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Apstrakt

U svom radu bavicu se razvojem studija izvodenja ili studijama performan-
sa, jer se ne moZe vise negirati cinjenica da su razlicite performativne prakse
obelezile nasu epohu, sve od futurizma (1909) do danas (2023), i da se origi-
nalni diskurs umetnosti performansa prosirio u svim oblicima stvaralastva
i teorije. Tokom poslednjih dvadeset godina, studije performansa su daleko
odmakle od pocetne metodologije koja je nastala krajem sedamdesetih go-
dina, kada je doslo do otkrica zajednickih principa u teatrologiji i antro-
pologiji. Moja namera je da objasnim razvoj i ukazem na buducnost ove
akademske postdiscipline koja sve vise prosiruje polje svog istrazivanja, ne-
prestano preuzimajuci nove metodologije (Queer Studies, Memory Studies,
itd.) i odbacujuli stare (semiotika, hermenutika) i koja brise razlike izmedu
razlicitih umetnickih disciplina. Pojava velikog broja umetnica koje su isto-
vremeno i teoreticarke takode je doprinela interdisciplinarnosti ovih studija.
Najzad, trijumf digitalne paradigme uneo je mnogobrojna prilagodavanja
pocevsi od nacina razmisljanja do drugacijih strategija stvaralastva.

Kljucne reci
performans, studije performansa, nove metodologije, interdisciplinarnost,
umetnost otpora

Juce: Jedna sasvim neuobicajena istorija radanja jedne discipline

Istori¢ar umetnosti Ebi Varburg (Aby Warburg, 1866-1929) moze se smatrati
jednim od prvih teoretic¢ara koji su postavili temelje studijama performansa.

1 aleksandra.jovicevic@uniromal.it
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Koncepti koje je Varburg uveo u tradicionalnu istoriju umetnosti, kao $to
su ekspresija (Ausdruck), emotivne formule (Pathosformel), zagrobni zivot ili
prezivljavanje antike (Nachleben der Antike), jezik pokreta (Dynamogramms)
i empatija (Einfiihlung) su na izvestan nacin anticipirali studije performansa.
Dok Zor? Didi-Uberman smatra Varburgov rad ,,proro¢anskim” ili kao na-
govestaj ,znanja koje ¢e tek do¢i u buduénosti” (Didi-Huberman 2016: 15);
Dordo Agamben tvrdi da je Varburg stvorio disciplinu koja jos uvek nema
svoje pravo ime (Agamben 1999: 89-103). Ve¢ pocetkom XX veka, predvi-
dajuci Fukoovu ,arheologiju znanja’, Varburg pocinje da stvara sopstvenu
biblioteku kao prostor za razmisljanje (Denkraum). Biblioteku je organizovao
na rizomatski nacin, jer je poc¢eo da ubacuje odredene pojmove koji do tada
nisu bili poznati u istoriji umetnosti, ali bez ikakve pretenzije na kona¢nu
sintezu, odnosno apsolutno znanje. Stoga bi se Varburgova biblioteka mogla
definisati kao rad u toku (work in progress), odnosno kao jedna otvorena i
fleksibilna konstrukcija koja je na neki nacin prethodila internetu i World
Wide Web-u, stvarajuci neobi¢ne medusobne veze i otvarajuci se prema dru-
gima, u beskrajnom procesu povezivanja. Varburgova biblioteka je na kraju
postala neka vrsta neobi¢nog arhiva, u kome je on nagomilao i suprotstavio
razlicite izvore, stvarajuci ,,pravu arheologiju znanja koja je povezana s onim
$to se danas naziva ,,humanistickim naukama” — neku vrstu teorijske arheo-
logije koja se od pocetka usredsredila na dvostruko pitanje oblika i simbola”
(Agamben 1999: 21). Ovom bibliotekom Varburg je postavio temelje za tako-
zvanu ,nauku o umetnosti” (Kunstwissenschaft) ili ¢ak studije kulture uopste
(Kulturwissenschaft) $to je otvorilo put interdisciplinarnim studijama. Ako
je Varburg od istorije umetnosti napravio kriticku disciplinu par excellence,
onda je on takode otvorio vrata studijama performansa, hrabro daju¢i pro-
stor nepoznatom (Unbekanntes) i zacudnom (Fremdes).

Poput Varburga, koji je nastojao da prosiri polje delovanja istorije umetnosti,
dajudi joj vecu drustvenu i kulturnu vaznost spajanjem istorije umetnosti i
antropologije (iza toga je stajala ideja da umetnost predstavlja nesto vaznije i
temeljnije od ,,pukog” umetnickog dela), gotovo ¢itav vek kasnije, sredinom
sedamdesetih godina XX veka, utemeljitelji studija performansa, teatrolog
Ric¢ard Sekner (Richard Sekner) i antropolog Viktor Tarner (Victor Turner),
zagovarali su ideju da bi u teatrologiju trebalo uvesti antropolosku, sociolos-
ku, psiholosku, filozofsku metodologiju, kao i metodologiju studija kulture,
kako bi se popunile sve praznine na koje teatrologija nije mogla da odgovori,
kao na primer kako nastaju odredene predstave, kakav je njihov kontekst i
kakve konsekvence one imaju. I Tarner i Sekner su usmerili svoja istraziva-
nja prema drustvenim performansima i oblicima drustvenog ponasanja to-



kom rituala i festivala, otkrivajudi u razli¢itim kulturama, raznovrsne oblike
izvodenja u svakodnevnom Zivotu, ceremonijama, festivalima, pozoristu i
umetnosti. Rodenje studija performansa s jedne strane bilo je zasnovano na
pokusajima povezivanja teatrologije sa istorijskom avangardom i poslerat-
nom euro-americkom neoavangardom, ¢iji su predstavnici, pocetkom osam-
desetih, poceli da se povlace iz javnog Zivota na umetnicke odseke americkih
univerziteta;* a s druge strane, na Tarnerove pokusaje da istrazi obrede drus-
tvenog zivota primjenjujudi na njih dramsku analogiju. Ono sto je obelezilo
prvu fazu studija performansa, u epistemoloskom smislu, bila je programska
interdisciplinarnost, utemeljena na formalnoj razmeni nau¢nih metoda iz-
medu teatrologije i socijalne antropologije.

Od objavljivanja svog ranog eseja ,,Pristupi teoriji/kritici”, 1966. godine, u
kome je prvi put govorio o javnim aktivnostima kao o performansu, Sekner
je u mnogim prilikama ponovio ,,temeljna nacela” studija performansa.’

Performans se tumaci kao ,,Siroki spektar” ili ,,kontinuum” ljudskih radniji,
u rasponu od rituala, igre, sporta, popularne zabave, izvodackih umetno-
sti (pozoriste, ples, muzika) i svakodnevnih Zivotnih izvedbi do izvodenja
drustvenih, profesionalnih, polnih, rasnih i klasnih uloga, te se odnosi i
na isceliteljske prakse (od Samanizma do hirurgije), medija i interneta.
[...] ne postoji istorijski ili kulturoloski fiksirana granica onoga sto jeste
ili nije ,performans”. Duz kontinuuma dodaju se novi Zanrovi, a drugi se
izbacuju. Osnovna ideja je da je svaka radnja koja je uokvirena, predstav-
ljena, istaknuta ili prikazana, performans. Mnogi performansi pripadaju
u vise od jedne kategorije u kontinuumu. (Schechner 2020: 4)

Tokom svog umetni¢kog, pedagoskog i teorijskog rada, Sekner je te ideje da-
lje razradivao predlazuéi binarnost izmedu onog $to jeste izvodenje i ono §to
je kao izvodenje (as performance and is performance), odnosno razliku izme-
du proucavanja nekog dogadaja koji jeste performans i proucavanja nekog
dogadaja kao da jeste performans. Stoga je performans ,,okvir” koji se moze
primeniti na bilo koju drustvenu situaciju, odnosno aktivnost koju obavlja
pojedinac ili grupa prvenstveno za drugog pojedinca ili grupu. Ovim me-
todologkim reenjem, Sekner je pruzio ontologki status transdisciplinarnom

2 Tako je dramski odsek na Njujorskom univerzitetu (New York University), 1980. godine postao
Odsek studija performansa (Performance Studies Department).

3 Sekner je prvi put objavio “Approaches to Theory/Criticism” u Tulane Drama Review , sv. 10,
br. 4 (1966). Revidirana i ispravljena verzija moze se nac¢i u Id., Performance Theory. Revidirano
i prosireno (London-New York: Routledge, [1988] 2003).
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konceptu performansa koji se moze percipirati u gotovo svim podruéjima
ljudskog delovanja, od svakodnevnog Zivota do umetnickih performansa i
pozorista.

Nadalje, ve¢ sedamdesetih godina proslog veka, Sekner je poceo da razvija
svoju teoriju obnovljenog ponasanja (restored behavior), koja je svoj kona¢ni
oblik dobila 1985. godine, kada je objavljena njegova knjiga Izmedu pozorista
i antropologije (Between Theater and Anthropology). Napustivsi rad sa svojom
pozorisnom trupom The Performance Group (1967-1980) i posvetivsi se pe-
dagogiji, Sekner se priblizio nekoj vrsti ,,konzervativne teorije”, kako ju je
sam definisao, shvativsi da njegova teorija ,,obnovljenog ponasanja” i srodni
diskursi potkopavaju ideje vodilje avangarde. Zivotne rutine, obicaji i rituali
se mogu definisati kao obnovljeno ponasanje. Obnovljeno ponasanje je mi-
nimalna osnova svakog izvodenja i predstavlja postupanje deli¢cima iskustva
kao $to filmski reditelj postupa sa kadrovima u filmu. Ti se nizovi mogu preu-
redivati i ponovno sastavljati, i ne zavise od uzro¢no-posledi¢nih sistema (lic¢-
nih, drustvenih, psiholoskih, tehni¢kih) koji su ih generisali i imaju sopstveni
zivot. Motivi ili ,koreni” izvornog ponasanja mogu se izgubiti, ignorisati i
protivreciti. To je zivo iskustvo, kao u lingvistici: razumemo znacenje pokreta
kojeg nismo videli ranije, kao $to razumemo recenice koje nisu bile izgovore-
ne pre. Obnovljeno ponasanje je pokretacka snaga svih vrsta performansa od
svakodnevnih, preko ritualnih, do estetskih, i ukljucuje Sirok raspon radnji.
»U sustini, svako ponasanje je obnovljeno ponasanje - svako ponasanje se
sastoji od prethodnog ponasanja” (Schechner, 2006: 34-35). Stoga, ako per-
formans znaci ,nikad po prvi put’, onda bi se mogao takode definisati i kao
»dvostruko obnovljeno ponasanje” (twice behaved behavior).

I Varburg i Sekner tragali su za izvornim praksama koje su u sebi inkorpori-
rale afektivno secanje i rituale. Nadahnuti antropologijom, obojica su se kon-
centrisala na minucioznu analizu detalja (tzv. detaljni opis [thick description]
Kliforda Girca), zamenjujudi tradicionalne makro poglede u istoriji umetno-
sti i pozorista. Nadalje, za oba nau¢nika samo je ,,podrobna” analiza pokreta
i izraza, koja se Cesto smatrala manje umetnicki relevantnom, postala pred-
metom istrazivanja. Zbog toga su se njihova istrazivanja usredsredila na te-
ritorije koje je tradicionalna istoriografija ostavila ,neobradenima” (Varburg
je proucavao rituale Hopi Indijanaca u Arizoni i Pueblo i Navaho naroda u
Novom Meksiku; a Sekner Jaki Indijance u Americi, kao i indijsku kulturu).
Varburgovi dinamogrami kao i emotivne formule bile su zamisljene kao te-
melj nove bezimene teorije kojoj su bile potrebne metode etnologije i psiho-
logije. Varburg je postavio previse pitanja na koja su odgovori pronadeni tek



u studijama performansa gotovo vek kasnije: Kako vizuelni i performativni
oblici funkcionisu zajedno? Kako se cuva pamcenje na neki pokret? Kako
pokreti opstaju i kako se transformisu? Koje je poreklo ljudskih izraza? Koje
su veze izmedu visoke umetnosti i drevnih rituala?

Varburg je ¢esto koristio jos jedan pojam blizak studijama performansa, a to
je Einfiihlung,* vrlo slozen i vazan koncept, koji ne ukazuje samo na empatiju,
vec i na proces u kojem se neorganski oblici spajaju sa organskim oblicima, u
kojima se ,,zivot projektuje na stvari” (Didi-Huberman 2016: 256). To je stvo-
rilo potrebu za ,,antropologijom sli¢nosti” koja se nalazi ne samo u materijal-
nim predmetima koje je proizvela odredena kultura, ve¢ i u nematerijalnim
oblicima kao $to su rituali i usmeni jezik, gde je prisutan pojam inkarnacije.
Empatija je svojstvena mehanickom prisvajanju prirode, fenomenu ,,mime-
ticke metamorfoze”, i moze se naci u performansima, kao s§to su Zrtvovanje,
ples, upotreba maski i slika uopste, pa ¢ak do odredenog stepena u sintaksi i
logici jezika kulture. Prema Varburgu, inkorporacija je proces koji se odvija
izmedu ljudskog bica i nekog stranog bica, organskog i neeorganskog, bilo da
je zivo i nezivo, kao u religijskim i/ili umetnickim praksama, gde se maske i
ostali rekviziti koriste za prisvajanje kroz inkorporaciju sve dok se konacno,
subjekt ne izgubi u objektu, nalazeci se u liminalnom stanju izmedu mani-
pulisanja i no$enja, gubitka i afirmacije, kao u razli¢itim oblicima Zrtvovanja
(Michaud 2004: 293-330).

Prema Sekneru, transformacije bica i/ili svesti do kojih se dolazi tokom izvo-
denja i koje ¢ine stvarnost izvodenja, reflektuju se u svim vrstama anahroni-
zama i ¢udnim, neskladnim kombinacijama koje odrazavaju grani¢ne kvali-
tete performansa. Taj isti princip vredi i za No teatar i ogleda se u premaloj
maski za glumcevo lice. Nezna bela maska mlade Zene otkriva drhtavu bradu
zrelog izvodaca. Ekstremna formalnost No-a ne ostavlja nikakvu sumnju da
je ovo dvostruko otkrice namerno, da bi se povecavalo uzivanje oko nepot-

4 Nemacka re¢ Einfiihlung znaci ,,u-osecaju” ili ,0se¢aj” — i prvi put se pojavila u doktorskoj tezi
nemackog filozofa Roberta Fisera (Vischer) 1873. godine. Fiser je upotrebio tu re¢ kako bi opi-
sao ljudske sposobnosti da se poistovete s umetnickim ili knjizevnim delom i da budu ganuti,
ili da ispune umetnicko delo (ili bilo koji predmet) relevantnim emocijama. Einfiihlung nam
pomaze da na empatiju gledamo ne samo kao na sposobnost emotivne interakcije s drugima,
ve¢ i kao na sposobnost da se emotivno uklju¢imo u svet oko nas - §to se nalazi u osnovi svih
umetnosti. Koncept Einfiihlung-a obuhvata sve vece aspekte empatijskog iskustva i pomaze
da se zivotinje, umetnost, muzika, knjiZzevnost, ideje i simboli ukljuce u kategoriju stvari s
kojima ljudi mogu saosecati. ( Didi-Huberman 2016: 266-267). Osim toga, Lesing je tumacio
Aristotelov koncept katarze kao emotivno oslobadanje koje sledi posle napetosti koja nastaje
kod gledalaca koji svedoce tragi¢nim dogadajima. Lesing je zakljucio da bi osecaji izazvani
sazaljenjem i strahom trebali naknadno da izvr§e moralni uticaj na publiku.
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pune transformacije i potkopala iluziju koju stvaraju maska i kostim. Posao
glumca u No-u nije samo da nosi masku ili da je aktivno animira, ve¢ da joj
se potpuno prepusti, ukidaju¢i njenu vizuelnu predstavu (Sekner 1992: 148).

Danas: Nove metodologije

Tokom osamdesetih godina proslog veka, studije performansa bile su uzdr-
mane opstom ,,teorijskom eksplozijom” - koja je proizasla iz francuskog po-
ststrukturalizma, a koji se kasnije prosirio u severnoamerickom akademskom
kontekstu pod imenom francuska teorija (French Theory). Dolazi do otvara-
nja i podsticanja novih metodoloskih veza izmedu nauke, teorije i umetnicke
prakse, i studije performansa polako pocinju da napustaju teatroloski i antro-
poloski okvir i pocinju da se okre¢u novim teorijskim interesima u humani-
stickim naukama, (mas mediji, popularna kultura, interkulturalnost, itd.) kao
i novim metodama istrazivanja (arheologija znanja, dekonstruktivizam, itd.).

Sredinom devedesetih epistemoloska platforma studija performansa ponov-
no je dozivela znacajne promene. Osim ¢injenice da se studije performansa
pojavljuju u novim regijama, kao na primer u isto¢noj Evropi i Nemackoj i da
je doslo do asimilacije novonastalih metoda teorijske psihoanalize preuzete
iz postfeminizma, queer studija, rodnih studija, kao i postkolonijalnih studi-
ja, doslo je do radikalne promene metodologije samih studija performansa.
Tome je takode doprinelo Sirenje polja istrazivanja na nove geopoliticke regi-
je (Afrika i Juzna Amerika), njihova sve stabilnija akademizacija i pojava ve-
likog broja novih teoreticara/umetnika u razli¢itim teorijskim i umetnickim
disciplinama, itd. Ova promena takode je podrazumevala jo$ jednu paradi-
gmatsku promenu unutar studija performansa - koristenje metoda i proble-
ma iz drugih teorijskih praksi i predmeta kao instrumentalnih i analitickih
sredstava umesto formalnih i metaforickih (makropolitika, mikroekonomija,
biopolitika i bioetika, nova digitalni mediji, biotehnologije itd.). Zahvaljujuci
tim promenama i napretku, u poslednjim decenijama dolazi do ekspanzije
studija performansa koje razvijaju jednu od najkriti¢nijih teorijskih platformi
svakog oblika kulture i politike u globalnom drustveno-politickom kontek-
stu.

Bez obzira na asimilaciju i dehijerarhizaciju razli¢itih metoda, ipak su za
studije performansa, telo i telesnost ostale centralni objekt prou¢avanja. U
dugom nizu istorije i filozofije tela i telesnosti od Spinoze, preko Nicea sve
do Fukoa i Merlo-Pontija, Sekner takode smatra telo/um nedeljivim, takode



pod uticajem hinduizma i Natjasastre. U svom eseju ,,Povratak na tacke dodi-
ra’ (2015), Sekner opisuje kako se specifi¢ne istorijsko-kulturne moguénosti
utelovljuju kroz formalizovano ponavljanje performativnih ¢inova i kako se
na taj nacin telo proizvodi kao istorijski i kulturni oblik, pocev od necijeg
identiteta. Identitet, kao i telesna i socijalna stvarnost se konstituisu i kostru-
iSu kroz performans. Preuzimajudi ideju telesnosti kao neku vrstu kulturnog
repertoara od Merlo-Pontija, Sekner je bio medu prvim teoreti¢arima kasnog
XX veka koji je proucio aktivni proces inkarnacije i upotrebio koncept izvo-
dackog tela u teoriji, i tako, na odreden nacin, pripremio teren za revoluci-
onarne ideje Dzudit Batler (Judith Butler) o diskurzivnim telima, ili ,,telima
koja nesto znace” tj. o0 mogucnosti biranja roda kao $to se biraju drustvene
uloge. Dzudit Batler navodi da se rodni identiteti kao i identiteti uopste, ne
daju a priori, ni na bioloskom ili ontoloskom nivou, ve¢ predstavlja rezul-
tat performativnog ¢ina: rod nije stabilan, ve¢ se uspostavlja ponavljanjem
stilizovanih, svakodnevnih radnji koje Batler definise kao ,,performativne”,
podrazumevajuci dvostruko znacenje ,dramati¢nog” i ,nereferencijalnog”
Predstavljanje roda je dakle ,,drustveni, kolektivni i javni ¢in’, ali i obnovljeno
ponasanje. Ako Derida tvrdi da nista ne postoji izvan teksta, onda za Seknera
i Batler ne postoji nista izvan izvedbe (Batler 2001).

Prema Eriki Fiser-Lihte (Erica Fischer-Lichte), ¢ak i sama ¢injenica da pojmo-
vi performans, izvedba ili izvodenje proizlaze iz glagola izvoditi ¢ini se zna-
¢ajnim: izvodenje dovodi do performansa ili, bolje receno, ogleda se i ostva-
ruje u izvodackom karakteru performativnih radnji, bas kao $to nagon prema
izvodenju potice razli¢ite umetnosti da se ostvaruju u novim umetnickim
formama, kao $to su performansi ili akcijska umetnost. Prema FiSer-Lihte,
upravo se koncept umetnicke predstave pokazao prikladnim za utemeljenje
onoga $to ona definise kao ,,estetiku performativa”. To znaci da se postojec¢im
teorijama performansa pridruzuje jo$ jedna nova estetska teorija. Fiser-Lihte
priznaje da bi se, umesto razli¢itih metoda studija performansa koji su se
priblizili sociologiji, etnologiji, antropologiji ili op$toj teorije kulture, trebalo
okrenuti estetici performativnog, $to je ¢ini produktivnijom kao teorijom, tj.
upucuje je na povratak onome §to se smatralo prvim teoretizacijama pojma
performansa, odnosno nauke o performansu koja je nastala unutar pozorista
istorijske avangarde ( Fischer-Lichte 2015: 51-52).

Na taj nacin se, pocetkom XXI veka, kristaliSu dve principijelne teorije per-
formansa: jedna koja se vise fokusira na njen estetski aspekt (FiSer-Lihte, i
evropske studije performansa) i druga koja svoje utemeljenje pre svega pre-
poznaje u politici i etici performativnog (Sekner, pan-Americke i globalne
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studije performansa). Pored tela i telesnosti, jo§ jedan aspekt performansa
postaje jedan od glavnih predmeta proucavanja: zajednicko prisustvo publike
i izvodaca. Buduci da ne postoji performans odvojen od publike, sve izvedbe
crpu svoju energiju iz ovog prisustva, kao da su vreme i ritam konkretne,
fizicke, opipljive stvari. I Fider-Lihte i Sekner govore o razli¢itim intenzi-
tetima koji nastaju tokom izvodenja, a koji ukljucuju i izvodaca i gledaoca
u potpunosti — emotivno, psiholoski i drustveno. Razumevanje intenzite-
ta izvodenja znaci razumeti kako ta izvodenja nastaju, razvijaju svoj ritam,
dramaturgiju, koriste prostor, te kako se performer i gledaoci ,transponuju
ili transformiu” tokom njihovog odvijanja. Sekner naziva one performan-
se transformiraju¢im u kojima izvodaci i/ili gledaoci prolaze kroz transfor-
maciju celokupnog bica i tela (npr. rituali inicijacije), a pod transponiranim
performansima one u kojima se izvodac i/ili gledalac posle performansa
vracaju svojim prethodnim identitetima (npr. pozorisne predstave) (Sekner
1992: 146). Njegov model je otvoren i moze da se primeni na razlicite kulture,
zanrove i epohe. Prema Sekneru, performans je vise od njegove esteteske di-
menzije, jer sve kulture su u svojoj osnovi performativne i ve¢ina kolektivnih
iskustava se potvrduje tokom izvodenja. O tome svedoce crtezi paleolitskih
pecina na jugoistoku Evrope i sli¢nih nalazi$ta na jugu africkog kontinenta,
itd. Na to se nadovezuje i Varburgov koncept ,,opstanka antike” (Nachleben
der Antike) koji se pokazao jednako relevantnim za istoriju umetnosti kao i
za studije performansa. Varburgov pokusaj je bio da objasni ,ve¢ni povratak
drevnih sli¢nosti” koje ne zavise od nijednog vremena, ve¢ zavise od opona-
$anja antickih modela. U stvari, Nice je bio taj koji je opskrbio studije per-
formansa takozvanim ,,arheoloskim orudem”, kao na primer svojim pojmom
porekla (Ursprung). Medutim, Ursprung nije puko ponavljanje proslosti, ve¢
sredstvo za prisecanje u buducnosti. Ponavljanje je nacin interakcije sa seca-
njem, ¢in prisecanja ili ponovnog prisecanja, s pogledom na budu¢nost. Po-
vratak istog nije povratak na isto, a jo§ manje povratak na identi¢no, nego na
nesto sli¢no. Ovaj proces su dobro razumeli i Varburg (Nachleben ) i Sekner
(re-enactment), tokom proucavanja razli¢itih vizuelnih materijala i rituala,
uklju¢ujudi njihovo ponavljanje i varijacije. Dakle, istori¢ar umetnosti i teo-
reti¢ar performansa su podjednako zainteresovani za iste izvore praxisa, po-
esisa i patosa bilo u vizuelnim umetnostima, bilo u umetnosti performansa.

Na primer, jedna od znacajnijih knjiga studija performansa, Arhiv i reper-
toar (The Archive and the Repertoire 2003) Dijane Tejlor (Diana Taylor), te-
oreti¢arke studija performansa, nudi novo razumevanje Seknerove metode.
Tejlor kritikuje logocentrizam zapadne kulture, i predlaze novu viziju kul-
turnog performansa, otkrivajuci kako se repertoar inkorporiranog se¢anja



moze preneti pokretima, glasom, pevanjem, re¢ima, plesom, performansom
i drugim izvedbenim praksama, nudeci tako alternativne perspektive u od-
nosu na tradicionalni arhiv, sastavljen od opipljivih dokumenata. Stoga, ako
je performans oblik koji se najvie priblizava uslovima u kojima mozemo
razumeti svoje iskustvo, postajuci na taj nacin repertoar koji ,,uprizoruje in-
korporiranu memoriju”, onda je inkorporirano znanje u stanju da nadmasi
tradicionalni arhiv i da postane nematerijalni arhiv u kome se nalazi reper-
toar ponasanja, navika i kulturnih kodova. Takode, repertoar zahteva telesno
prisustvo performera i gledaoca: svi prisutni ucestvuju u produkciji i repro-
dukciji (uprizorenju) razlic¢itih izvedbi. Inkorporirano secanje, budu¢i da je
predstavljeno uzivo, nadilazi sposobnost arhiva da ga ,,zaustavi”. To znaci da
performans, kao rezultat ritualizovanog i formalizovanog ponasanja, postaje
u odredenom smislu utelovljena arhiva: performansi se ponavljaju kroz sop-
stvene strukture i kodove, rekonstituiSu se, prenose se¢anja, price i vrednosti
jedne grupe drugoj ili jedne generacije drugoj; proizvode, beleze i prenose
takozvano performativno znanje, ili inauguri$u novu tradiciju. Prema drugoj
teoreticarki koja se bavi obnavljanjem performansa, Rebeki Snajder (Rebecca
Schneider), telo i pam¢enje zajednicki ucestvuju u nac¢inu na kome se pri-
poveda o proslosti, odnosno kako joj se pristupa i razume (Schneider 2011:
136). Bavedi se tzv. performansima rekonstrukcije (re-enactment), Snajder
tvrdi da na primer, nauc¢nici koji se bave queer istoriografijom, svoja istrazi-
vanja temelje na materijalistickim, postkolonijalnim, psihoanalitickim i post-
strukturalnim teorijama kako bi $to bolje argumentovali svoje istrazivanje
koje dovodi u pitanje uspostavljene zapadne modele.

Sutra: buduc¢nost jedne postdiscipline

Godine 2002, Sekner je prvi put objavio udzbenik pod naslovom Uvod u stu-
dije performansa (Introduction to Performance Studies) koji je doziveo neko-
liko obnovljenih izdanja i koji je preveden na mnoge jezike. Iako je struktu-
riran kao uvod u studije performansa, udzbenik takode sadrzi reference na
druge discipline, spajajuci razlicite ideje, asocijacije i glasove u narativ koji
izgleda kao slikovnica, ali je mnogo sadrzajnija. To se najvise vidi u tzv. an-
tre-fileima ili boksovima u koje je Sekner uklju¢io alternativna migljenja i
kratke napomene. Njegov ucenik i teoreti¢ar, Henri Bijal (Henry Bial) prime-
tio je da je verovatno Talmud posluzio Sekneru kao inspiracija za knjigu, bu-
dud¢i da je glavni tekst smesten na sredini stranice, dok su razli¢iti komentari,
beleske, i unakrsne reference postavljene na margine svuda okolo, otvarajuci
neku vrstu dijaloga, nauc¢ne rasprave, ukazujuci na multidisciplinarnost stu-
dija performansa (Bial 2011: 95). Posle toga, usledile su druge knjige vezane
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za studije performansa, strukturisane na sli¢an nacin kako bi se zadrzala nji-
hova multivokalna priroda, s namerom ne samo da se dalje razvija disciplina,
vec i da se ponudi njena kritika.?

Mnogi teoreticari performansa nastoje da sto bolje objasne heterogenost
i slozenost ove postdiscipline, jer ¢ak i ako postoji vise od pedeset godina
metodologija studija performansa jo$ uvek izaziva otpor narocito medu tea-
trolozima, pogotovo zato $to se metodologija studija performansa temelji na
asimilaciji novih i najnovijih teorija, koje je ve¢ tesko definisati same po sebi.
Dok su teatrologija i antropologija definitivno imale glavnu ulogu u radanju
studija performansa, druge akademske discipline takode imaju ogroman uti-
caj na njeno oblikovanje, a mnoge od njih pokazale su se klju¢nim za studije
performansa, poput postfeminizma, odnosno kvir studija, kao i postkoloni-
jalizma, odnosno dekolonizacije. Ve¢ je receno da, kada su katedre studija
performansa pocele da se otvaraju, prvo na americkim, a potom i na evrop-
skim univerzitetima, uglavnom su nastale na odsecima za teatrologiju, ali su
u meduvremenu dozivele znacajnu promenu, koja se na epistemoloskoj ravni
moze uociti kao simptom Sirenja ove discipline izvan humanistickih nauka
prema drustvenim (sociologija, ekonomija), pa ¢ak i prirodnim naukama
(kognitivne studije, neuronauke). Studije performansa takode predstavljaju
pokusaj razvijanja logike jedne akademske postdiscipline koja neprestano
revidira samu sebe i brise tradicionalne razlike izmedu klasi¢nih umetnickih
formi i njihove percepcije. Ovo odredenje implicira da se radi o novoj meto-
di koja nadmasuje prethodnu podelu akademskih disciplina, i koja je u ne-
prestanoj evoluciji. Ipak, otvorenost njihove sredisnje paradigme ponekad se
moze posmatrati kao pretnja njihovom opstanku buduci da su ,,beskona¢no”
sposobne da apsorbuju ideje i metode iz najrazli¢itijih disciplina.

Koristenje Seknerove razlike izmedu onoga $to jeste performans i onoga $to
je kao performans, omogucilo je proucavanje svih oblika drustvenog pona-
$anja i delovanja, ukljucujuci one sklone transgresiji i otporu, i dalje usvaja-
ju¢i terminologiju pozajmljenu iz drugih disciplina kao $to su studije roda,
postkolonijalne i kvir studije. Sigurno je da su studije performansa doprinele
rastu¢em interesu ne samo za internacionalizaciju i demokratizaciju, ve¢ i
kontekstualizaciju performansa, uvode¢i nove teorije, strategije i metodo-
logije. Nadalje, ne moze se poreci da su novi oblici drustvenih i kulturnih
performansa obelezili nase vreme, tako da postoji sve ve¢i broj umetnika i
teoretic¢ara koji zele da se udalje od tradicionalnih tumacenja. Na primer,

5  Videti bibliografiju na kraju teksta, koja doduse nije potpuna, ali ukazuje na najrelevantnija
izdanja u poslednjih nekoliko decenija.



prema Fred Motenu, teoreticaru tzv. crnackih studija (Black Studies) i pesni-
ku, ,,Crnacke studije predstavljaju dehiscenciju u srcu institucija’; jer njihovi
skriveni, dokumenti ,,narusavaju administrativou oskudicu iz koje crnacke
studije izviru kao bogatstvo” (Moten, 2018: 16) Gotovo sve Motenove knji-
ge o radikalnoj crnackoj tradiciji napisane su kroz paradigmu performansa i
dzeza. Za Motena, svojstvo ,,biti crn”’/crnstvo® je neka vrsta bekstva, odnosno
trajnog odbijanja standarda nametnutih spolja. ,Snaga ovog bekstva koje bi-
smo mogli oznaciti kao svojstvo ’biti crn’/crnstvo, je performativ protiv svih
izvedbi slobode i neslobode zavisno od istorijske dileme nedostatka smislene
razlike izmedu slobode i ropstva. Ovde se radi o klju¢noj razlici izmedu (ne)
izvedbi i oblika slobode kao performativa svojstva "biti crn’/crnstva” (Moten
2018: 16). Feministkinja i filozofkinja, bel huks (bell hooks) cesto je tvrdila da
je upravo marginalnost prostor za radikalne moguénosti.

Studije performansa dakle predstavljaju priliku za podsticanje istrazivanja
razli¢itih paradigmi misljenja, znanja i predstavljanja koje su alternativne
dominantnima. Prema Sekneru, kad bi studije performansa bile umetnost,
smatrale bi se avangardom, jer stalno propituju granice i brisu ih. Studije per-
formansa kao disciplina naginju prema avangardi, rubu, manjinama, subver-
zivnom, ekscentri¢nom, queeru, potlaéenima, marginaliziranima, imigranti-
ma itd. Kroz paradigmu izvedbe, teoreticari studija performansa prepoznaju
i odrazavaju napetosti i posebnosti danasnjeg sveta. Jo$ je Hana Arent pri-
metila da umetnosti koje ne proizvode nikakvo opipljivo delo imaju velike
srodnosti s politikom.

Umetnici koji ih praktikuju - plesaci, glumci, muzicari i slicno - trebaju
publiku kojoj mogu da pokazu svoju virtuoznost, kao sto su politicarima
potrebni drugi u cijem prisustvu se pojavljuju: i jednima i drugima su po-
trebni drugi u Cijem prisustvu nastupaju, i jednima i drugima je potreban
javni prostor za rad, a u oba slucaja njihovo ,,izvodenje” zavisi od prisustva
drugih. (Arendt, 2011: 206)

Medijatizacija i globalizacija drustva, borba za gradanska i rodna prava,
ratovi, emigracija, postkolonijalni i dekolonizatorski diskurs, dekulturali-
zacija, medikalizacija i (zlo)upotreba tela, bioetika, biopolitika, ekoloske
katastrofe, itd., sve je to doprinelo problematizovanju umetnosti perfor-
mansa i prosirenju polja studija performansa. Ve¢ odavno je proslo vreme
prividne neutralnosti umetnickih praksi i prate¢ih teorija, jer opredeljenost
za Cistu estetiku, bez ukljucivanja etickih, moralnih, politickih, i drustvenih

6  Termin blackness jo$ uvek nema ustaljeni prevod u srpskom jeziku.
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pitanja marginalizuje umetnicki ¢in i isklju¢uje ga iz neposredne stvarnosti.
S jedne strane rec je o pokusaju da se razvoj studija performansa kasnog XX
i ranog XXI veka postavi u perspektivu koja nastaje razvojem novih i naj-
novijih teorija (Migration Studies, Trauma Studies, Disability Studies, Black
Studies, itd.) i praksi koje je jo$ uvek tesko kategorisati (hepeninzi, socijalni
ples, dokumentaristicki performans, artivizam, performansi samopovre-
divanja, nematerijalni arhivi, predavanja-performansi, kuratorske prakse,
itd.), a s druge da se definiSe i uspostavi nova metodologija ovih studija koje
su sve vi$e interdisciplinarne. Nekada minorna disciplina u odnosu na osta-
le tradicionalne, akademske discipline, studije performansa su poslednjih
godina dobile status primarnih studija. Nekadasnji marginalni status otvo-
rio je prostor radikalnih moguénosti, odosno ,,prostor otpora za potlacene,
izrabljivane i kolonizovane ljude’, §to u svojoj sustini i jesu najnovije studije
performansa, kao poslednje utocidte drustvene pobune i socijalne pravde,
kao umetnost i teorija otpora.
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Abstract

In this paper, I shall discuss the development of Performance Studies, as it is
no longer possible to deny the fact that different performative practices have
marked our epoch, from Futurism (1909) until today (2023), and that the
original discourse of performance art has spread into all forms of praxis and
theory. During the last twenty years, performance studies have moved far
from the initial methodology that was created at the end of the 1970s, when
common principles were discovered in theatrology and anthropology. My in-
tention is to trace the development and point to the future of this academic
post discipline which is increasingly expanding the field of its research, con-
stantly taking on new methodologies (queer studies, memory studies, etc.)
and rejecting the old ones (semiotics, hermeneutics), and which erases the
differences between different artistic disciplines (most famous internation-
al museums have opened new departments for exhibiting, preserving and
studying performance art). The emergence of a large number of artists who
are also theoreticians has contributed further to the interdisciplinary nature
of these studies. Finally, the triumph of the digital paradigm has introduced
numerous adjustments starting from the way of thinking to different creative
strategies.
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the art of resistance
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Sazetak

Nastava filma na Sveucilistu u Zagrebu razvijala se paralelno na vise mjesta
i na vise nacina, negdje vise teorijska, negdje vise prakticna, i u umjetnosti i
u pedagogiji. S jedne strane su profesori knjizevnosti imali Ziv interes za film,
pa je prvo jezgro filmologije postala komparativna knjizevnost na Filozof-
skom fakultetu, a film se predavao i na jugoslavistici istog fakulteta. S druge
su strane na Kazalisnoj akademiji (sada Akademiji dramske umjetnosti), uz
prakticne i umjetnicke filmske programe, uvedeni i umjetnicki i filmoloski
kolegiji iz sedme umjetnosti, a i Pedagoska akademija (kasniji Uciteljski fa-
kultet) dala je svoj doprinos. Medu najvaznijim su osobama u ovom procesu
svakako Ivo Hergesi¢, koji je osmislio studij komparativne knjizevnosti na
veoma moderan nacin, Ante Peterli¢ koji je prvi u Zagrebu doktorirao na
filmu, a predavao je i na Filozofskom fakultetu i na Kazalisnoj akademiji, ali
i Rudolf Sremec, Ante Babaja, Stjepko Tezak, Hrvoje Turkovic i drugi, koji su
postavili temelje danasnjoj eksploziji filmskih i filmoloskih tema i sadrZaja
na fakultetima u Hrvatskoj.

Kljucne rijeci
filmologija, Kazalisna akademija, Filozofski fakultet, nastava, Ante Peterli¢

Uvod

S obzirom da je filmska umjetnost 1950-ih polako pocela stjecati ugled u
evropskim i americkim drustvenim strukturama (pa i u $ire od njih), moze
se postaviti i pitanje uzroka takvog razvoja bas u tom trenutku. Najvazniji
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uzroci bi se mogli pronaci u tehnoloskom i komunikacijskom razvoju medi-
ja, u pojavi televizije koja ¢ini stare filmove dostupnima (nakon toga slijede
video i DVD), mozda i u trendovima kritickog i akademskog rada. Recimo,
semiotika, odnosno semiologija, proucava kulturu bez vrijednosnog diskri-
miniranja, bez nacelnih hijerarhijskih podjela prema umjetnickim i sli¢cnim
kriterijima.? Medutim, ¢esto je u ovim raspravama presucena, a nekada, lako
je pretpostaviti, i zaboravljena ¢injenica da su na pozicije utjecaja u institu-
cijama poceli dolaziti ljudi odrasli uz pokretne slike, oni koji, logikom gene-
racijske pripadnosti, od djetinjstva prate film. Isti je mehanizam, ¢ini se pri-
li¢no oc¢itim, utjecao i na druge slicne promjene, recimo, na ulazak televizije,
jazza, bluesa ili Beatlesa u akademske programe,’ a taj se proces zahvata u
popularno (i u kulturi marginalizirano) u 21. stoljecu ¢ak i ubrzava, pa nikog
ne ¢udi proucavanje najpopularnijih pjevaca ili internetskih trednova u hu-
manistickim znanostima.

U novije vrijeme sve je vise i diplomskih radova, doktorata i kolegija koji
se bave video-igrama, za Sto takoder ima jako puno razloga. No, situacija s
video-igrama ocito je srodna ulasku filma u naznacene institucije. I ovdje,
uz tehnologiju i drustvene promjene, ne treba zaboraviti razlog da je do ka-
kvih-takvih utjecajnih polozaja pocela dolaziti generacija odrasla u svijetu
video-igara. Toj ¢e generaciji film, nema sumnje, biti puno manje vazan nego
generaciji utemeljitelja, prvih proucavatelja filma na akademskoj razini. Ili
njihovim direktnim nasljednicima, u nasim krajevima rodenim 1960-ih ili
1970-ih.

Dakako, nakon uspostave u Zagrebu, nastava filma $iri se i po drugim sve-
ucilistima i fakultetima u Hrvatskoj (u Rijeci, Splitu, Osijeku, Zadru...), kao
§to se, u istom razdoblju, prodirila i nastava iz izvedbenih umjetnosti i tea-
trologije. No, kako je Zagreb bio prvi centar te nastave u Hrvatskoj, jezgra
koja je pomogla obrazovanju radnika iz drugih centara u Hrvatskoj, pa i $i-
re,* vjerojatno Ce biti od interesa pregledati pocetke i neke vazne smjernice

2 Zahvaljujem docenticama Jeleni Modri¢ i Hani Jusi¢ te gospodi Mariji Salopek sa zagrebac-
ke Akademije dramske umjetnosti, izvanrednom profesoru Vinku Bresanu (vanjski suradnik
ADU), kao i doktoricama Ani Pordi¢ (suradnica U¢iteljskog fakulteta u Zagrebu), te Marini
Gabelica (izvanredna profesorica iste ustanove). Hvala i komparatistu i kriticaru Tomislavu
Kurelcu, te doktoru Hrvoju Turkovi¢u (umirovljeni profesor ADU).

3 Njemacko-americki teoreti¢ar likovnih umjetnosti i filma Rudolf Arnhajm (Arnheim), roden
1904, u svoj $iroki dijapazon proudavanja zahvatio je i radio (usp. Vancour 2010). Sukladno
ukusu svoje generacije, nije se veselio dolasku zvu¢nog filma.

4 Na ADU su Cesto studenti dolazili iz drugih dijelova Jugoslavije, pa i iz inozemstva.



u zagrebackom krugu.’ Diljem socijalisticke Jugoslavije postojali su projekti
i inicijative $irenja filmske edukacije, pa u tom kontekstu treba promatrati
fakultetsku i sveucili$nu situaciju u Hrvatskoj. No, kao $to to obi¢no biva,
unatoc¢ sve povoljnijim drustvenim okolnostima za razvoj filmskog obrazo-
vanja i kulture (starije bi generacije rado govorile i o duhu vremena), takoder
ne treba podcijeniti ni pojedinacne inicijative konkretnih ljudi.

Komparatistika

Kada je Ivo Hergesi¢, zagrebacki doktor romanistike i predratni naslovni do-
cent komparativne knjizevnosti, osmislio studij komparativne knjizevnosti
Filozofskog fakulteta u Zagrebu, htio je da komparatistika, u skladu s najmo-
dernijim idejama, uklju¢i i film, kao i kazaliste. Jesu li te ideje uvezene barem
u odredenoj mjeri sa Zapada (Hergesi¢ je najvise slijedio francusku skolu
komparatistike)? U kojem bi kulturnom krugu i kontekstu film, kao medij
star oko pola stoljeca (a kao umjetnost i mladi), barem u odredenoj mjeri bio
ravnopravan kazalistu, a k tome i knjizevnosti, tisu¢lje¢cima prisutnim djelat-
nostima (Peterli¢ 2008: 5-6)? Dakako, u skladu s cesto biografski obiljezenim
metodama komparatistike Hergesicevog vremena,® ovdje se sigurno smije
spomenuti da je on radio u distribuciji americkih filmova u obje Jugoslavije,
$to mu je svakako produbilo poznavanje medija iz prakti¢ne i populisticke
perspektive. Ali, takoder je bio i predratni filmski kriticar, katkada i s teorij-
skim ambicijama (Detoni-Dujmi¢ 2002).

S druge strane, koliko god Hergesica, pa i mlade komparatiste, bio glas da
su prozapadno orijentirani, ne treba zaboraviti da su u povijesti edukacije
golemu ulogu imali sovjetska montazna $kola i moskovska inteligencija -
VGIK, visoka filmska $kola u glavnom ruskom gradu, osnovana je jo§ 1919.,
te se smatra prvom u svijetu. A i u drugim su socijalistickim zemljama nicale
ugledne filmske $kole visoke (sveucilisne i akademijske) razine. Prvenstveno,
dakako, mislim na prasku FAMU, utemeljenu 1946. (Bernard ?),” i Filmsku
s$kolu u Udu (L6dzu) utemeljenu 1948. godine.® I socijalizam je volio film, a

5 O filmskom obrazovanju sjajno pi$u Ana Pordi¢ (2021), Jelena Modri¢ (2023) i Dejan Kosano-
vi¢ (2007).

6  Biografizam stare komparatistike djelovao je zastarjelo generacijama formiranim na nasljedu
strukturalista i prvih faza poststrukturalizma, no zadnjih se desetlje¢a na razne nacine vraéaju
u prvi plan zivot, stavovi i Zivotni izbori autora znanstvenih tekstova i umjetnickih djela.

7 Detaljan tekst o povijesti FAMU nema godinu jer je preuzet sa starih (arhiviranih) stranica
FAMU).

8  https://www.filmschool.lodz.pl/en/szkola/historia
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ne samo kapitalizam, premda iz ponesto drugacijih razloga. I mozda se upra-
vo negdje u socijalistickoj ideji progresa i moderniteta, o kojoj je uvjerljivo
pisao Hrvoje Turkovi¢ (2009), mogu traziti razlozi interesa i dobre klime za
pokretanje filmskih kolegija na sveucilitima. Modernizacija je obuhvacala
sve tehnologije, a film je, svojim temeljem u strojevima, idealno dopunjavao
hidroelektrane, gradnju cesta i tvornica.

Tesko je dakle, opredijeliti se za jednu od navedenih smjernica kao klju¢nu,
no za tim nema ni potrebe, jer se ¢ini da su i zapad i istok gurali u istom
pravcu, u pravcu filma. A Hergesi¢ je ostvario sve $to je naumio. Njegovom
je inicijativom 1956. godine osnovana Katedra za komparativnu knjizevnost,
koja je kasnije postala Odsjekom, a 1963. godine su na tom studiju bili odrza-
ni prvi filmski kolegiji ne samo na Filozofskom fakultetu u Zagrebu nego i na
sveucilistima u Hrvatskoj (Peterli¢ 2008: 5, Pordi¢ 2021: 96).°

Film je isprva, kao vanjski suradnik, predavao istaknuti filmski kriticar te
redatelj dokumentarnih filmova Rudolf Sremec - rije¢ je o kolegijima Povijest
filma i Filmski jezik (,Sremec, Rudolf” 2019)."° Zanimljivo, i bez sveucilisne
predavacke karijere, Sremec je bio svestrani filmski radnik. Bio je jedan od ri-
jetkih poznavatelja malih i ,,novih® svjetskih kinematografija u jugoslavenskoj
kritici, ali i scenarist Oscarom nagradenog animiranog filma Surogat Dusana
Vukotica, te cijenjeni dokumentarist. Medu Sremcevim medunarodnim au-
torskim uspjesima, zbog kojih ga smatramo jednim od boljih dokumentarista
njegove generacije, isticu se Crne vode iz 1956., poetski dokumentarni film o
parku prirode Kopacki rit, te moderniji, socijalno kriticki dokumentarni film
Ljudi na tockovima (1963), u kojem tek skupoca filmske vrpce ogranicava
prikaz ljudi dok govore rijeci koje ¢ujemo (film prikazuje umorne radnike
koji vlakom idu na posao). I, kada je mladi kolega Peterli¢ preuzeo od njega
nastavu iz Teorije filma, Sremec je i dalje neko vrijeme predavao Povijest filma
(Peterli¢ 2008: 6).

Medu demonstratorima i asistentima koje je Hergesi¢ birao medu studenti-
ma komparatistike, uz, primjerice, Maju Hribar-Ozegovi¢ koja je predavala
kazalisne kolegije na Odsjeku do mirovine, bio je, naime, i Ante Peterli¢. On
je, kao asistent, prvo predavao uvodni kolegij iz knjizevnosti, a nesto kasnije
mu se pridruzio i Tomislav Kurelec koji se na sveucilistu nije zadrzao, ali je
postao filmski i kazali$ni kriticar, te televizijski redatelj i urednik Filmskog

9  Dakako, tada je sveucilista bilo puno manje nego krajem prve ¢etvrtine 21. stoljeca.
10 Tako navode i sluzbeni podaci sa stranica Odsjeka za komparativnu knjizevnost Filozofskog
fakulteta. https://www.ffzg.unizg.hr/kompk/index.php?show=page.php&idPage=183



programa Televizije Zagreb (kasniji HTV). Peterli¢ je pak, rade¢i i u filmskoj
praksi (uz pisanje filmskih komentara, kritika i eseja), doktorirao disertaci-
jom o filmskom vremenu 1974. godine u Zagrebu, pod mentorstvom utje-
cajne profesorice povijesti umjetnosti Vere Horvat Pintari¢. Ta se disertacija
danas cesto spominje kao prva u Jugoslaviji. Horvat Pintaric je, inace, 1966.
na Odsjeku za povijest umjetnosti Filozofskog fakulteta pokrenula Katedru
za teoriju vizualnih umjetnosti,' koja se nije posvetila filmologiji, a bila je
vazna sudionica u nas pionirskih, ali i u svijetu ne precestih, akademskih ra-
sprava o televiziji (Horvat Pintari¢, 1972).

Peterliceva disertacija Pojam i struktura filmskog vremena je svakako prvi
filmski doktorat obranjen u Hrvatskoj, ali iste godine je u Beogradu doktori-
rao i teoreticar filma Dusan Stojanovi¢ (usp. Dakovi¢ 1997.)."? Pritom zbilja
nije presudno tko je datumom obrane disertacije imao prednost, tko je prvi
postao doktor filma u Jugoslaviji. Bitno je da se u isto vrijeme odvijaju isti
procesi na raznim stranama. Uostalom, Vlada Petri¢ je u New Yorku dokto-
rirao malo prije kolega koji su to ostvarili u Jugoslaviji (prije toga je pokusao
doktorirati u Moskvi), pa bi se paralele o srodnim tendencijama u znanosti,
obrazovanju i kulturi mogle povlaciti preko razlicitih kontinenata, a ne samo
kroz pojedine republike druge Jugoslavije.

Unato¢ golemim naporima i sustavnom radu metodicara filma (inace ista-
knutog lingvista) Stjepka Tezaka, na jugoslavistiku Filozofskog fakulteta je,
isticu Mato Kukuljica (1988: 130) i Ana Pordi¢ (2021: 111), prvi filmski ko-
legij uveden tek 1977. s tim da je, prema Dordi¢, sam Tezak govorio o 1978.
godini, i o dva kolegija na tom studiju (Osnove filmske kulture i Metodika
nastave filma). Nazalost, nastava filma na kroatistici (nastaloj iz jugoslavistike
nakon raspada SFR]) nije nadzivjela profesora Tezaka, dok se na kompara-
tistici nastava filma dobro drzi (godine 2023. na Odsjeku za komparativnu
knjizevnost film predaju jedan profesor i jedan docent), a filmologija je usla u
nastavu i na drugim odsjecima. Na Odsjeku za talijanistiku i Katedri za skan-
dinavistiku ¢ak su i zaposlene doktorice filmologije — Etami Borjan, odnosno
Janica Tomi¢. No i znanstvenici koji nemaju filmoloski doktorat, a rade na
zagrebackoj anglistici, fonetici, rusistici i drugim studijima, cesto drze pre-

11  http://povum.ftzg.unizg.hr/?p=1458 Prema tim, sluzbenim stranicama Odsjeka za povijest
umjetnosti, 1972. katedra postaje Katedra za vizualne komunikacije, dizajn i teoriju umjetno-
sti, da bi 1978. postala Katedrom za vizualne komunikacije i dizajn. Danas se zove Katedra za
modernu umjetnost i vizualne komunikacije.

12 Petar Volk je prije njih doktorirao u Pragu, a 1980-ih je stekao filmoloski doktorat u Beogradu.
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davanja i objavljuju tekstove o filmu (u novije se vrijeme u nas nade i pokoja
stru¢njakinja ili stru¢njak za video-igre).

Na Kazali$noj akademiji

Pocetak nastave filma na zagrebackoj Kazali$noj akademiji, kako je popular-
no zvana jos od svog osnutka 1950. godine (Turkovi¢ 2019: 14)," posebno je
zanimljiva tema. Godine 1967. na Akademiji se uvodi i nastava filma, isprva
zamisljena kao pomo¢ni element u studiju kazali$ne rezije (Turkovi¢ 2019:
14, Pordi¢ 2021: 101). Medutim, Ante Babaja, kao autor koncepta, odmah
je zamislio film i kao samostalan studij, vjerojatno malo i premasivsi filmske
ambicije rektora Koste Spaica koji ga je pozvao na Akademiju."* Tako Ante
Peterli¢ ve¢ od 1967. predaje teoriju filma, a Ante Babaja od 1968. drzi film-
sku reziju (Pordi¢ 2021: 101). Peterli¢u se 1977. u nastavi teorijskih predmeta
na Akademiji pridruzuje i Hrvoje Turkovi¢, koji je, nakon studija na Filo-
zofskom fakultetu, diplomirao film u New Yorku, a kasnije doktorirao pod
Peterlicevim mentorstvom u Zagrebu, te je postao najplodniji filmolog u Hr-
vatskoj. No, kako tada nije bilo teorijske katedre kojoj bi se mogao pridruziti
na ADU, Turkovi¢ je primljen na Odsjek za montazu (uostalom, predavao je,
medu ostalim, i teoriju montaze).

Godine 1969. osnivaju se, inace, odsjeci za snimanje i montazu (Pordi¢ 2021:
101-4); prvi utemeljuje Nikola Tanhofer, a drugi Radojka Tanhofer i Branko
Belan (Turkovi¢ 2019)," a godine 1976. definitivno se osamostaljuje studij
filmske rezije (Pordi¢ 2021: 108) utemeljenjem Odsjeka filmske i televizijske
rezije. Studij dramaturgije na ADU pak osnivaju 1978. godine teatrolozi Ni-
kola Svacov i Nikola Batusi¢. To je isprva mozda najvise koristilo kazalistu i
teatrologiji, ali se itekako razvila i filmska dramaturgija. Godine 1979. Akade-
mija ulazi u sastav Sveucilista u Zagrebu, pa umjesto rektora nakon toga ima
dekane. Od 1996. godine (i profesorice montaze Maje Rodica Virag) katkada
ima i dekanice. Nadalje, studij produkcije, koja takoder obuhvaca i kazaliste i
film, dakako i televiziju, na ADU je uveden 2001. godine.'

13 Ime ,Kazali$na akademija“ ostalo je i u nazivu studentske smotre FRKA (Filmska revija kaza-
lisne akademije).

14 Akademija je bila izvan SveuciliSta u Zagrebu i do 1978. godine je imala rektora.

15 Cini se da je u izradi programa montaZe pomagao i Peterli¢ (Belan 2019: 70). To navodi Hr-
voje Turkovié¢ u biljesci uz objavu pisma Branka Belana u monografiji povodom 50. obljetnice
studija montaze.

16 Prema starim sluzbenim (arhiviranim) stranicama Akademije, dostupnim na adresi http://sni-
manje.adu.hr/stivo/tekst04-2.html, te svjedocenju doc. art. Jelene Modri¢ (2023) koja je upisala



Kao $to isticu brojni izvori, primjerice ¢lanak iz ¢asopisa Kazaliste objavljen
povodom pola stoljeca ustanove (Jeli¢ 2001), slijedeci je redoslijed imena
Akademije. Od osnutka 1950. godine zove se Akademija kazalisne umjet-
nosti (kolokvijalno je, rekli smo, zovu Kazali$na akademija), a 1967. godine
postaje Akademija kazali$ne i filmske umjetnosti. Potom se od 1977. godine
zove Akademija za kazaliste, film i televiziju, a u razli¢itim se izvorima za sko-
lu u ovom razdoblju koriste razlicite skracenice, kao $to su AKFT, i AKFTV.

Napokon, 1985. godine, inicijativom dekana, profesora glume i istaknutog
kazali$nog i filmskog redatelja Tomislava Radi¢a, ustanova dobiva ime Aka-
demija dramske umjetnosti, skraceno ADU (Jeli¢ 2001, Pordi¢ 2021: 108,
»Akademija dramske umjetnosti“ 2021). Ime, doduse, nije nikada sasvim pri-
hvaceno, pa se u javnosti, katkada ¢ak i u tekstovima studenata i diplomanata
ustanove, pojavljuje mnozina (,,dramskih®), a tu gresku cesto ¢ine i novinari
i drugi javni radnici koji ne osje¢aju pojam dramske umjetnosti kao cjelinu.
Naime, taj je naziv trebao obuhvatiti i film i kazaliste i, dakako, televiziju (u
novije vrijeme na ADU se, doduse, studira i ples). No, tesko je prihvatiti ideju
da bi i dokumentarni i eksperimentalni film, i neverbalni teatar i performansi
i poetski teatar spadali u dramsku umjetnost. Barem ne na isti nacin na koji
bi tamo mogli spadati igrani film, komedija, tragedija, ibsenovska gradanska
drama ili teatar apsurda. Dakako, tesko je naci jedan naziv koji bi obuhvatio
sve teme ovakvim ustanova (talijanski izraz spettacolo je dosta zgodan za na-
zive nekih njihovih studijskih programa o filmu i kazalistu).

Napokon, ne treba zaboraviti da je na danasnjem Uciteljskom fakultetu, a
tadasnjoj Pedagoskoj akademiji, Stjepko Tezak uveo film kao dio obrazova-
nja nastavnika. Godine 1966. uveden je kolegij Radio, televizija i film, a 1969.
godine i kolegij Filmska i radio-televizijska kultura (Tezak 2013; o Tezakovom
zivotu usp. i Popovi¢, 2002)."7 Rije¢ je, dakako, o istom profesoru koji je (s
manjim uspjehom) ugradio film i u studij jugoslavistike, a pokusavao je insti-
tucijskim i izvaninstitucijskim radom utemeljiti film i na nizim obrazovnim
razinama, povezujuci ga i s drugim medijima. To mu, nazalost, nije poslo
za rukom, unato¢ velikom radu i veoma modernim tendencijama koje su se
znale pojaviti u $kolstvu njegovog razdoblja.

montazu u isto vrijeme kada je upisana i prva generacija produkcije, rije¢ je o 2001. godini,
premda se katkada moze ¢uti i tvrdnja da je studij produkcije poceo ve¢ 2000.
17 O strukturi U¢iteljskog fakulteta usp. i Pordi¢, 2021, Gazdi¢ Aleri¢ i Aladrovi¢, 2009.
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Stanje stvari u 21. stoljecu

Krajem 20. stolje¢a usporio se, ako ne i zaustavio razvoj nastave filma na
zagrebackom sveucilistu — na studiju kroatistike ¢ak je i zaustavljen, filmski
kolegiji nestali su iz ponude, premda su studenti i dalje imali nastavu filma i
scenske kulture u programu (scenska kultura, tj. kazali$ni kolegiji, te izborni
kolegiji izvan kroatistike krpali su tu rupu). U 21. stoljecu stvar se, medu-
tim, polako obnavlja. Premda su prvi doktorati o filmu branjeni u Zagrebu
jo§ 1970-ih, tek je u iducem stoljecu prvi put ostvareno sluzbeno priznanje
filmoloske struke u opisu jednog doktorata (2005. godine). Doktorat Nikice
Gili¢a o filmskoj genologiji prvi je tada u Hrvatskoj dobio formalnu sluzbenu
oznaku filmologije, grane znanosti o umjetnosti (dakle znanosti o filmu)."
Formalizam je mozda nebitan, ali to je olaksalo i stvarno i formalno uvode-
nje filmologije kao ravnopravnog elementa nastave na doktorskoj razini, te je
potaklo povecavanje broja doktorata s filmskim temama."

Formalno, doduse, filmologija u sustavu znanosti, postoji u Hrvatskoj jo$ od
1997. godine (Midzi¢ 2017: 33, Modri¢ 2023), a film je 2008. godine usao u
naziv i program novog doktorskog studija knjizevnosti Filozofskog fakulteta,
nazvanog Doktorski studij knjizevnosti, izvedbenih umjetnosti, filma i kul-
ture (prvi mu je voditelj bio teatrolog Boris Senker), da bi kasnije ustupio
mjesto proSirenom i obnovljenom Doktorskom studiju znanosti o knjizev-
nosti, teatrologije i dramatologije, filmologije, muzikologije i studija kulture.
Oba doktorska studija karakterizira i princip izbornosti kolegija, na kojem se
temelji i studij komparativne knjizevnosti iz kojega su nastali, pa studenti u
nacelu (s raznim prakti¢nim ograni¢enjima u raznim razdobljima) mogu bi-
rati izmedu knjizevnih, filmskih, kazali§nih, kulturoloskih i sli¢nih kolegija.

S druge strane, medu brojnim modernizacijskim elementima na Akademiji
dramske umjetnosti u 21. stoljecu, vrijedi napomenuti da se u prvoj polovici
2020-ih priprema i studij video-igara, a filmski se sadrzaji i studiji nalaze i na
drugim zagrebackim visokim skolama. To je mozda najistaknutije na privat-
nom sveucilistu VERN, no i Akademija likovnih umjetnosti drzi nastavu iz
animacije i novih medija, $to sasvim sigurno ima snaznu filmsku komponen-

18  Prije su filmski doktori u Hrvatskoj — Peterli¢, Turkovi¢, Vjekoslav Majcen, Mate Kukuljica —
titulu formalno stjecali u starijim strukama - knjizevnost, povijest umjetnosti, informacijske
znanosti. Dakako, u Zagrebu su, branjeni i magisteriji znanosti (Goran Tribuson, Dario Mar-
kovi¢, Slaven Zecevi¢, Vesna Deli¢-Gozze...). Magisterij znanosti branili su i budu¢i doktori
znanosti (Majcen, Kukuljica, Nikica Gili¢, Bruno Kragic...).

19 Bilojeiponesto povratnika iz inozemstva, pa je na Sveu¢ilistu u Rijeci i zagrebackoj ADU broj-
ne kolegije o filmu odrzala profesorica Sasa Vojkovi¢, koja je doktorirala film u Nizozemskoj.



tu. Filmskih programa i kolegija ima i izvan Zagreba, vjerojatno najistaknuti-
je na splitskom UMAS-u (Umjetnicka akademija Split), ali i u Osijeku, Rijeci,
Zadru... A medu najvrjednijim trenucima obnove programa na zagrebackoj
ADU svakako bih istaknuo i 2006. godinu kada je, inicijativom dvojice profe-
sora ustanove, filmskog redatelja Brune Gamulina i kazali$nog redatelja Zeli-
mira Mesarica, uveden kolegij Rad s glumcem. Prvi je nastavnik tog predmeta
bio diplomirani i ve¢ tada veoma uspjesni redatelj Vinko Bresan, kojem je
asistirao Zvonimir Rumboldt.”

O literaturi

Koje su najvaznije knjige u povijesti nastave filma na Sveucilistu u Zagrebu?
Dakako, nije svejedno radi li se o umjetnickom ili filmoloskom kolegiju. Kra-
jem SFRJ, ali i 1990-ih, te u prvom desetlje¢u 21. stoljeca, i na zagrebackim
obrazovnim ustanovama veliku ulogu igraju prijevodi izdani u beogradskom
Institutu za film, u Cika Ljubinoj ulici (knjige angloameri¢kih, francuskih,
poljskih, sovjetskih i inih stru¢njaka). No u Hrvatskoj i Jugoslaviji je izdava-
nje filmske literature, prijevodne i originalne, zapoceto puno ranije, uskoro
nakon 2. svjetskog rata i oslobodenja. Stoga se kao povijesno vazna izdanja, i
temelji buducih razvoja u poduc¢avanju i proucavanju filma mogu spomenuti,
recimo, prijevodi Renata Meja (May), Bele Balasa (Béla Balazs) ili Vsevoloda
Pudovkina, kao i prijevod sovjetske monografije o Carliju Caplinu (Charlie
Chaplin; usp. Ataseva i Ahuskov, 1948).2' Od hrvatskih je filmologkih i peda-
goskih pionira u ovom predakademskom razdoblju vazan bio, recimo Zvane
Crnja (1961. 1 1962).

No, u ovom kontekstu posebno treba skrenuti paznju na neke od najvazni-
jih autorskih izdanja i prijevoda koji su se koristili ili se jo§ uvijek koriste u
nastavi filma, na svim navedenim institucijama. Dakako, prvo je ime tu Ante
Peterli¢, c¢ije su Osnove teorije filma zamisljene kao temeljni udzbenik, te su,
od drugog, izmijenjenog izdanja (Peterli¢ 1982) postale kanonskim $tivom,
i medu studentima i medu ljubiteljima filma u Hrvatskoj. Potom, posebnu
tezinu ima i Peterli¢ev urednicki posao - bio je autor koncepta i glavni ured-
nik dvotomne Filmske enciklopedije Jugoslavenskog leksikografskog zavoda
»Miroslav Krleza®, koja je predstavljala dogadaj i u medunarodnim razmjeri-

20 O ovome me osobno informirao Vinko Bresan, a to potvrduje i informaticka evidencija nastave
na stranici sustava ISVU (https://www.isvu.hr/visokaucilista/hr/podaci/1053/nastavnici/aka-
demskagodina/2006 ).

21 Knjigu je preveo Rudolf Sremec, koji je diplomirao jezike na Filozofskom fakultetu.
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ma. Neobi¢no $irokog raspona za zemlju slabo razvijene filmologije, Enciklo-
pedija je okupila urednike i suradnike iz cijele Jugoslavije, te je pokrivala ne
samo autore, teorijske pojmove i ¢lanke o nacionalnim (u SFR] i republickim)
kinematografijama, nego i ¢lanke o najzapazenijim filmskim likovima (te-
meljima filmskih serija — npr. DZems Bond/James Bond, Fle$/Flash Gordon
i Tarzan). Koristena i zbog teorijskih i zbog biografskih ¢lanaka, mnogima je
ova enciklopedija bila jedna od glavnih, ako ne i jedini izvor poducavanja i
proucavanja u eri prije interneta, kada su strane knjige i casopisi uglavnom
bili teS§ko dostupni. Danas je i Filmska enciklopedija dostupna na internetu, na
stranicama svog izdavaca (https://filmska.lzmk hr/Default.aspx).

Sto se tice povijesti filma na Filozofskom, ADU i drugdje, za pretpostaviti
je da je u prvim danima nastave filma na studiju komparatistike barem u
pripremi predavanja koristen prijevod utjecajne knjige Zorza Sadula (Geor-
ges Sadoul) Povijest filmske umjetnosti, no za to nisam nasao potvrde. Nakon
Sremecovog razdoblja, kada je i na komparatistici i na ADU povijest filma
predavao Ante Peterli¢, temeljno je izdanje godinama bio srpski prijevod
Istorije filmske umetnosti njemackih znanstvenika Ulriha (Ulrich) Gregora
i Ena (Enno) Patalasa, kojeg je u novije vrijeme uglavnom zamijenila, naza-
lost nedovrsena, knjiga Ante Peterli¢a Povijest filma: rano i klasicno razdoblje
(autor se razbolio i preminuo dok je radio na njoj; zamisao mu je bila pokriti
¢itavu povijest filma).

Dakako, jugoslavenski kontekst nije nebitan; osim $to je, kao $to je vec rece-
no, Filmska enciklopedija uistinu bila jugoslavenski projekt, i po sadrzaju i po
urednicima i po suradnicima, i knjige Vlade Petri¢a (Uvodenje u film i Istorija
filmskih vrsta) su se koristile i na zagrebackim fakultetima, premda u puno
manjoj mjeri nego Peterliceve, odnosno knjiga Gregora i Patalasa.

Nastava povijesti nacionalnog (samo hrvatskog) filma na ADU zapocela je
tek 1986. i glavna je literatura tu bila povijest Ive Skrabala s dva izdanja, ono
iz 1984.1o0no iz 1998. Zanimljivost je te knjige svakako u tome $to je pokusala
kontekstualizirati kinematografiju u politicke, drustvene i ekonomske okvire
puno detaljnije i s viSe mara nego §to je iskazala za prikaz filmske stilistike,
$to ne ¢udi znamo li da je Skrabalo bio i magistar drustvenih znanosti (kon-
kretno - prava), a ne samo diplomant ADU. No, bio je i filmski dramaturg,
scenarist, a bogme i redatelj — njegov dokumentarni filmovi, kao $to su Velika
porodica (1961) i Slamarke divojke (1970), predstavljaju vrijedan prilog film-
skoj umjetnosti.



Dakako, nove knjige stalno izlaze i prevode se, a studentima i nastavnicima
filma puno su dostupnija strana izdanja. No, za razliku od zbivanja u 20. sto-
lje¢u, u novije vrijeme engleski je jezik u velikoj mjeri istisnuo druge jezike na
kojima filmolozi ¢itaju i pisu strucnu literaturu. No, kako su neki u sve $irem
krugu filmologa studirali i jezike (francuski, talijanski...), te boravili dugo u
inozemstvu (imamo i jednu skandinavisticu, Janicu Tomi¢), ni tu situacija
nije tako crna kao $to bi se na prvi pogled moglo ocekivati. Putuju filmovi i
filmasi, putuju knjige i ostali tekstovi, a putuju i studenti i nastavnici filma.
S druge strane, vazno je reci, potraga za podacima za ovu temu pokazala je
i koliko proslost uvijek izmi¢e povjesnicarima. Cak sam i za dogadaje iz 21.
stolje¢a znao pronaci razlicite podatke i morao se opredijeliti o tome koji je
pouzdaniji. No, to je pric¢a o povijesti svake umjetnosti i struke, nista posebno
specifi¢no za film, Hrvatsku ili nasu regiju.
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TEACHING CINEMA AND CINEMA STUDIES
AT THE FACULTIES AND ART SCHOOLS IN ZAGREB

Abstract

Teaching film at the University of Zagreb has developed simultaneously at
several different places, and in several different modes. Sometimes it was
more general and introductory, sometimes more practical in artistic sense,
but also in the sense of film pedagogy. On the one hand, professors of liter-
ature had a keen interest in cinema, so Comparative literature department
at the Faculty of Humanities and Social Sciences became the first and a very
significant place of teaching cinema at this level of education. In addition to
comparative literature, film was included in the program of Yugoslav studies
department for many years. On the other hand, the Theatre academy (now
Academy of Dramatic Arts) introduced practical and artistic film courses
and, in addition to that, cinema studies courses. Theory of cinema and His-
tory of cinema were, naturally, the first to be introduced as a logical back-
bone of any serious understanding of cinematic art. In addition to that, the
Pedagogical academy (later Faculty of Pedagogy), gave its important con-
tribution to this field. Among the most important persons for all these de-
velopments are most definitively Ivo Hergesi¢, who started the very modern
program of comparative literature in Zagreb, as well as Ante Peterli¢ who got
the first Ph. D. in film studies in Zagreb, and who taught both at the Faculty
of Humanities and Social Sciences and at the Theater academy. Other signif-
icant instigators include Rudolf Sremec, Ante Babaja, Stjepko Tezak, Hrvoje
Turkovi¢ and others, who all laid the grounds for the present-day explosion
of cinema topics and courses in Croatian academia.

Keywords
Film studies, Theater academy, Faculty of Humanities and Social Sciences,
teaching, Ante Peterli¢
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Ancmpaxm

Bacunuj Kanouncku (16.12.1866. Mockea — 13.12.1944. Heju na Cenu),
UCMAKHYMU U C6eMCKU NPUSHAMU PYCKU ABAH2APOHU YMEMHUK NOKA3A0
je pemky cnoco6Hocm 0a y cmeapanaukom pady cnoju TUKo6Ho, UHMmesneK-
MYAanHo, NeCHUUKO, CUEHCKO, YPeOHUUKO, OP2aHU3AUUOHO, OU3AJHEPCKO U
neoazouiko ymehe Hajeuuiee domema. Ilpu mome, Kanourcku je céojum Oe-
7I0M U 0e7108arbeM Y OPOJHUM CPeOUHAMA NPUOTIUNUO PA3TUYUIMe HAuje U
Kynimype, nonumuuke cucrmeme, u ecrmemuyke nosuyuje.

Kmwyune peuu
Bacunuje Kanouncku, Gesamtkunstwerk, nedazowxu pao y Pycuju u He-
Maqxoj

YKOMUKO ce pasMmIba O JMYHOCTU Koja 6M cMMOO/INM30Bama yIUTAHOCT
0 YMETHMYKO] HelaTHOCTY Kao IOCHAENMIIM U IPOM3BOAILY 3Haba U O II0-
JKeJbHMM WIN HY)KHUM HauMHIMA BeHOT Nofy4YaBama, Bacunnj Kangnuckn
(1866-1944) 6u ce HaMeTHYO Kao jefaH Off HAjUCTAKHYTUjUX IpuMepa. [le-
nyjyhu Ha npemasy XIX n XX Beka, pyckn je cTBapasal CBOjUM OpojHUM
YMETHUYKUM ¥ MHTEIEKTYa/THUM TaJIeHTMMa OCTaBMO AYOOK Tpar Ha cBa-
KOM Of] pa3sHOBPCHUX I07ba JIeIATHOCTH, HacTojehy ma mx mosexke u obje-
pyHu. TekcT Koju c/iefy HacToju Jla Y KpaTKMM LipTaMa OlMile HajBajkKHMja
ecTeTMYKa Hauesla KaHIMHCKOT 1 yKake Ha HeTOBY TeXIby /la CBOje Hjieje
UCIIO/bY U TIpeBefie Kako y Gesamtkunstwerk — 06yXBaTHO / TOTaHO yMeT-
HIYKO JIe/I0, TAKO ¥ Y OHO ILITO Ce Ha3MBa ,OPTAHU3AIMIOHOM eCTEeTHKOM ; ¥
OpraHM3aLVOHY ¥ NefaroukKy rnpaxcy (ynopegu de Monthoux 1993).

1 userx64@live.com
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Teopuja ymeTHOCTH

IIpBu o6uMHY, U Hajo3HaTUjK, paj, Bacummja Kanguuckor (O dyxosHom
y ymemunocmu (Uber das Geistige in der Kunst), nanmcan 1910. u 06jaBben
y Hemaukoj nmodyetkoM 1912. rofiHe, 13a3Bao je BEMMKY MKy U Y Kpart-
KOM POKY HOXVBeO BUIIe M3fama. JIpyra obyxsaTHa pacrpasa, O0 mauke
u nunuje 0o nospuiune (Punkt und Linie zur Fliche. Beitrag zur Analyse der
malerischen Elemente), mrammnan y 6ubmoreny bayxayca, 3a mberosa >ku-
BOTa Takobe je o6jaB/beH y iBa n3gama (1926. n 1928. rogune).” Ocum Kiu-
ra, Kaunmucku je nsa cebe ocTaBro 6pojHe mpuore MO pasHUM HEMAYKIIM,
OenrmjckuM, GpaHIyCKUM U PYCKMM YacOIMCUMa Y aHTOJIOTHjaMa.

Y pacnpaBu O 0yxo08HOM Y yMemHOCMU, HajBOKHIjeM T€OPUjCKOM HONpPHU-
Hocy, KaHauHCKM je n3jeflHauMO yMETHUYKO CTBapame, TEOPUjy U HACTaBy
YMETHOCTH, Ca IM/bEM [1a C€ YMETHOCT YUMHN pallliOHa/IHOM U Haqu0M3 n
fla ce yCIIoCTaBM Kao akajeMcka gucuyivmHa (Brandel 2020: 19-25). ¥V oc-
HoBY, O 0yx08HOM y yMemHOCMU TIpeACcTaB/ba MoKymaj KauanHckor fa un-
TAOI[y IIPeJjOYN aHa/IN3y TMKOBHMX elleMeHaTa o0/miKa 1 6oje, caMOCTaHo,
y Mehyco6HOM OfHOCY 1 Y OHOCY ITpeMa mbiMa HajpeheHoj KOMITO3SULIMjIL.
Pasmarpame 4MCTO CIMKAapCKUX IIPEMICaA Ca jeflHE je CTpaHe [aTo Ha I03a-
IVHYU 00yXBaTHe, Ja/leKOCeXXHe BU3Nje X0/ja YMETHOCTY Ka IIPeBasUIaKehy
IpeaMETHOCTH, Ka aHCTpaKHI/IjI/I, OJHOCHO TEXIH€ KaKO IMKOBHE TaKO OpY-
TUX YMETHOCTH Ka yjeubey y 6yayhy MOHyMeHTa/THy YMETHOCT; ca ApYTe,
IIaK, Y OMHOCY Ha IYXOBHO-YIIEBHU pasBoj JOBE€YAHCTBA y LIC/IMHN.

JIuxoBHa Teopuja
Y>ka nuKoBHa TeopMja KaH,IH/IHCKOI‘ IIO4YNMIbE€ aHAINM30M CI)I/ISI/I‘{KOI‘ n gymeB-

HOT fleoBamba 6oje. KaHAMHCKY [jaje apryMeHTe 3a U1 IPOTUB y Be3N ca pas-
JIMYUTYIM CTAaBOBUMA O IICMXOJIOTHj1 60ja, 1a 611, KpO3 Iapaseny ca My31MKOM,

2 Y mpearosopy oBor pasa Kauamuckn he mspudnto oppenntu cBojy Teopujy yMeTHUUKOT
CTBapama Kao ,HayKy 0 yMeTHoCTH (,,XOTMMMYHO YCKO IIOCTaB/beHa NUTamba MJajie Hay-
Ke 0 YMETHOCTM JOCTIe[HO Ce pa3BUjajy M3BaH IPAHMIIA CIMKAPCTBA U HA KPajy YMETHOCTH
yormTe. OBJle caMo NOKYIIaBaM Jia IIPYKMM HeKe CMepHIIe — aHAMTUYKY MeTOy Koja y3y-
Ma y 063up cunrernuke speguoctn. (Kandinsky 2016: 4); ,,OcuM cBoje HaydHe BpeSHOCTI,
KOja 3aBJCHU Off TIOMHOT MCIIMTHBAba MOje[HAYHMX IMKOBHUX eleMeHarTa, aHa/IN3a TIKOB-
HMX e/IeMeHaTa je MOCT Ka yHyTpalllibeM ITyncupamy pena. / Jlo nanac npeosnabyjyha repama
Ia 611 6110 IOTry6HO EMOHTUPATH YMETHOCT, jep O To pa3bljarbe HEMUHOBHO JIOBENIO JI0
CMPTU YMETHOCTH, TPOU3N/IA3M U3 HEYKOT MOTIehIBatha M3TOKEHIX elleMeHaTa I IUXOBUX
npumapunx mohu.” (Vicro: 6).

3 O nayunoMm Bupy KaHIMHCKOBe yMETHOCTH U eCTETHYKNUX Myeja yropean Schmidt 2002.



JIOLIA0 [0 3aK/by4Ka jja je 60ja CpefiCTBO Jja ce M3BPIIM HEIIOCPeaH YTHUIIAj
Ha #ymry: ,boja je pupka. Oxo je yekuh. [lynra je kmaBup ca MHOTO >KmIja.”
(Kandinski 1996: 73). YmeTHUK ce y 0BOj MeTahopy JOXKMB/baBa KA0 pyKa
Koja, XapMOHMjoM 60ja, ca ofpeheHNM IM/beM M3asuBa Tpenepeme bycKe
fylre. YIIpaBo Ha OCHOBY CBpXoBUTOT IoOyhuBama byncke gyme Kanann-
ck1t popMyIuIlie ¥ 9YBEHO HaYesIo ,yHyTpaulbe HykHocT (Vcro: 32).

OBo Hayeso 3aCHNBA Ce HAa TPY MUCTUYHA €/IeMEHTa: Ha e/IeMeHTY IMYHOCTHI
(oHO 1ITO je TOCeOHO KOJ YMETHUKA), e/IeMEHTY CTIIA (CacTaB/beHOT Of je-
31Ka pa3fo6spa U jesuKa Halyje) 1 Ha eJIeMEeHTY YUCTO U BeYUTO-YMeTHIY-
KOT, KOj!1 He IT03Haje BpPEMEHCKO-IIPOCTOPHA OTPAHMYera I MOXKe Ce BUMIETU
y Ae/Ma CBaKoOT YMETHUKA, CBaKe Hallyje ¥ CBakor pasgobsma (Vcro: 88-89).
IIITo oBaj Tpehu ereMeHT f0Ta3M BUILIE O U3PaXKaja TO je YMETHUYKO JIe/I0
YHUBEP3ajHMje U II0CTOjaHMje U jaCHM]j€e ITI0Ka3yje KaKo CBOjy TaKO U yMET-
HIKOBY BeINYNHY.

[larpe, pacripaprbajyhn o 4MCTO CIMKApCKOj KOMITO3UIM)Y 1 O punafajyha
IiBa eneMeHTa — 0O6MMKy U 60ju, Kanguacky aHammsupa GopMy y HeHOM
IPYPOSHOM U aIICTPAKTHOM OOMMKY, jeJHAKO KAO M IPMPOSHM IpeaMeT,
Kora He opbalyje y moTmyHocTy Beh ra, y ckmajgy ca ONIITMM Ca3BydjeM
KOMIIO3MIIMje, Y OBOM TPEHYTKY CMaTpa jefHUM (oA yIIe IPUBPEMEHNM) Off
cpejicTaBa JIefIoBarba Ha /byficka ocehama.

PasBujajyhn mame cBoje Tese, Kauguncku oppebyje Hajupe Haury gaHaumy
XapMOHUjy Kao yTeMe/beHy Ha CYIPOTHOCTM U HPOTUBPEYHOCTM (YHY-
Tpallllbe BPCTe, KOja OMBCTBYje caMa ¥ UCK/bydYyje CBaKy IIOMON, Tj. CMeTwY
Y CYBMIIHOCT, [PYTMX XapMOHuU3Yyjyhux Hadesma) a IOTOM ¥ KOMIIO3ULVjY
KOja II0YVBa Ha OBOj XapMOHVjU — ,,TIOBE3aHOCT CIMKAPCKMX ¥ I[PTAYKMX
dbopMu Koje Kao TakBe IOCTOje HE3aBMCHO, KOje Cy CaKyI/beHe Ha OCHOBY
YHYTpallllbe Hy>)KHOCTY U KOje y )KMBOTY HaCTaJIOM Ha Taj Ha4MH rpaje Le-
NIMHY Koja ce HasuBa cmkoM.” (Vicro: 112).

ToHoBM 60je ce y caBpeMeHOM CIIMKapCTBY IIOBE3Yjy yIIpaBO Ha OBUM Haue-
NMMa: OHU ce OMpajy Ha OCHOBY BenuKe MelycoOHe TyXOBHe CYyIpOTHOCTH,
4yMe ce 60je Koje Cy Iyro BpeMeHa CMaTpaHe 3a HeCK/IafiHe caja pebajy jen-
Ha Iopefi Apyre Ha IUIaTHY. boje ce He ynmoTpe6/paBajy 3aTo LITO MOCTOje ¥
IPUPOAM Y HEKOM Ca3BY4jy MU He, Beh 3aTo IITO Cy y BeMy Hy>KHe 3a C/H-
Ky. CTora yMeTHUK Huje camo mTo Moxke Beh 1 Mopa fia ca 60jama u popma-
Ma ITOCTYIIa OHAKO KAKO je HY>KHO 3a IberOB II1/b.
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Taj nub je ynpaBo cTBapame BpeIHOCTY, MEPEHe HayelMa YHY Tpallibe Be-
NMYMHE U HY>)KHOCTH, KOja ce MOYKe O3HAUNTH YHY TpalmboM seriotoM (Vcro:
56). Jlero, mpeMa MMIbery KaHAMHCKOL, jecTe OHO IITO M3BUpE U3 YHY-
Tpallibe JyXOBHE HY>KHOCTY, OHO LITO j€ YHYTpalllibe JIeTo.

EcreTnmuka Teopuja

Ecretnuka Teopuja KaHamHCKOr TeMe/py ce Ha CTaBy fIa YMETHUYKO /IO
BpILIM HENOCpefaH yTHUIdj Ha Ayuly raegaoua, Oymehu y memy ocehama
(Mcto: 71-75). Ta je ocobuHa 3Ha4ajHa YIPAaBO Y JaTOM IL[VIBU/IN3ALMjCKOM
TPEHYTKY Yy KOMe, HaKOH AYTOr pasfob/ba poboBama MaTepyjanmucTUYKIM
npefpacyiaMa HeolpaBlaHO Ha3BaHVM 3HambeM, YOBEKOBa [yl ITOYNbe
ma ce 6ygu un ocnobabha okoBa rpybe Marepuje. Y TOM IIpoljecy YMETHOCT
IITUTY YTy Of HOTOHYha Y IPaKTUYHO U KOPYCHO, Off OTPy0/betba, U Y 10j
u3asuBa npedumeHa ocehama, jour yBek HeyxBaT/pyBa peunma (Vcro: 33).

Bynyhu ma yMeTHMYKO Jieio uMMa CHOCOOHOCT Aa 6e3 Hamopa, myTeM pe3o-
HaHIVje (casBydja OHOCHO carjacja), MoOyaM AYLIEBHO Tpemnepeme, Kao
IITO 3BYK HEKOT MHCTPYMEHTA 13a31Ba MICTOBPEMEHY BMOPAIjy WM OffjeK
KOJ, HEKOT JIPYTOT, KOj! 10 TOTa TpeHYyTKa Mupyje. KanguHCcKM y cBojuM pas-
MUI/bAbVIMA MIOCEXKEe 32 MY3UYKOM T€PMMHOJIOIMjOM, KOpucTehn Mysuky
Kao IIpYMep YMETHOCTHU Koja ce y HajeheM cTeneHy ocnobonmia crera Ma-
TE€PUja/HOT U YTUIMUTAPHOL, OJIHOCHO KOja MMa HajHEIIOCPEeSHMjU TOAUP ca
YOBEKOBOM AIyIIOM. VaKo My3uKa Kao HajallCTpaKTHMja ¥ HajHEIIOCpefHIja
Off CBUX YMETHOCTY MO>Ke fla IOHYAY HajooraTuje y4eme, 1 mpemza Beh Heko-
JIMKO BEKOBA He yHOTpeb/baBa CBOje CPEMICTBO 3a IPYKa3UBame IPUPOJHIX
nojaBa Beh Kao HauMH KaKo M3pakaBarba YMETHUKOBOT JYXOBHOT KMBOTA
TaKoO U CTBapama MOCeOHOr )KMBOTA MY3MYKMX TOHOBA, OHA HMje IPeTIO-
CTaB/beHa VI HACWIHO HAMETHYTa APYTUMM YMeTHOCTMMA. V y clImMKapcTBy,
kao KaHIMHCKOM Haj6/IMK0j YMETHOCTH U FbeTOBUM OCHOBHIUM IIPEIMETOM,
U Y IIO30PUILHOj OFHOCHO KIbVXKEBHO] YMETHOCTH, IIPUCYTHA j€ YCMEPEHOCT
Ka YHYTpallllbeéM 3BYKY, Cajla Peul, YMCTOM MaTepujaly MeCHUIITBA U KibJ-
YKEBHOCTM, KOj! MO>Ke Jla YIIOTPeOM caMO Ta YMETHOCT ¥ KPO3 KOji TOBOPHU
nywa (Vcro: 55).

Y cymtuHm, cBe yMETHOCTH, CBaKa Ha CBOj HA4MH, OKpehy ce off criojpalime
IIPeIMETHOCTY 1 HacToje Jja ceO¥ CBOjCTBEHMM MaTepyjasioM OCTBape fiesia
3aCHOBaHA Ha YHYTPAIIb0j HYXXHOCTH, Koja YCKIah)eHNM YHY TpaIlbyM 3BY-



JareM OCTBApYjy HOBY BPCTY [yXOBHE JIIIOTe, Kpajibe pasInduTe of yoou-
JajeHe, CIO/balllkbe.

36/mDKeHe Y 0BOj YHYTPAllbhoj TeXKHY, pasInduTe YMETHOCTY HOHyAuhe
jemHe mpyruMa cBoje moce6He cHare. Ha ocHOBY oBor mporjeca, TOKOM Bpe-
MeHa, 1o MuiUbey Kananuckor, HacTahe yMETHOCT KOjy Y HeTOBO BpeMe
MOJKE caMoO Jla ce HacIyTM, MCTMHCKM MOHYMEHTa/IHa YMeTHOCT. IbeHo
pBO Aeno 6uhe clieHCKa KOMIIO3MIIMja, CAYMIbeHa Off MY3WYKOT, CIMKapCKOT
U TJIECHOYMETHUYKOT ITOKpeTa, Koja he 00yxBaTuTi 1 06jeqVIHUTY BUXOBO
[€jCTBO.

JyxoBHN npenopop,

Ha xpajy, kafia je ped o omimreM OKBMPY YMETHMYKe Teopuje, KananHCKN
IpefCcTaB/ba J[yXOBHMU >KMBOT YOBEYAHCTBA Y OO/IMKY TPOYI/Ia KOjI Ce jlara-
Ho Kpehe yBuC 1 Hampep 1 Koji je Tofie/beH Ha Ofie/bKe HejeffHaKe Bemndn-
He (VicTo: 38 u mame). [lomasimm of ocHOBe Ka BpXy, KanguHckn omnmcyje
Ofie/bKe 1 JbyJie ,HacTambeHe Y IbUMa: Off IKHO PeTUIMO3HMX JeMOKpPaTa U
COLMjaICTa MPEKO aTeNCTa M MO3SUTUBICTA IO HAyYHNMKA KOj! HENPeCTaHO
IloBOJie y IMTame Bakehe MaTepujamicTidKe JOTMe U yBeperba; KOHAYHO ce
l071asy U JIO YYEHUX JbYAM KOju ofballyjy IMoKyllaje Ja ce MeTOfyIMa Mare-
PUjaTMCTUYKNX HAayKa OATOBOPY Ha Kpajiba MUTamka 0 HeMaTepyuju MIN Ma-
Tepyju TOIMKO TaHAHO] Jja HYje NoCTynHa HamuM vynuma. [Tpu Tome Kan-
AVIHCKY HapOYUTO UCTUYE Teo30de, KOju IOKYIIABajy Aa Ce ,YHYTPallbuM
caszHameM INpubmKe npobnemuma gyxa (Has geno: 50-51). bes 063upa Ha
CBa OrpaHnyYerba OBOT IIOKPETa, OH je UIIAaK CHa)KaH YMHI/IAL] Y JYXOBHOj aT-
Mocdepn, 1, YaK ¥ y JaTOM HeCaBpLIEHOM 00/IMKY, MOXe Ja IIPY>KU yTeXy U
IYXOBHY XpaHy MHOTUM JylIaMa Koje ce ocehajy uary6/peHuM u odajHUM.

Meby pasmuunTymM Kareropujama Jbyfyu, YMETHMLM IPECYIHO NOIPUHO-
Ceé HalpefoBaly TPOYINA UM IMOAU3aIbY YKYIIHE CBECTM Kao IOjefilMHad-
HIX Ofie/baKa TAaKO M YOBEYaHCTBA y LenuHu. HauMe, y TpeHyTKy Kaza cy,
IpeMa MUIUbelhy KaHIUHCKOL, y3ApMaHM TeMe/by Peuriuje, HayKe U Mo-
paa, 1 Kajja Cy yrpoXXeH) CHOJballlibyl OC/IOHIIM, Y0BeK okpehe morern ox
CIIO/BAIITEOCTY Ka caMoMe ceOu. KiVkeBHOCT, MysyKa M yMETHOCT Cy Ty ja
MY IIpy>Ke YBUJL Y FbeTOB COIICTBEHM YHYTpAIIBY XUBOT 1 ocehajHOCT, 1 fa,
Kao IIpBa ¥ HajoceT/bMBYja IIOAPYYja,* Offpase 3all09eT JYXOBHU IIPEOKpeT.

4  Kaxo HeMa Hy4era Ha CBeTy IITO 61 6110 >Ke/bHMje JIeTIOoTe 1 LITO 61 Ce JIaKIlle IPOJIEIIIaIo
op ayme, Kangnucku HaBopu pedn MeTepnuHKa, Jylle ce TaKo Ipefajy ApyToj FyIin, OKpe-
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Pasjiore 3a ommcaHa MofiepHa 36uBama y yMeTHOCTV KaHAMHCKM Hamasu y
HOBOM JIyXy KOju je, IT0 IerOBOM MUIUbEHY, AyIIa Benukor Oyayher fo6a,
“HOBOT JJYXOBHOT LJapcTBa” uyja je u3rpafma seh samouena (Vcro: 143).

Pa3zpo6ibe ,IInaBor jaxaua”: ka Gesamtkunstwerk-y

INopen npuMeHe U3/10)KeHUX €CTETUYKUX Ufeja y TMKOBHOM pany, Kanaus-
CKMI je TOKOM YMeTHIYKe Kapujepe 4iHMO0 OpojHe IOKyIIaje 1a CBOje CTaBOBe
OCTBapM ¥ Kpo3 Jpyre o0JIMKe CTBapama I [ielIoBamba 1 IPYUa VM pasin-
4yTe MHCTUTYLMOHANMHEe o6/mKe. OBa TeXma JOLIIA je O HapOYUTOT U3-
paxkaja TOKOM 60paBKa y MUHXeHY 11 MHTEH3UBHE Capajiibe Ca HeMaYKNM I
€BPOIICKMM YMETHMIJMA HajIIMpe eKCIIPEeCUOHNUCTIUYKOT ycMepema. ,,I1ma-
Bu jaxad“ (Der Blaue Reiter) — yMeTHMYKa TIpyna ¥ MICTOMMEHM) a/IMaHaX
- MOXKe ce IIoCMaTpaTy Kao jeflaH off HajBaXXKHMjUX pes3ynTara KanagmuHcko-
BUX HacTojama. 300pHUK pajoBa, mTaMIaH y MuHxeny 1912. rogune, nop
ypenaumrsoM Kangunckor u @pania Mapka, y nspamy Pajaxappa [Inmepa,
JaJIeKo IpeBa3nIasy 3Hauaj myOIKalyje Be3aHe 3a jefjaH MICTOPUjCKH Tpe-
HyTaK ¥ aBaHTapJHU IIOKPET, ¥ CIOBJ 32 BPXYHCKM ITPOTrPaMCKO-eCTeTUYKI
crc eBporicke yMeTHocTi XX Beka. ¥3 Kangunckor 1 Mapka, opurnHaiHe
npuore y anMaHaxy pamu cy Jl. Bypmpyk. A. Maxke, A. Illen6epr, M. Kysmus,
P. Anap, T. pon Xaprman, E. pon Byce, JI. Cabanejes, H. Kynbusn; y kmury
cy yBpuTeHe 1 HaBoziu muciu Jlenakpoa, Ierea n Posanosa. Ocum TekcTy-
aJTHUX, Y CBECIM Ce HAIUIO U OKO 150 IMKOBHMX IPUIOra, BUILETA U KaJl-
rpaduja, ¥ TPy My3UUKe ITapTUTYPe.

YpemHuIu cy ca BeMKOM ITa>KEbOM 13a0pau U pacropefii Kako TeKCTy-
aJIHe TaKOo M JIMKOBHe IIPUJIOTe YHYTap ajMaHaxa, 0OyXBaTMBIIN IIPe CBera
pajoBe WiaHOBa rpyme ,I1maBu jaxaa” mocseheHe cMKapCTBY, IOTOM U My-
3UIM U TeaTpy. 3axBa/byjyhu TOM CBeCHOM HAIOpy, aIMaHaX ce MOXKe IIO-
cMaTpaTy Kao MaHM(ECTHO JIe7I0 Koje y ceOM cjefubyje aBaHTapJHe T0eTIY-
Ke JICKa3e ca M3Pa3UTOM eCTeTUIKOM (YHKIMjOM, Y HACTOjamby Ia IPOLIVPH
u3pakajHe MOIyhHOCTY MOjeMHAYHUX YMETHOCTI U OCTBApy HUXOBA pas-
HOBPCHa YKpLITabha I IPOXXIMamba Y HEKOj BPCTI 00YXBAaTHOT MHTEPAUCLIN-
IUITHAPHOT / MHTepMeJVIja/THOT IIperyiefia, IIaH/aHy ,, TOTaTHOT YMETHIUYKOT
mena’, Gesamtkunstwerk-a (Horsley 2006).

HYTOj 7IenoTn. YIIPaBo Ha TOj OCOOMHM 3aCHNUBA Ce ¥ MOTYNHOCT HampeoBama 1 yCImbarba
TYXOBHOT TpOyT/a yoBedaHcTsa (Vcro: 138).



Y ToM cBetny, mporpaMckoM TekcTy Kanpmuckor ,O CIieHCKOj KOMIO3M-
nuju” U OAroBapajyhoj moeTnukoj KoHKpeTusanuju, JKymu 36yk, Kojum ce
3aBplIaBajy IPUIO3M y CBeCLIM, KOHAYHA IO3NIMja IPUIIa/ja He CaMO KOMIIO-
3u1MoHO Beh u cMycaoHo, 6yayhn ja moeTmyky McKasy 1 caMo Jieio Hello-
CPeIHO IPOUCTINYY 13 MJeja PyCKOra CIMKapa O CYIITVHM U CafiejCTBY pas-
mnmanTux ymetHoctn. CBOjy ClieHCKy KoMmosniujy KaHgmHCKM Bugyu Kao
MOKYIIIAj Ia Ce CTBapa Ha OCHOBY Haye/la YHYTpAllibe HY>KHOCTH, OJHOCHO
Y CKJIafly ca CI0OKEHOM L[e/IHOM YHYTpPAIIBIX CTamba I7Iefjanana (BbIXOBUX
RyuIeBHUX Bubpauuja). XKymu 36yk je Tako 3aMUIUbeH Kao C/IOXKEeHa IIe/N-
Ha CacTaB/beHa Off TPU eJIeMEHTa KOji CTy>Ke Kao CIOJballlba CPENCTBA ca
YHYTpAIllboM BpefHOIINY: My3MYKOT TOHA U FbeTOBOT IIOKPeTa; TeIeCHO-/1y-
IIEBHOT 3BYKa U HETOBOT KpeTama M3PaXXEHOT KPOo3 JbyAe U IpefMeTe; U
ToHa 60je M WeroBor mokpera (mocedHa crencka moryhuocr) (Kandinsky
1912 : 206), n HacTOju A 0O6yXBaTK 1 OOjeAVIHM HUXOB YTHUIIAj KPO3 3ajefi-
HIYKO JIejCTBO MY3MKe, C/IMKapCTBa I IIIeca.

Y Ty cBpXY 13 oIlepe ce IIpey3yMa My3MKa Kao M3BOP YHYTpPallber 3ByKa; U3
Oanera ce y3uma Ijiec; TOH 6oje 1o6uja caMOCTaIHO 3HaUee U ynoTpedipa-
Ba Ce Kao jeNHaKOBPeNHO cpencTBO. CBa TpU elleMeHTa UTpPajy MOJjeHAKO
3Ha4YajHY y/IOTy, OCTajy CIIO/balllbe He3aBVICHN 1 06pabyjy ce Ha mcTy HaumH,
noapehenn ynyTpanmmeM by, Tako 6uBajy HOABPrHYTH HU3Y KOMOMHA-
11ja, Koje j1exxe u3Meby /iBa monma: cajejcTBa M CyNIpOTCTaB/bamba. JefjaH 00-
JTMK KOMOMHOBaba — TI0jayaBabe — 3aXTeBa HAaIIOPeIHO M3Boherbe cpeficTaBa
(HIp. jako mymeBHO y30yheme foOuja CHaOXXHO HAI/IAllleH MY3UYKY 13pa3),
M ce MOKe JJOTOAMTH JIa Cé My3VKa IOTITYHO HOBYYe, MN fia Oy/e cTaB/be-
Ha y [103a/IMHY aKo je [AejCTBO HIIP. HOKpeTa JOBOBHO M3PaXKajHO U aKo Ou
ra CHaO)KHO MY3MYKO CafiejcTBO Morio ocnmabury. Hapacramy nmokpera y My-
3UIIM MOKe Jla OfITOBapa HecTajame MOKpeTa y MIecy, Ipy 4eMy U MO3UTHB-
HJ U HETaTMBHY NOKpeT Jo6ujajy Behy yHyTpaumsy BpenHocrt. [To muramy
ynoTpebe jesnka, ped Kao TaKBa MIN, MaK, Be3aHa y pedeHuny, y JKymom
38yKy ce ynorpebpaBa fa usrpagu ofpeheHo pacnonoxeme, Koje ocnobaba
TJIO {yllIe U YMHY Ta IpujeMIuBuM. VICTO je i ca 3ByKOM Jby/ICKOT T/1aca, KOju
ce ynorpe6/paBa 4nCcTO, 6e3 oMeTama cmucioM peun (Vcro: 207-208).

Kanpuncku u wnanosu Ilnasoza jaxaua, mnpe cBux Mapk, Make u Kyr-
OVH, MHTEH3VBHO Cy IPUIIpeMasy IIOCTaB/balbe Ha CleHy JKymoea 3syka
(Diichting 2000: 53). I[IpBu cBeTCKnM part, MehyTum, mpeknHyo je Kako Ipu-
peMe 3a n3Boheme Tako 1 caMo IocTojame [1nasoea jaxaua; 6e3 063upa Ha
HeKe KacHHje IOKYIIaje, CIIeHCKa KOMIIO3uUIuja 3a XXuBoTa Kanguuckor Huje
U3BeJleHa Ha CLeHN.
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Kanguncku je 1913. rogune xop [Tumnepa 06jaBuo M IOETCKO-CIMKAPCKY
kwury 3eyuyu (Klinge) y 345 nmpumepaka, koja je obyxsaruaa 38 mpos3HUX
necama 1 56 apBopesa (12 y 6oju). Vzname, Koje JlaHAC C/IOBU 32 je[IHO O
peMeK-7lela HeMadKoT M3/jaBalliTBa MPOIIJIOra BeKa, IIPeCcTaB/ba 3HavajaH
TPeHyTaK y TPaJuIji yMEeTHINYKE KIbUTE, KOjOj MIPUIIaJajy CPOfiHa fiena B.
bnejka, B. Burmana u C. ManapMmea, 1 HajaB/byje CpOJjHe aBaHTapjHe eKc-
nepumenTe. Kao Hajo6uMHMjn paj KaHAMHCKOBOT IIOETCKOT CTBAPa/IaIITBa,
yoOnudeH y Myn1TuMeujaaHy andym mecama u rpaduka, 38yyu 0TeI0TBO-
PYjy jenaH of BpXyHalla YMETHMKOBE TEXH-€ Jla KOHKpeTHU3yje TeopMjcKa
yBepema O CMHTe3V YMETHOCTY HeolxopHOj y HoBoM 06y ofHOCHO y fAa-
TOM LMBUIU3ALMjCKOM TPEHYTKY. 36Y11 03HAUYaBajy TPEHYTAK OCET/bUBE U
IpUBpeMeHe paBHOTEXe M3Mely jesVuKor 1 TMKOBHOL, pedepeHTHOr U aIl-
CTPaKTHOT, MeTa(U3MYKOT U IPAKTUYHOL, KapaKTepucTuiaH 3a KanamHcko-
BO MIHXEHCKO pa3fiobsbe ,,[InaBora jaxaua” 1911-1914 (Bupu Josuh 2016).

OpraHusanyonu 1 negaromku paj: Pycuja nakon Pesonynuje

ITo n36bmjamy IlpBor cBerckor para Kaugnucku ce Bpaha y Pycujy rue mero-
BO JIe/IOBambe 00Mja HOBO, OUTHO fipyraunje ycMepemwe. OTHounmbe ca opra-
HM3aLMOHVM ¥ TIefJaTOIIKIM PafioM, KOju Hobuja mocebaH 3aMaxX TOKOM TO-
[VMHA HAKOH PeBONyLMje, Kajia je KanguHCKM yK/bydeH y jaBHe IeTaTHOCTH Y
KY/ITYpHU 1 IpocBeTH. Y pa3nobmy 1918-1921. capabyje ca 6pojHuM pyckum
yCTaHOBaMa Ha IIOCTIOBMMaA My3ejcke pedopMe 1 MMKOBHe nemaroruje. Kan-
AVHCKY Hajupe fobuja yHkumjy npepncennuka [Ip)xaBHe HabaBHe KOMUCHje
npun Mysejckom 6upoy Opemema MMKOBHMX yMeTHoCT Hapkommpoc-a
(Hapopubrit komuccapuar mpocsemenns PCOCP - Hapogan komecapujat
3a IIPOCBETY) ¥ aKTMBHO y4YeCTBYje Y CTBapamy 22 Myseja.

Hajsehn yTuiaj octBapyje kao npegasay y Ceomacy (Cso6onuue Tocymap-
CTBEHHIE XyJOKeCTBeHHMe MacTepckue — CrobopHe [jp>KaBHE yMeTHMY-
Ke cTynuje) y Mocksu, a KacHuje u y Bxyremacy (Bbicimme XymoxxecTBeH-
HO-TeXHUYECKMe MacTepcKue — Bullle yMeTHMYKe ¥ TEXHUYKe CTYAMje), The
je aHraxoBaH Kao npodgecop. Op okTobpa 1918, OcHMBAY je U PyKOBOAMIALL
Vuxyk (VIHCTUTYT Xy[0)KeCTBEHHOI KYIbTYpbl — VIHCTUTYT 32 YMETHUYKY
KynTypy, 1920-1921) u [axu (TocymapcTBeHHas akajeMus XyL0XKeCTBEHHbBIX
Hayk — JIp>kaBHa akafieM1ja 3a Hay4He CTyAuje yMeTHOCTN).” KaHomHCKY je

5 Inpn apywrBeHn b aKTUBHOCTH KaHamHCKOr 6110 je cTBapame ,HOBE YMETHIYKE KY/I-
Type” - OHe y K0joj yMeTHUIM Tpeba [ja ,HeIIOCPeIHO U aKTUBHO YYeCTBYjy Y CBUM chepama
yMeTtHmakor >xuBota.” (Bokov 2020: 248). Hanopeno ca tnM, KauanHcky je HacTojao u fa ce



3a IIpBe /IB€ YCTAaHOBE CAYMHIO COIICTBEHM HACTABHM IUIAH U IIPOrpaM, Koju
ce 3aCHMBAO Ha aHa/IM3U GpopMe 1 60je U IpefICTaB/bao pa3BLjambe ujeja Koje
je uanoxxno y kwusu O 0yxoeHom y ymemHocmu. IIoToM je 0CMMUCINO TIpe-
llaBama yTeMe/beHa Ha JMCTOj OCHOBM U 3a VIHXyk. Y oBoM ciyuajy, meby-
TUM, MUILUbeHe offdopa VIHCTUTYTa HUje Ce MOK/IONMIO Ca MUIUbEHEM
ymetHuKa. IlojaBunu cy ce mporusaunu — Excrep, Crenanosa, Pogyenko,
ITonosa, Becnun, xoju cy ca cBOjUX €CTETUYKMUX U MJEOMOIKIX TO3UIIMja
Of6aIVIV IPUCYCTBO VIPAIMOHATHOCTU Yy CTBApaIaukoM IIPOLieCy M CMa-
Tpa/nm fia je MoTpe6HO KOHCTPYKTUBHO OCMMCIUTHU U YPEAUTH MaTepujajie
U BJIXOBY TaYHY aHA/IM3Y, MMeHYjyhu CBOjy OSULINjY YTUIMTApHOT [U3ajHA
kao npoaykrususaM (Poling 1983: 29). KauauHCcKor cy Kojere yMeTHUII U
OTBOPEHO Hamasu, Hasusajyhu, momyt ITyHnHa, merose cimke ,ocakahennm
cnmpuryammsmoM” (Kandinsky: Russia, 1914-1921). Bes o63upa Ha Hecy-
rnacuie, KaHAMHCKY je TOTOM 6110 TIpeficefHNK KOMICHje 3a 3aCHUBame Py-
CKe aKajleMMje yMEeTHNYKNX HayKa (PakxH), Koja je memoBaa, kao u VIHKXYK,
ozt okpmbeM Hapkommpoc-a, jyna 1921. nogHocu 1m1aH 3a noce6no Ousny-
KOTICHXOJIOLIKO Ofie/berbe, Ha UmjeM je uery Tpebaso ma Oype; mwiaH, nuspahen
Ha OCHOBY HeroBor JIHXyk ImporpaMma, cajia je nnak npuxsahen. Axagemnja
je mouena ca pagoM y OKToOpy, ca KaHIMHCKMM Kao HOTIIpefCeTHIKOM
(najBuury GyHKIMjy HABOJHO HHje JOOMO jep Huje 610 WiaH KOMYHUCTUYKE
napruje /Poling 1983: 28/) Ho, Beros Iporpam Ha Kpajy Hije CipoBefieH Oy-
nyhm ma je y merem6py 1921. yMeTHVK Of/TyuMo Jia HAITyCTV MOCKBY 1 BpaTu
ce y Hemauxy. Ca nojauaHum MeoI0MKIM IPUTUCKOM Ha YMETHOCT, C/IUKE
Kanpuuckor ¢y y noromum rogunama Hectane us myseja CCCP-a Ha nyru
HI3 TOJMHA.

Ilegaromku paa: bayxayc 1922-1933.
Bparusumn ce y Hemauky, Kauguuckn je mo6muo mosus of ocHuBauya Buie

mKosie rpaheBuHapcTBa 1 ymMeTHUYKOT Au3ajHa (bayxayc), apxutekre Bas-
Tepa [ponmjyca, Koju My je IIOHYAMO Jja BOAY PafMOHMILY 3UJHOT CIMKap-

METOAM TIPMPOJHMX HAyKa INPMMEHE Ha aHA/IM3y YMETHOCTU U TUME np0Halje je/:[]/[HCTBeHa
OCHOBa 3a CaI/leflaBalbe CBETa, OHOCHO 3ajeIHNYKa METOROIOrHja 3a HayKy 1 yMeTHOCT (Po-
moHoBa 2017: 14).

6  KaupmHcku ce, Iak, OWTPO NMPOTUBUO KOHCTPYKTMBUCTHMA: ,AKO YMETHIK KOPUCTH aIl-
CTPAaKTHA M3PaXKajHa CPECTBA, TO He 3HAYM Jja je OH allCTPAKTHM yMeTHUK. To 4ak He 3HauM
fia je yMeTHUK. MpPTBUX TpOyIIoBa (6110 Ge/VX WM 3e/IeHNX) MMa MCTO KOIUKO I MPTBUX
myha, MpTBUX KOBa I MPTBUX ITapa. Mo)keTe [TOCTaTy “peanyCTIIKY aKafeMUK’ jeHaKo
JIAKO K20 IITO MOYKeTe [IOCTATH "allcTpaKTHM akafeMuk . PopMa Ges caipikaja Huje pyka, Beh
IpasHa pykaBuiia ncryrena Basgyxom. (Kandinsky: Russia, 1914-1921).
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crBa. [lo6MBIIM HPUIMKY fa Mpefaje ¥ HAcTaBY fia pasBUja CBOje Mieje,
KanpuHcky mpuxBsara NOHYAY U ca HOPOAUIIOM Ce CeM Y Tafalllibe CeIUIITE
uIkosne, Bajmap.

Y BajmapckoM paspo6spy bayxayca, Kanguucku he ce cHaxHO yeMepuTn Ka
aHa/IM3Y U [IPOyYaBalby MOjeANHNX eJleMeHaTa YMeTHIYKOT IUTaTHA. [Topen
TOTa, aKTVBHO eKCIIepUMeHTHIIe ca 6ojoM, Kopuctehu casHama mobujeHa
TOKOM HAaCTaBHOT IIPOIleca M MCKYCTBA CBOT AOTAAIIbET CIMKAPCKOT Jiera.
Bopu pagyoHnIy 3MIHOT CIMKapCTBa Kao YIPaBHMK OfiCeKa ¥ IPXKY Kypce-
Be ,,JJu3ajH 60ja” 11 ,AHaAINTIYKO LpTame Kao Jeo OCHOBHe HacTaBe. Ha-
CTaBHA M MIPAKTUYHA JeMAaTHOCT JOBE/A je U 10 HOBMX CIMca (JIUCT PyKOM
nycaHuX OeeIIKy 3a Ba Jaca y 3MIMCKOM ceMecTpy, 1923/24, Kyjanu Tex-
croBu ,,Kypc u cemunap y 6oju’, ,Paj Ha 3MIHOM CIMKapCTBY Y AP>KaBHOM
bayxaycy” u ,IIutame bayxayca”, 3ajefHO ca ynmuTHUIMMA O OCHOBHUM 00-
mmuyMa n 6ojama) (Ynopenu Kandinsky 2015).

Pacr xonsepBaruBHOCTM Y HeMaukoj KynTypHOj HOMUTUIM YCIOBMO j€ TIO-
BehaHe mpuTNCKe MOKPajUHCKUX BIacTu Ha bayxayc 360r MomepHUCTHY-
Ke opujeHTanuje u MehyHapogHOr cacTaBa capafHuKa. YCie[ HaMETHYTUX
a[MMHICTPATVBHUX ¥ QMHAHCHjCKMX OTpaHMYera, bayxac ce 3aTBapa Ha
nponehe 1925. u cenu y moBojbHUje OKpyXeme, Y lecay. Y HOBOM cepuury,
Kanpnuckn he ce ce y moyeTKy y HOTIIYHOCTY YyCMEPUTH Ha CUCTeMaTu3a-
II1jy CBOjUX OCHOBHMX MJ€ja M3 MMHXEHCKOT pazgobma. (Droste 2015: 67)
HacTaBno je ,aHanuTU4Ko npTame” U IpeflaBao NpefMeT ,ANCTPaKTHU
eneMeHTH GopMe” y IPBOM ceMecTpy of neTa 1925. rogune. Of jyHa 1925.
mo MapTa 1926. JONYHMO je Kypc HU30M ,,KOMIIO3UIIOHNX Bex6u . [ognne
1926. Kanpguncky o6jaBrbyje cBoje KOMEHTApe O aHAMNM3M CIMKAPCKUX efle-
MeHaTa y Kibysu Tauka u nuHuja 00 nospuiute, Koja ce mojaBuia Kao 9. ToM
Kibure efunyje bayxayca. ¥ netmem cemectpy 1927, kao u konera Ilayn Kie,
OCMICIIO je IPUBATHY HacTaBy 3a ,CTOOOIHY KypC CmKama’, Koji je 6110
7le0 3BAaHMYHOI HACTABHOT IIJIaHa ¥ Iporpama of 1928. Hagame xao ,,Ciio-
OomHy Yac cvkama’. KaHaMHCKH je Takobe moveo fja Ap>Ku I71aBHE KypceBe
y neto 1928. (Weiflbach, Kandinsky 2015: 17). Eberos cemnnap ,, Konctpyk-
nyja — [Jusaju - Kommnosniuja” ofpskaH je y IOYeTKY Y 4eTBPTOM CeMeCTpY,
a HakoH Kneosor opmacka, y spyrom cemectpy og sume 1930/31. Kypc Kan-
IVHCKOT Y OCHOBHOj HAaCTaBM U H€TOB CEMMHAP Y ITITaBHOj HACTaBU TOKOM
HEKOJIVIKO TOfIMHA CauyyBaHU Cy y pakcumMmmmMa mpexo 200 mojesrHavHIX
Neknyja u o6MMHor npareher marepujana, y3 KyljaHe TEKCTOBe IpOrpaM-
CKIIX TeKCTOBa 1 npepasama (Weiflbach, Kandinsky 2015: 17).



Kanpuucku octaje y bayxaycy go camor Kpaja, 1933. roguHe, kaja ce, ca
JI0/IaCKOM HAIVIOHAJI-COLIMja/IiCTa Ha B/IACT, IIKO/A 3aTBapa. [locenme ro-
fuHe >xnBoTa nposenthe y @paHuyckoj, y rpaguhy Hagomaxk Ilapusa Heju-
aH-CeHy. Y BelnKoj Mepu OfIBOjeH Off YMETHMYKE U VHTENeKTyajHe CLieHe,
y HOBYaHO] OCKYAMIM KOja Ce MOTopIIaja 3a BpeMe J[pyror CBeTCKOr para,
KanpuHCcKy cnvka v nmie orjiefie y KojuMa je HarJlalllaBa HaBOJIHY HeycIiex
CaBpeMEHOT Hay4HOT II03UTUBM3Ma 11 TOTpely fla ce carjiefja OHO ILITO je Ha-
3Bao0 ,,cuMOoMMuky Kapakrep ¢pusnukux cyncraniy’ (Kandinsky/Bauhaus-
period).

%%

ITopex MMIO3aHTHOT CIMKAPCKOT OITyca, 0 KOMe Y OBOM IIper/iefly Huje 61mo
peun, gonpuHoc Bacunyuja KaHAMHCKOr CBETCKOj YMETHMYKOj M MHTENEK-
Tya/mHOj GalITMHM OI7Iefla Ce Y HeIpecTaHOM M >KMBOM TEOPMjCKOM IIpO-
MMIbaky CIMKAPCTBA, YMETHOCTY M KynType. OBa je memaTHoCT mpahena
MIOKYIIajuMa Jla C€ OCHOBHA €CTETUYKA YBePEha O HEMOCPENHOM NYIIEBHOM
[ejCTBY YMETHUYKUX Jie/la, YHYTPAlIhOj HY>)KHOCTY YMETHUYIKE KOMIIO3M-
nyje, M IyOMHCKOj CPOFHOCTY PA3TNIUTUX YMETHOCTHU, KOHKPETHU3Y]jy y 00-
MK 00YXBaTHOT, TOTATHOT YMETHIYKOT fiefia. Kako Ha KO/IeKTUBHOM TaKO U
Ha MHJVBUJIya/THOM IIJIaHy, HajsHa4YajHUju pesyntaTy KaHaMHCKOr 1o TOM
NNUTamy Be3aHNU Cy 3a HEroBO MMHXEHCKO pasfobmbe 1 flenatHocT IInasoe
jaxaua, 3a ICTOMMEHN aJIMaHaX, TEOPUjCKO pasMaTparbe CIeHCKE KOMIIO3M-
1uje u oprosapajyhe geno JKymu 38yx.

ITpBM cBeTCKM paT 03HadyaBa Kpaj MIHXEHCKE CIleHe U IMoYeTaK OpraHu3a-
IIVIOHOT ¥ TIefJarOIIKOT aHTra)kMaHa KaHMHCKOT y JOMOBMHM, KOju Bo61ja
uspasutn 3amax nocie Okrobapcke pesonmyuuje. Hakon derupmu ropm-
He JUCIIyIbeHe OCHMBAIbeM MY3eja, YCTaHOB/baBalbeM PasIMYMTUX IIKOJIA
U OficeKa U IpeflaBamblMa II0 IporpaMyuMa yTeMe/beHUM Ha COICTBEHUM
upejama, Kanguuckn npes pactyhoM eCTeTMYKOM 1 IOMUTUYKOM MJEO0TI0-
TM3alMjOM HAIyLITa COBjeTCKY fip>KaBy 1 Bpaha ce y Hemauky. Cregehux
jemaHaecT roguHa npegaje y bayxaycy, y Bajmapy n notom y Jlecay, pas-
Brjajyhm uyseje nckasaHe y MUHXEHCKMM IaHMMa, cajia moMepajyhu Harma-
cak ca 60ja Ha reoMeTpHjCKe elleMeHTe C/uKe, ¥ ip>kehn pasHOBpCcHe Kyp-
ceBe, IPEBACXO/IHO Be3aHe 3a CIMKAPCKY aHAJIMTUKY U 3UJHO C/IMKAPCTBO.
'y oBoM pa3po6py KanguHCKM MHTEH3MBHO Nulle, U3TaXyhn cBoje 1mo-
I7Iefie, Ufieje M MCKYCTBa Y OpPOjHUM TEKCTOBUMA, 00jaB/beHUM MK CadyBa-
HUM Y pykomnucy. Ca Jo/ackoM HauucTa Ha BiaacT 1933. rogune, Kanpnn-

(9]
iy

BojaH JoBuh



w
N

BACUNNI KAHOWHCKWN -

YMETHUK, TEOPETUYAP, OPTAHU3ATOP, MELATOr

CKU je TIOHOBO, U NOCTeNM Iy T, IPUMOPAH Jja eMurpupa, y @paniycky,
CBOjé KOHaYHO OfIpeJyIILTeE.

YKyIHOM fenmatHouIhy, Kako Ha I0je[THauYHIM I0/bYIMa IMKOBHOT, MHTE/IeK-
TYaJIHOT, IIECHUYKOT, CLIEHCKOT, Y PeIHIYKOT, OPraHM3aIVIOHOT, [13ajHEPCKOT
U TIefIaroIKOT AHI'A)KOBakha TAKO M Ha IMPeM IUIAaHY HbJUXOBOT I10Be31Bambha
U CjeMbaBamba, PYCKN je YMEeTHMK 3ay3e0 He3a00MTa3HO MeCTO Y yXOBHO]
ucropuju XX Beka. [Topep Tora, cTBapasaliTBOM IPOXKETUM jeIVTHCTBEHNM
yBepemeM Jja yMETHOCT MOXKe JIa HEIIOCPeHO JOIPUHece KaKo M000/bIIakby
IojeflMHaYHe YOBEKOBE AyIIe TaKO ¥ YOBEYaHCTBa y LennHy, Bacunuj Kan-
AVHCKM je yCIleo Ja MpMOMVDKM pasanduTe Halyje M KyIType, HOMUTUYKe
CUCTEME, U eCTeTNYKE ITO3NULMje.
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Abstract

Wassily Kandinsky (b. December 16, 1866, Moscow - d. December 13, 1944,
Neuilly en Seine), a prominent and world-renown Russian avant-garde art-
ist, showed a rare ability to combine his extraordinary artistic, intellectual,
poetic, scenic, editorial, organizational, design, and pedagogical skills in his
creative work. At the same time, Kandinsky brought together different na-
tions and cultures, political systems, and aesthetic positions through his work
and activities in numerous environments.

Keywords
Wassily Kandinsky, Gesamtkunstwerk, pedagogical work in Russia and Ger-
many
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Apstrakt

Predmet ovog rada je recepcija predstava Jugoslovenskog dramskog pozori-
Sta na medunarodnoj sceni i, uopste, medunarodna saradnja ovog pozori-
Sta u upravnickom mandatu Branka Cvejica (2002—-2011). Kao uvod u ovu
temu, diskutuje se o izvornoj misiji JDP-a, koja nije obuhvatala reprezenta-
ciju jugoslovenskog pozorista u inostranstvu, ali je toj reprezentaciji, ipak,
dala kljucan doprinos u godinama neposredno posle Drugog svetskog rata
(deset i vise godina pre osnivanja BITEF-a). Takode se ukazuje na znacajne
promene istorijskog i politickog konteksta koje su se desile izmedu perioda
kada je JDP osnovan i onog kada je na njegovo celo dosao Cveji¢, pre svega
jugoslovenske ratove iz 90-ih godina 20. veka, a koje su bitno izmenile me-
dunarodni poloZaj i cele zemlje i JDP-a. Poslednje, ali ne i najmanje bitno,
izdvajaju se tri najveca uspeha Branka Cvejica u medunarodnoj saradnji
JDP-a: zapazeno ucesce na festivalima Bonsko/Visbadensko bijenale, Pre-
mio Europa per il Teatro i Wiener Festwochen.

Kljucne reci
Branko Cvejic, Jugoslovensko dramsko pozoriste, medunarodna saradnja,
kulturna diplomatija, jugoslovenski ratovi

Osnivanje pozori$ne institucije, pokretanje ili obnavljanje pozori$nog Zivota
generalno, uvek su u istoriji bili ¢inovi samoreprezentacije, samopotvrdiva-
nja jednog drustva, odnosno njegovih bazi¢nih vrednosti. Akt o osnivanju
Jugoslovenskog dramskog pozorista iz 1947. godine imao je najve¢u mogucéu
politicku tezinu: na celu liste njegovih potpisnika nalazio se licno predsednik
vlade FNR] marsal Josip Broz Tito. Ova ,,uredba’, medutim, nije bila nista
vi$e od pravnog akta: drugim recima, ona nije projektovala kulturni i umet-
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nicki identitet buduceg pozorista, drustvene i druge vrednosti na kojima ¢e se
ono zasnivati. Taj je identitet, medutim, bio upisan u viziju iz koje je ovaj akt
i nastao i koja ce se, u glavnim crtama, ostvariti samim otvaranjem pozorista
i njegovim prvim kadrovskim i umetnickim potezima.?

Idejni tvorac Jugoslovenskog dramskog pozorista i njegov prvi umetnicki
rukovodilac (nekoliko puta ¢e odlaziti i vracati se na rukovodece polozaje
u JDP), reditelj Bojan Stupica, imao je viziju teatra koje ce reprezentovati
nadnacionalni kulturni identitet nove, socijalisticke Jugoslavije i istovremeno
postizati najviSe umetnicke domete po ugledu na moskovski MHAT. Tako
su se brzo izdvojila dva njegova glavna identiteta, kako se istice u tekstovi-
ma teoreticarki Marine Milivojevi¢ Madarev,® te Milene Dragicevi¢ Sesi¢ i
Milene Stefanovi¢* o ovom teatru. Prvi je multinacionalni ansambl, sa¢injen
od vodecih glumaca iz svih delova Jugoslavije. Drugi je neraskidivo pove-
zan s prvim i svodi se na razvijanje, iz takve, umetnicki i kulturno raznolike
grupe glumaca, kompaktnog ansambla sposobnog da ostvari najvise domete
kolektivne igre, upravo onakve kakva se, istorijski gledano, vezuju za MHAT
Konstantina Stanislavskog.

Da je u ovoj misiji uspeo, JDP ¢e veoma brzo dobiti potvrdu u Beogradu i
Jugoslaviji. Cini mi se jo$ vaznijim, medutim, $to je potvrda odmah dosla i
iz inostranstva. U hronologiji JDP-a autorke Jelene Kovacevi¢, objavljenoj u
monografiji publikovanoj povodom 70 godina ovog pozorista, stoji podatak
da je prvo gostovanje ove kuce izvan zemlje bilo 1954. godine u Parizu, u Po-
zorisStu Sara Bernar, na prvom izdanju Teatra nacija, i to s legendarnom po-
stavkom Dunda Maroja Marina Drzi¢a u reziji Bojana Stupice (Kovacevi¢ u
Medi¢ i Milosavljevi¢ 2018: 202). U Figaro-u, jednom od vodecih francuskih
dnevnih listova, prepoznat je bas kvalitet vrhunske kolektivne igre. ,,Puni su
duha, imaju ga i u telu, ¢ak i u nogama kada je to potrebno... Trce, preskacu,
lete, scena priti pod nogama. Imaju izvanrednu mimiku. Citava ova freneti¢-
na trupa izgleda kao da se zabavlja, veseleci u isto vreme publiku i ja bih Zeleo
zbog vaseg uzivanja da mozete veceras otici da joj pljeskate.” (u hronologiji
nedostaju bibliografski podaci o kritici).

2 Osnivacki akt ovog pozori$ta objavljen je u monografiji 70 godina Jugoslovenskog dramskog
pozorista (2018) (ur. Maja Medi¢ i Aleksandar Milosavljevi¢). Beograd: JDP, 8-9.

3 Videti: Milivojevi¢-Madarev, Marina, 2008, Biti u pozoristu. Rediteljski stilovi u Jugoslovenskom
dramskom pozoristu: Dejan Mijac, Slobodan Unkovski i Dusan Jovanovic. Beograd: Jugosloven-
sko dramsko pozoriste.

4 Videti: Dragicevi¢ Sesi¢, Milena and Milena Stefanovié, 2013, “How theaters remember? Cul-
tures of memory in institutionalized systems”. Culture 4: pp. 11-29.



Ovo moze da bude prelaz ka temi ovog teksta: plasmanu i recepciji JDP-a u
inostranstvu u mandatu Branka Cvejica. Jedna od ,,Bojanovih beba’, gluma-
ca koje je Stupica kao vrlo mlade priklju¢io ansamblu JDP-a, Cveji¢ je brzo
otkrio i svoj drugi talenat, onaj menadzerski. U ovoj ku¢i on je obavljao, u
nekoliko navrata, i rukovodece poslove: bio pomo¢nik direktora Jovanu Ci-
rilovu, a od 2002. do 2011. prvo vrsilac duznosti, a onda i direktor JDP-a.
Medutim, pre nego $to predem na analizu Cveji¢evog doprinosa medunarod-
nom plasmanu i vidljivosti JDP-a, moram se jo$ malo zadrzati na ovoj temi u
njenim generalnim, istorijskim okvirima.

Iako nije, kao $to smo videli, bila jedna od njegovih osnivackih misija, inter-
nacionalna saradnja, razmena i reprezentacija uskoro e postati, prevashodno
na osnovu ciljane, te uspesno ostvarene i odrzavane umetnicke izuzetnosti ove
kuce, treca glavna identitetska odlika JDP-a. Desetak godina pre osnivanja
Beogradskog internacionalnog teatarskog festivala (Bitefa), JDP je bilo glavni
most izmedu jugoslovenskog, ili bar beogradskog pozorista i onog svetskog.
Ta se razmena zasnivala na u¢e$¢u JDP-a na medunarodnim manifestacija-
ma, ali i za ono vreme tipi¢noj, bilateralnoj, drzavno podrzavanoj saradnji
izmedu jugoslovenskih i stranih pozorista. Jedan od znacajnih primera takve
razmene desio se ve¢ sledece godine: 1955. godine JDP je ponovo gostovalo
u Parizu, ovog puta s inscenacijom Jegora Bulicova Maksima Gorkog, u reziji
Mate Milosevica, dok je ¢uveni pariski TNP gostovao u JDP-u sa Korneje-
vim Sidom u reziji direktora i osnivaca ovog teatra, legendarnog Zana Vilara.
Samo sledece, 1956. godine, JDP je s velikim uspehom gostovalo u austrij-
skom nacionalnom pozoristu, beckom Burgteatru (Dundo Maroje), Budim-
pesti (Dundo Maroje) i, kona¢no, u svom uzor-teatru, MHAT-u i s Dundom
Marojem i s Jegorom Bulicovom (Isto. 205-207). Iz godine u godinu nizu se
gostovanja u Poljskoj, SSSR-u, Francuskoj, Bugarskoj, Austriji.

Vremenom je, zbog slozenih politickih i kulturnih prilika u Jugoslaviji, poceo
da slabi jugoslovenski identitet JDP-a, pre svega u pogledu sastava ansambla,
mada on nikad, ni u toku ratova, a ni do danasnjeg dana, nije nestao. Mogla
bi se izneti smela tvrdnja da je JDP zadrzalo svoj izvorni multikulturalni ka-
rakter upravo ovom snaznim medunarodnom saradnjom, koja se nije svodila
samo na uzajamna gostovanja, ve¢ i na rad stranih reditelja u beogradskom
teatru. Ona je bila, naime, kao neka vrsta kompenzacije za tendenciju slablje-
nja jugoslovenstva.

Posebno je pitanje da li i kako se medunarodna saradnja JDP-a, i to kako pre
dolaska Branka Cvejica za direktora ove kuce (dakle, od samog osnivanja do
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2002), tako i za vreme njegovog mandata, moze posmatrati u kontekstu ,,kul-
turne diplomatije”. Pozivajuci se na za ovu oblast relevantne izvore, Ljiljana
Roga¢ Mijatovi¢ sumira tri osnovna trenda u kulturnoj diplomatiji.

U prvom se istice tenzija izmedu propagande i diplomatije, i fokus je na
upotrebi kulture kao “instrumenta drzavne politike’ u jacanju nacionalnih
interesa. Drugi trend tice se upotrebe kulturne diplomatije kao instrumen-
ta za relaksiranje’ zategnutih politickih odnosa, dok se u trecem trendu
odnosi na prakse kulturne diplomatije koje se desavaju izvan delokruga
drzave, a sprovode ih u vecoj meri nedrzavni akteri. (Roga¢ Mijatovi¢
2014: 28)

Imajudi u vidu da je od osnivanja pa do raspada zemlje ¢ije ime nosi, Jugoslo-
vensko dramsko pozoriste funkcionisalo u kontekstu drzavnog socijalizma u
kom su, i pored mnogih ostvarenih modernisti¢kih i emancipatorskih vred-
nosti, politika i diplomatija, pa tako i ona kulturna, bile drzavno kontrolisane,
medunarodna saradnja ovog pozorista bi pre mogla da se svede pod prvi i
drugi trend kulturne diplomatije koje sumira Roga¢ Mijatovi¢. Kao ,,zdravo-
razumski” dokaz ove tvrdnje moze da posluzi ¢injenica da je prvo gostovanje
JDP-a u svom glavnom ,,uzoru”, Moskovskom hudezenstvenom akademice-
skom teatru, usledilo skoro odmah posle Staljinove smrti, te je sigurno imalo
i funkciju ,,relaksacije” odnosa sa Sovjetskim savezom koji su, posle Titovog
istorijskog ,,ne” Staljinu iz 1948. godine, bili vrlo zategnuti.

Situaciju u pogledu medunarodne pozicije Srbije i JDP-a koja je 2002. go-
dine sacekala novog upravnika, Branka Cvejica, bila je dvostruka. Kao i ce-
lokupno srpsko drustvo, i JDP je snosilo posledice medunarodne izolacije
Savezne Republike Jugoslavije, iza koje se krila federacija Srbije i Crne Gore
(kako ¢e zemlja uskoro biti i zvani¢no nazvana). Uzrok tome bila je politika
Slobodana Milosevic¢a u prvoj polovini devedesetih godina 20. veka i njena
presudna odgovornost za krvave jugoslovenske ratove.> Medunarodne veze
bile su prekinute, a u periodu najzescih ratnih sukoba, izmedu 1991. i 1995.
JDP je gostovalo, i to na samom pocetku ovog perioda, samo na Mitelfestu
u malom italijanskom gradu Cividaleu, a nema podataka da mu je i jedno
strano pozoriste bilo u poseti.

5  Postoji viSe odredenja za ratove koji su se na teritoriji bivie Jugoslavije vodili u periodu
1991-1999, a ja se opredeljujem za sintagmu ,jugoslovenski ratovi’, koja se, izmedu ostalog,
koristi i u knjizi: Dolecki, Jana, Senad Halilbasi¢ and Stefan Hulfeld (2018) Theatre in the Con-
text of Yugoslav Wars. Cham: Palgrave Macmillan.



S druge strane, posle pada Milo$evi¢evog rezima u oktobru 2000. godine, $i-
rom su se otvorila vrata za obnovu medunarodne saradnje u svim oblastima,
pa tako i u teatru. Cvejica je na tom terenu sacekalo nekoliko bitnih poteza
realizovanih ve¢ u drugoj polovini devedesetih (mada je, kao prvi saradnik
Jovana Cirilova, sigurno i li¢no zasluzan za te rezultate). Zbog toga se moze
re¢i da ¢e on u buducnosti prevashodno odrzavati kontinuitet, mada je zaslu-
zan i za nekoliko vrlo znacajnih novih postignuca.

Pored nekoliko pojedina¢nih gostovanja u velikom inostranstvu, ali i malom
(zemljama nastalim raspadom Jugoslavije), posebno su, u periodu neposred-
no pred Cvejicev dolazak na ¢elo JDP-a, bila bitna dva gostovanja ovog po-
zori$ta na Bonskom bijenalu, i to s predstavama Bure Baruta i Beogradska
trilogija radenim prema tekstovima Dejana Dukovskog i Biljane Srbljanovi¢.
Namerno navodim imena dramaticara, a ne reditelja jer je Bonsko bijena-
le (kasnije Visbadensko) u tom periodu bilo glavna platforma za promociju
savremene evropske drame. Gostovanja JDP-a s dramama ovih autora nisu
bila bitna samo kao povratak na ,velika vrata” na medunarodnu scenu, ve¢ i
kao posredno priznanje repertoarskoj liniji ovog pozorista, a koja se razvija
od pocetka osamdesetih godina 20. veka: praizvedbe savremenih domacih
tekstova.

Medutim, u kontekstu kulturne diplomatije, ovo vi§e nisu bila prva dva od
pomenutih trendova, nego onaj treci, ,,koji se desava izvan delokruga drzave.
Toj promeni doprinelo je nekoliko ¢inilaca. I pored toga sto je Srbija 2002.
bila zemlja s teSkim nasledem Miloseviceve vladavine i mnogih nerazreenih
politickih problema iz tog vremena — s pravom bi se moglo re¢i da ve¢ina
njih ni do danas nije redena, ¢ak i da se drustvene prilike vracaju u deve-
desete godine 20. veka - u tim prvom godinama posle 5. 10. 2000. bila je
ostvarena drustvena sloboda, pa tako i u oblasti medunarodne kulturne ,,re-
prezentacije”. S druge strane, Srbija je tada — a ponovo bi se moglo re¢i da je
jos uvek - bila u krizi nacionalnog i kulturnog identiteta, u totalnom rascepu
na relacijama tradicionalno - moderno, nacionalno - kosmpolitsko, srpsko
- jugoslovensko, cetnicko - partizansko, patriotsko — gradansko... Zbog toga
nije bilo moguce, niti je jo$ uvek, razviti koliko-toliko konzistentan koncept
kulturne politike (i diplomatije), pa je gotovo sve bilo prepusteno individu-
alnim akterima.

Nedostatak prave strategije i vizije je bio vrlo ocigledan, sto je stvorilo mo-
gucnost da srpska kultura posle 2000. bude skoro u potpunosti ostavljena
u donekle proizvoljnim okolnostima i potpuno zavisna od nivoa kompe-
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tetnosti pojedinaca koji su u to vreme bili imenovani od strane razlicitih
politickih partija [Milosevicevu vlast je smenio DOS, koalicija sastavlje-
na od brojnih, ideoloski raznorodnih partija, prim. I. M.] da vode razli-
cite institucije. Na srecu, zahvaljujuci novom optimizmu, bilo je mnogo
kompetentnih i vrednih profesionalaca koji su prihvatili izazov i preuzeli
neke od najvaznijih pozorisnih institucija i rezultat je bio vrlo dobar. Da-
kle, nedostatak generalne kulturne ideologije otvorio je puno malih nisa
za hrabre i smele pojedince da naprave razliku.® (Susa 2017: 159)

Jedan od takvih pojedinaca izvesno je bio i Branko Cveji¢. Medunarodna go-
stovanja JDP-a u Cveji¢evom mandatu rac¢vaju se u dve, ve¢ izdvojene lini-
je: ona u velikom (ili pravom) inostranstvu, i ona u zemljama regiona bivse
Jugoslavije. Ova druga nisu bila specifi¢cnost JDP-a, jer su u to doba mnoga
srpska pozorista intenzivno i ubrzano obnavljala saradnju s partnerima iz
bivse Jugoslavije. Setimo se samo visednevnih medusobnih gostovanja Ate-
ljea 212 (upravnicki mandat Svetozara Cvetkovica) i Drame SNG iz Ljubljane
(mandat Janeza Pipana). Bilo kako bilo, ¢injenica je da JDP u prvoj deceniji
21. veka redovno ucestvovalo na vode¢im regionalnim festivalima, ulazilo u
koprodukcije s njima, vracalo se s nagradama: MESS Sarajevo, Medunarodni
festival malih scena u Rijeci, MOT u Skopju, itd. Pored gostovanja, pozori$na
saradnja u bivsoj Jugoslaviji (koja je odmah pocela, te su danas, recimo, regi-
onalne koprodukcije redovna pojava), podrazumevala je i angazman reditelja
iz bivse Jugoslavije. U Cvejicevom mandatu u JDP-u reziraju Slobodan Un-
kovski i Aleksandar Popovski (Severna Makedonija), Dusan Jovanovi¢ (Slo-
venija), Dino Mustafi¢ (BiH).

Saradnja i razmena izmedu pozorista iz razlic¢itih delova bive Jugoslavije
imala je i jo§ uvek ima veliki kulturni i drustveni znacaj, kao progresivna
tekovina koja se suprotstavlja svim regionalnim kulturnim i drugim nacio-
nalizmima, a i u ve¢ini slucajeva je rezultirala i dobrim predstavama. Ipak,
ne mogu da precutim utisak, koji nema najdirektnije veze s ovim tekstom, da
ova saradnja, pored svojih pozitivnih strana, ima i neke mnogo manje simpa-
ticne: lobisticko umrezavanje zarad osvajanja i monopolizacije veceg trzita,
ali i supstitucija za to $to nijedna pozorisna kultura iz bivée zemlje, ¢ak ni
najsuperiornija, slovenacka, nema zadovoljavaju¢u medunarodnu vidljivost.

Kop¢u izmedu regionalne i ,velike” medunarodne saradnje JDP-a u periodu
od 2002. do 2011. stvara delo Biljane Srbljanovi¢, konkretno drama Skakavci,
koju je s velikim uspehom rezirao Dejan Mija¢. Komadi ove autorke, koji su

6  Prevod s engleskog I. M.



u poslednjoj deceniji 20. i prvoj deceniji 21. veka bili ubedljivo najprisutniji
i najznacajniji ,proizvod” srpskog teatra u svetu (prevedeni su na preko 20
jezika, i bili inscenirani stotinak puta Sirom sveta), u Beogradu su imali pra-
izvedbe ili u Ateljeu 212 ili u JDP-u. Reklo bi se, ipak, da su predstave ostva-
rene u JDP postigle ve¢i uspeh i u zemlji, a posebno u inostranstvu. Ve¢ smo
videli da je Beogradska trilogija odvela, krajem devedesetih, JDP na prestizno
Bonsko bijenale. Skakakvci su postigli to isto 2006. godine (s tim $to je festival
u meduvremenu bio preseljen iz Bona u Visbaden), a te iste godine predstava
je gostovala u Rijeci i Ljubljani.

Predstava Skakavci je donela JDP-u, u mandatu Branka Cvejica, i jedan od
dva najveca medunarodna uspeha. Na dodeli nagrade Premio Europa Per il
Teatro: Nova teatarska realnost Biljani Srbaljnovi¢, predstava Skakavci JDP-a
reprezentovala je delo laureatkinje, a doticna manifestacija je te, 2007, orga-
nizovana u Solunu. Pred elitnom, stru¢nom svetskom publikom u punom
gledalistu Nacionalnog pozorista severne Grc¢ke, u kome ¢e sutradan biti
igran Per Gint u reziji legendarnog nemackog reditelja starije generacije Pe-
tera Cadeka, JDP ne samo da nije razocaralo, nego je, kako bi se zargonski
reklo, potpuno izdominiralo. Uzgred, ovo priznanje Biljani Srbljanovi¢ ned-
vosmisleno rusi dve duboko ukorenjene, a povezane predrasude vezane za
autorkin rad i li¢nost: da je nepatriota, ,,izdajnik” nacionalnih interesa, te da
je to bio razlog medunarodnog uspeha njenih komada u poslednjoj deceniji
20. 1 prvoj deceniji 21. veka. U obrazloZenju Zirija ove najprestizZnije evropske,
pa i svetske pozorisne nagrade, a koje sam preneo u svom izvestaju s ovog
dogadaja, doslovce stoji:

Za nju i za narod njene zemlje koji je toliko patio, epitet Evropske nagrade
sigurno najvise znaci kao potvrda cinjenici da su Srbi prisutni i da e uvek
biti prisutni na ovom kontinentu... Vise nego bilo ko od njenih prethod-
nika, ova spisateljica je ucinila Balkan blizim Evropi i nagnala nas da
razmisljamo koliko od balkanskog duha ima u nasim dusama. Njen glas
snazno odjekuje celim kontinentom. (Medenica 2007)

Iste 2007. desio se i drugi veliki medunarodni uspeh JDP-a, §to ovu godinu
¢ini, u pogledu internacionalne recepcije, najvaznijom u mandatu Branka
Cvejica. Re¢ je o projektu vrlo apartnom i u umetnickom i u produkcionom
pogledu: Cirkusu istorija, ,drami u pokretu”, kako ovo pozoriste naziva njena
autorka, koreografkinja Sonja Vukicevi¢. Ova predstava je izvorno bila pro-
dukcija festivala Bitef, ali ju je kasnije, zarad logisticke podrske, preuzelo JDP.
Iako plesno pozoriste nikada nije bilo deo umetni¢kog identiteta JDP, iako
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nije imao nikakve profesionalne obaveze (formalna obaveza nije bila ni to $to
je vec¢ina glumaca u ovoj predstavi bila iz JDP-a), Branko Cveji¢ je pritekao
u pomo¢ ovom produkcijski klimavom projektu. On ga je tako odrzao u zi-
votu, a §to mu ide na c¢ast u menadzerskom, umetnickom i ljudskom pogle-
du. Kolegijalnost je bila nagradena medunarodnim uspehom, gostovanjem
na jednom od vodecih svetskih pozori$nih festivala, Wiener Festwochen-u
Becu. Za razliku od Skakavaca u Solunu, na ovom gostovanju nisam bio, pa
ne mogu da tvrdim kakvu je recepciju imao Cirkus Istorija u Becu, ali je ve¢
sam poziv da ucestvuje bio uspeh.

Kad smo kod za JDP ,,apartnih” medunarodnih projekata, takav je u manda-
tu Cvejica bio ciklus gostovanja na festivalu Iberoamerikano u glavnom gradu
Kolumbije, Bogoti. Ovaj festival je, kako se prica i piSe, opstegradska festa
kakva moze da se zamisli samo u Latinskoj Americi, a koja je svoju spektaku-
larnost prevashodno dugovala flambojantnoj licnosti svoje osnivacice i du-
gogodi$nje direktorke, glumice Fani Miki. Ne osporavaju¢i efekat pozitivne
euforije koji je ovaj dogadaj izazivao i kod ucesnika i kod gledalaca, moram
da istaknem da relevantnost ovog festivala na svetskoj mapi nije bila adekvat-
na njegovoj atmosferi. Zbog toga, kao kriticar, licno nisam ova gostovanja
nikada rac¢unao kao bitnu medunarodnu referencu JDP-a.

Ubedljivo najvece postignuce Branka Cveji¢a na polju medunarodne sarad-
nje JDP-a bilo je prvo uclanjenje ove kuc¢e u ETC, Evropsku teatarsku kon-
venciju (European Theatre Convention) 2005. godine, a ve¢ sledece godine u
UTE, Uniju evropskih teatara (UUnion des Théatres de 'Europe). Ove mreze
su sli¢ne, obe objedinjuju neka od najznacajnijih evropskih institucionalnih
pozorista, pruzaju im okvir za intenzivniju razmenu, saradnju. Smatra se da
je UTE prestiznija mreza i to ne samo zbog svog porekla (osnovala ju je jed-
na od najvecih figura svetskog pozorista druge polovine 20. veka, kulturno
i politicki ubedeni i dosledni Evropljanin, italijanski reditelj Dordo Streler),
ve¢ i zbog svog ,sastava”. Pored JDP-a i Strelerovog teatra, slavnog pariskog
Odeona, trenutno je ¢ine: Pikolo teatro iz Milana (jos jedno Strelerovo cedo),
Madarsko pozoriste iz Kluza, Stari teatar iz Krakova, Drama SNG iz Ljublja-
ne, Nacionalni teatar Sao Zoao iz Porta, itd.

Pored onih aktivnosti koje nisu mnogo vidljive za $iru javnost, kao $to su
profesionalna usavrsavanja u nekim specificnim oblastima, UTE organizuje
i svoj festival, a njeni ¢lanovi ulaze i u bilateralne i srodne oblike saradnje, a
u vidu pravljenja koprodukcija, ili dovodenja gostujucih reditelja. U Cvejice-
vom mandatu najreprezentativnija manifestacija te saradnje bio je angazman



Aleksandra Dariua, rumunskog reditelja, tadasnjeg predsednika UTE i direk-
tora ¢uvenog pozorista Bulandra iz Bukuresta, koje je, uz Grad-teatar Budva,
bilo koproducent ove predstave. Dariu je u JDP-u inscenirao filozofsku ko-
mediju Rasprava Marivoa. Predstavu ni publika, ni kritika ni stru¢na javnost
nisu prihvatili s velikim odusevljenjem, mada se meni li¢cno dopala. Smatrao
sam da je re¢ o umetnicki relevantnoj predstavi i o znacajnom obliku medu-
narodne saradnje JDP-a, te sam o njoj vrlo afirmativno pisao.

Ovo je prva koprodukcija JDP-a s nekim od sestrinskih teatara iz prestizne
medunarodne mreZe, Evropske pozorisne unije, Cije je ovo nase pozoriste
clan ve¢ nekoliko godina. Mnogo vaznija od produkcijskih osobenosti (ko-
producent je ugledno pozoriste Bulandra iz Bukuresta), jeste sto bi ova
vrsta projekata trebalo da podrazumeva sustinsku umetnicku razmenu: u
ovom konkretnom slucaju ona se svodila na angazZovanje reditelja Alek-
sandra Darijea, direktora Bulandre i predsednika Evropske pozorisne uni-
je. I pored nekih manjkavosti, Darijeova poetika je, zaista osveZenje za
nase pozoriste, pre svega zbog scenskog razmisljanja na nivou koncepta.
(Medenica 2010)

Clanstvo UTE je ujedno i najveci legat koji je, u oblasti medunarodne sa-
radnje, Branko Cveji¢ ostavio svojoj naslednici, aktuelnoj direktorki JDP-a,
Tamari Vuckovi¢ Manojlovi¢. Ona je nastavila i znacajno prosirila aktivnosti
JDP-a u okviru UTE, uklju¢uju¢i radionicarske programe, nove koprodukcije
i administrativne aktivnosti mreze (sastanke rukovode(ih tela). Na primeru
aktivnosti JDP-a u okviru UTE moze se primetiti i jedna veoma znacajna od-
lika rukovodenja ovim pozoristem, koja nije tema ovog teksta, ali ju je bitno
istaci: najmanje od Cirilova (jer je sam tvrdio da se i on nadovezuje na tradi-
ciju, konkretno Milana Dedinca), preko Gor¢ina Stojanovica i Branka Cveji¢a
do Vuckovi¢-Manojlovi¢, opstaje kontinuitet u menadzerskom i umetnickom
vodenju ove kuce. Doduse, iako je kontinuitet retka, te zbog toga i znacajna
vrednost u srpskom drustvu obelezenom potpunim diskontinuitetom u svim
sferama, nekada je i napustanje tradicije lekovito i progresivno.

Zbog toga ovaj tekst, a iz najbolje namere, Zelim da zavr$im provokacijom.
Clanstvo i saradnja u okviru mreza kakva su UTE i ETC bile su jedan od
najbitnijih oblika medunarodnog pozori§nog umrezavanja mozda i pune dve
decenije posle pada Berlinskog zida (¢ija su, moze se reci, i direktna posle-
dica). Bojim se da to danas viSe nije slucaj, da su ove mreze u velikoj meri
prevaziden oblik medunarodne razmene, da se danas ide na dinamic¢nije ak-
tivnosti, pre svega koprodukcijske saradnje i agresivniji plasman na presti-
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zne festivale. Branko Cveji¢ je odveo JDP-a na Bonsko/Visbadensko bijenale,
Premio Europu i Wiener Festwochen i to je, za period posle izlaska Srbije iz
izolacije uzrokovane Milosevi¢evim rezimom, ¢astan i ozbiljan rezultat. Me-
dunarodna saradnja JDP-a danas je jos razvijenija, ali ono $to nedostaje i §to
prizeljkujemo svi mi koji ho¢emo da vidimo ovo pozoriste bar priblizno na
onom mestu koje je imalo u svoje zlatno doba, jesu gostovanja na vode¢im
internacionalnim adresama. Pored pomenutog beckog, to su, kada su Evropa
i dramsko pozoriSte u pitanju (ono koje stvara JDP), festivali u Avinjonu,
Edinburgu, Amsterdamu (Holland festival), Atini i Epidaurusu, Parizu (Je-
senji festival), Bitefu, itd. Danas je to glavna pozorisna medunarodna legiti-
macija.
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Abstract

The subject of this article is the reception of the perfromances of the Yugoslav
Drama Theatre on the international level and, in general, the international
cooperation of this theatre during the management term of Branko Cvejic
(2002-2011). As an introduction to this topic, the original mission of the
JDP is discussed and which did not include representation of Yugoslav thea-
tre abroad but, nevertheless, made a key contribution to that representation
during the years immediately after the Second World War (ten or more years
before the founding of BITEF a). It also points to the significant changes in
the historical and political context that took place between the period when
the JDP was founded and the one when Cveji¢ came to head it, primarily
the Yugoslav wars of the 1990s which significantly changed the international
position of both the entire country and the JDP. This topic is also situated in
the context of different trends in cultural diplomacy, and shows that at the
time of the establishment of the JDE, its international cooperation belonged
to one type of trends, and during Cveji¢'s mandate to another. Last, but not
least, the three greatest successes of Branko Cveji¢ in the international coop-
eration of the JDP stand out: notable participation in the Bonn/Wiesbaden
Biennale, Premio Europa per il Teatro and Wiener Festwochen festivals.
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Branko Cveji¢, Yugoslav Drama Theatre, international cooperation, cultural
diplomacy, Yugoslav wars
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Apstrakt

U tekstu je razmatrana prva kriticka recepcija Pesicevih tragedija iz 70-ih
Omer i Merima (sa M. Belovicem) i Darinka iz Rajkovca, te drame Tesla
ili prilagodavanje andela s pocetka 90-ih godina 20. veka. Znacajna i za
razumevanje knjizevne, umetnicke i kulturne scene na kojoj su upisane u
Stampanom, pozorisnom, televizijskom i radijskom obliku, ta tri dramska
dela promatrana su prevashodno kao deo Pesicevog opusa neizostavan za
razumevanje njegovog dramskog izraza i spisateljskog identiteta. Izabrani
odgovori kritike - objavljivani od 1970. do sredine 90-ih u periodici i mono-
grafskim publikacijama - hipoteticki su podsticaji savremenoj knjiZzevnoj i
teatroloskoj naucnoj misli. Kao teme otvorene za nova istraZivanja izdvojeni
su stavovi o PeSicevom reinterpretiranju usmene knjizevnosti, intertekstual-
nosti, poetskom jeziku, ekspresivnosti, stilu, misaonosti, udelu u savreme-
nom koncipiranju tragedije i poetske drame, njegovoj dramaturskoj vestini i
drugim pitanjima.

Kljucne reci
Stevan Pesi¢, Omer i Merima, Darinka iz Rajkovca, Tesla ili prilagodavanje
andela, savremena srpska drama

Kada se razmisljanje o Stevanu Pesicu (1936-1994) kao dramskom piscu
usmeri na dela mimo lutkarskog teatra za decu? i svega §to je pisao za Radio

sarancic.cutura@gmail.com

Pesi¢ je jedan od najznacajnijih pisaca za lutkarske i dramske scene za decu druge polovine 20.
veka. Neki od takvih naslova su: Legenda o Bosku Buhi (sa M. Belovi¢em), Vesela kuca, Guska
na Mesecu, Jedne no¢i u Novome Sadu, Grad sa zecjim usima, Krilata krava, Lovacka prica, Nista
bez konja, Braca Grim, Cudno ¢udo, Velimir i Bosiljka, Cudesni vinograd, Bor visok do neba,
Petao sa repom duginih boja, Plava ptica...
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i Televiziju Beograd,’ ono se uglavnom vezuje za tragedije Omer i Merima
(sa Miroslavom Belovi¢em) i Darinka iz Rajkovca, obe iz 70-ih, te dramu
Tesla ili prilagodavanje andela s pocetka 90-ih. Ipak, donekle potpunija slika
o tom obliku Pesi¢evog knjizevnog izraza dobija se podse¢anjem na njegov
udeo u tekstu Lomace,* koju je u reziji Arse Jovanovica igrao ansambl uzickog
Narodnog pozori$ta na Bitef-u 1969, a onda i Sirenjem pogleda u rukopise
(v. Barsi 2008) i sve $to, zbog razlicitih razloga, nije zazivelo pred publikom.
Takva je, na primer, komedija Stvaranje sveta u izvodenju putujuceg pozori-
Sta nekog: komitropicna farsa, koju je sam povukao iz Teatra poezije (Raste-
gorac 1994: 8). Zatim jedna ,poetska drama” sa dramaturskim tretmanom
nalik na dela Kristofera Fraja (Christopher Fry), odbijena u Jugoslovenskom
dramskom pozoristu (Belovi¢ 1994: 8). Komandant Lune, drama stavljena u
okvirni repertoar uzickog Narodnog pozorista 1974. (S. M./ S. T. 1974: 11),
ostala je nezavr$ena (Mihailovi¢ b.g: 42). Nije sporno da su i Pesicevi poceci, i
kasnije trajanje u pozorisnom zivotu, podrazumevali velika vrata — od treceg
Bitef-a, preko Jugoslovenskog dramskog pozorista i Narodnog pozorista u
Beogradu, do niza drugih teatarskih kuca u Jugoslaviji - ali pitanje da li bi
deo njegovog opusa o kom je re¢ bio bogatiji da su se ta vrata ce$ce otva-
rala (Mihailovi¢ b. g: 42), razotkriva stav mnogih koji odnos prema ovom
piscu nisu smatrali srazmernim njegovom znacaju. Bez obzira na to da li je
uzrok svedenog broja Pesi¢evih drama povezan sa rezervisano$c¢u pozorisnih
uprava, ili ga treba traziti u njegovoj navodno ,,kontroverznoj prirodi” zbog
koje se ,,ni¢em nije do kraja posvecivao” (Volk 1995: 19), ili u okrenutosti
drugim Zanrovima, ili u ne¢em sasvim drugacijem, Omer i Merima, Darinka
iz Rajkovca i Tesla ili prilagodavanje andela jesu neizostavan deo njegovog
spisateljskog identiteta i nepobitan deo knjizevne/umetnicke/kulturne scene
druge polovine 20. veka na kojoj su upisane u Stampanom, pozorisnom, tele-
vizijskom i radijskom obliku.

Reakcije kriticara koji su prvi izlazili na analiticki i aksioloski brisani pro-
stor od 1970. do sredine 90-ih, viSestruko su znacajne, pa i kao hronolos-

3 Sa stanovista kritickog interesovanja, pa i prikupljanja osnovnih podataka, to je najskrajnutiji
deo Pesi¢evog opusa. Nekoliko njegovih tv-drama su: Gost prolecne veceri (rezija M. Babac,
1966), Vesela kuéa (rezija S. Stankovi¢, 1966), Rodendan (rezija S. Stankovié, 1966), tv-film
Severno more (rezija S. Stankovi¢, 1968), a bio je i jedan od scenarista tv-serije Zigmund Bra-
bender, lovac i ser (reZija Lj. Dragki¢, 1969). Tokom 1968. za Radio Beograd je sa M. Belovi¢em
adaptirao Vajsovu (Peter Weiss) dramu Viet Nam Diskurs; dramu Tragedija mozgova J. Poli¢a
Kamova; novelu I. Cankara ,,Polikarp” (na radiju je izvedena pod naslovom Balada o ruznom
imenu)... Takode, pisao je i za Decji program Radio Beograda gde je, primera radi, 1966. emi-
tovana Lovceva pripovetka.

4 Ostali autori su Miroslav Anti¢, Matija Beckovi¢, Filip David, Antonije Isakovi¢, Porde Lebo-
vi¢, Ivan V. Lali¢, Dusan Radovié, Branko V. Radicevi¢, Ljubomir Simovi¢ i Mom¢ilo Jokié.



ko procelje kritickog zanimanja za ovaj deo PeSicevog rada i relevantan vid
osvetljavanja njegovog dramskog pisma, a nadasve kao izvor tema ostavljenih
budu¢im tumacenjima. Navodenje pojedinih stavova, ocena, utisaka i (u) nji-
ma formulisanih problemskih polja - $to je ovde dato uz mnoge uslovnosti i
ogranicenja® — tezi da bude impuls za nastavak istrazivanja, potom i rezimi-
ranje i analizu kriticke recepcije izabranih naslova,® a tako i za intenzivnije
ukljucivanje Pesi¢a kao dramskog pisca u savremena nauc¢na promisljanja.

%%

Tragedija Omer i Merima prvi put se nasla na sceni Jugoslovenskog dramskog
pozorista 1970, u Belovicevoj reziji i sa ulogama dodeljenim Mirjani Vuko-
ji¢i¢, Milanu Gutovicu, Svetlani Bojkovi¢, Maji Dimitrijevi¢, Kapitalini Eri¢
i Ademu Cejvanu. Iste godine igrana je na 15. Jugoslovenskim pozori$nim
igrama i nagradena sa nekoliko Sterijinih nagrada, a zatim je i ekranizova-
na u realizaciji Televizije Beograd. Objavljena je 1971. u ¢asopisu Gradina.
Do 90-ih postavljali su je Zoran Ristovi¢, Bosko Pistalo, Minja Dedi¢, Dusan
Mihailovi¢, Marislav Radisavljevi¢, Dragoljub Petrovi¢, Dusan Rodi¢, Milan
Bogosavljevic, Zivorad Mitrovi¢, Milenko Vidovié, Jovan Gligorijevi¢, Vu-
kan Jovanovi¢, Sulejman Kupusovi¢, Vladimir Jokanovi¢ i drugi reditelji u
pozoristima u Zrenjaninu, Leskovcu, NiSu, Vrscu, Pristini, Zajecaru, Piro-
tu, Kragujevcu, Sapcu, Sarajevu, Zenici, Tuzli, Brékom, Titogradu...” Bilo da
je neuklopiva u glavna kretanja trece etape posleratne drame, kako ju je u
predgovoru Antologiji savremene srpske drame video Slobodan Seleni¢ (1977:
LXXTI), bilo da je jedan od naslova koji su nacinili zaokret od starogrekih
motiva ka onima iz nacionalne istorije i usmene poezije, a ¢iji je ,,poplav-
no-siloviti kre§endo grmeo i tutnjao tih sezona” (Radonji¢ 2006: 12) - ostaje

5  Pre svega u smislu odsustva pretenzija na apsolutan obuhvat grade, posebno one o desetinama
pozori$nih predstava i izvodenja ¢iji odjek u kritici teSko moze biti sagledan bez prethodno
uradenog kompletnog teatrografskog popisa i opisa. Takode, izostalo je razvrstavanje kritika
po vezanosti za razli¢ite forme, medije i okolnosti postojanja Pesi¢evih drama (radio-drama/
adaptacija za radio; ekranizacija pozori$ne predstave/ televizijski snimak/ direktan prenos
scenskog izvodenja; pozori$na premijera/ redovni repertoar/ gostovanja/ u¢es¢a na festivalima;
monodramska adaptacija; drama $tampana u periodici/ kao zasebna knjiga/ kao delo medu
drugim dramskim tekstovima), a onda i razvrstavanje po tipu kritickih napisa i po kontekstu
u kom su objavljivani (dnevne novine, ¢asopisi, peritekst, nau¢ne i druge monografije, radijske
emisije), pa konacno izostalo je i ukazivanje na uzajamnu uslovljenost suda o tekstu i suda o
rediteljskim, glumackim i svim ostalim elementima pozori$nih i drugih vidova izvodenja.

6  Specifi¢na koautorska priroda tekstualnog sloja Lomace, koji je kritika komentarisala bez iz-
dvajanja pojedinac¢nih autorskih glasova (v. npr. Pervi¢ 1978: 220-221; Stamenkovi¢ 2012: 39),
glavni je razlog zbog kog je izuzeta iz ovde sprovedenog razmatranja.

7 Nascenama se odrzava i u novije vreme. Primera radi, u Valjevu je postavljena 2010. godine u
reziji Miroslava Trifunovica, u Bijeljini 2011. u reziji Ivana Tomasevica.
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¢injenica da je 70-ih rado igrana i gledana. Po Dusanu Mihailovicu, u ¢ijoj
reziji je postavljena 1971. u zrenjaninskom Narodnom pozoristu, moguci
razlog njene popularnosti krio se u potrebi publike za begom u romantiku
(V. Z. 1971: 11). Takvo objasnjenje ponavljalo se i kasnije. Recimo, pisuci o
postavci Omera i Merime u Sarajevu u reziji Vladimira Jokanovica, Svetozar
Radonji¢ Ras navodi da se pojavila u pravom trenutku: onda kada je publika
»nakon mnogih socijalnih drama, ratne heroike, epike” pozelela ,, malo njez-
nosti, malo romantike” (1995: 218).

Takode, ¢injenica je da je ovu tragediju uz sasvim izvestan uspeh, pratila i sa-
svim izvesna podeljenost kritike. Variranje opsteg utiska o knjizevnoj i scen-
skoj realizaciji ljubavne price i o poeti¢nosti kao naglasenoj tendenciji autora,®
primetno je u komentarima o Omeru i Merimi kao rehabilitaciji melodrame
(Klai¢ 1970: 9); u primedbama na racun patetike i ,rasplakivanja” gledalaca
(Jovanovi¢ 1970: 19); u pohvalama ,,smernom sluzenju poeziji” (Misi¢ 1970:
20), ,,naivnoj i sublimnoj poeti¢nosti” (Mirkovi¢ 1970: 10; Misi¢ 1970: 20)...
No, pun podsticaj kritickim klatnima da se jace zanji$u na suprotne strane bio
je dijalog spisateljskog i usmenopoetskog glasa, ono - kako pise Ljiljana Pesi-
kan Ljustanovi¢ povodom Simovic¢eve Hasanaginice - individualno is¢itava-
nje ¢vornih mesta usmenog dela preko obzora pis¢evih iskustava i vremena
(2009: 65-66). Shodno kritickim poimanjima dramske obrade folklornog, a
tako i prepleta nekoliko morfoloskih, kompozicionih, poetickih sistema, ili:
shodno shvatanju autora kao pisca s odresenim ili sputanim rukama, i usme-
ne pesme kao inspiracije ili ideala o kog su ,,ogresenja” neoprostiva — oprec-
na misljenja zabelezena su i o uopsteno pojmljenom odnosu prema usmenoj
knjizevnosti, i o preciznije postavljenim pitanjima dramskog struktuiranja,
jezika i stiha. Po sudu Dragana Klai¢a povodom Omera i Merime u izvodenju
Jugoslovenskog dramskog pozoris$ta na Sterijinom pozorju, pisci su uspesno
»preveli” usmenu baladu u scenski oblik jer su izabrali ,,pravi put” i datu pe-
smu doziveli kao ,,agens za kreativnu imaginaciju”, mada slobodnim stihom
nisu stvorili valjanu zamenu za deseteracki pa su ,,njihove metafore nedovolj-
no domisljene, a poeti¢nost replika ne retko zazvucilazno, izmisljeno” (1970:
9). Povodom istog pozori$nog konteksta Dusan Popovi¢ je zapisao da su au-
tori napustanjem deseterca dobili podlogu za ,,scensko izvodenje u kojem je
folklor u najvecoj meri asimilovan i transponovan”, pa iako je njihovom stihu
mozda ,,nedostajao poneseni pesnicki brio”, u njemu je i dalje bilo ,,¢edne

8  Na tome su insistirali i u uvodnoj belesci Stampanom izdanju Omera i Merime: glumcima su
napomenuli da traze ,,tananu muziku koja postoji iza re¢i”, a rediteljima, scenografima, kosti-
mografima da njihovo delo mogu interpretirati kako Zzele, ali ne smeju ,,ubiti sustinu poezije”
(Belovi¢ i Pesi¢ 1971: 11).



poezije narodne balade” (1970: 309-310). Slabost Belovi¢evog i Pesi¢evog
ostvarenja uocena je u ne¢em drugom: odluka da podu ,putem pretvaranja
stare ljubavne price u vanvremenska osecanja i lepotu” dovela je do izostan-
ka veze sa ,,savremenim ¢ovekom i drustvom” (Popovi¢ 1970: 309-310). Po
Svetozaru Pileti¢u, koji se oglasio posle premijere u Crnogorskom narodnom
pozoristu 1970. u reziji Minje Dedic¢a, pisci su usmenoj baladi ,,prisli sasvim
slobodno, ostajuci vjerni ljepoti pjesme, njenoj etici i poruci, ali ne i njenom
stihu, ne njenoj rijeci, ni slici” (1970: 6). Za druge, pak, nisu odmakli od
»prepevavanja” i ,opevavanja” usmene pesme, kako je to ocenio Mirko Milo-
radovi¢ nakon premijere u Jugoslovenskom dramskom pozoristu (1970: 10).
U vizuri Zorana Slavi¢a posle prikazivanja u Zrenjaninu u Mihailovi¢evoj
reziji, skra¢ivanje/sazimanje usmenog dela (,,kao da nisu dovoljno verovali
narodnom pevacu”) i oslanjanje na sheme klasi¢ne tragedije, dvostruko je
promasilo: izgubila se elementarnost usmenog pesnistva, a dubina tragedije
nije dosegnuta (2004: 275). Zamerke su sledile i nedovoljnoj diferenciranosti
likova i nedovoljno osvetljenoj tragickoj krivici, na kraju i Pesic¢u ¢iji tekst
»nema jednostavnost narodnog originala, ve¢ je metaforikom vise upucen
baroknom ornamentovanju” (Slavi¢ 2004: 276). Nasuprot takvom utisku, za
Milosava Mirkovi¢a Omer i Merima u Jugoslovenskom dramskom pozoristu
bilo je delo pisano ,,sa dahom dulabija, jabuka i dunja”, re¢enicom ,,sazetom
i bistrom, aforisticnom i efikasnom koja se prelivala preko rampe, dajuci na
mahove iluziju $ekspirske uzviSenosti iz Romea i Dulijete” (1970: 10). Za Olgu
Bozickovi¢, koja je komentarisala televizijsko prikazivanje Omera i Merime (i
bila medu malobrojnima koji su se osvrnuli na izbor varijante usmene pe-
sme), re¢ je o tragediji ,sa svim odlikama klasi¢ne dramaturgije” (1973: 18).
Opaska o strogoj, racionalnoj dramskoj arhitektonici — dodatno pojacana
nevericom kriti¢ara da je takva dramska konstrukcija uopste mogla izazvati
emocije i suze u gledali$tu — nasla se u Stampi i uz Mihailovic¢evu postavku u
Zrenjaninu (M. K. 1971: 12). Po zakljucku Miodraga Stanisavljevica u studiji
Epika i drama ta tragedija ,,nema prava obelezja autenti¢no dramskog razvoja
radnje”: u njoj je ,znatno vise onog tipi¢nog epskog pocinjanja uvek iz po-
¢etka no dramskih veza izmedu pojedinih ¢lanova” (1977: 48). Najzad, §to je
za pojedine bio ,,skroman” dramski tekst koji se drzao fabule usmene balade
uz izvesna deskripcijska prosirivanja u ¢emu je ,tek na trenutke bilo izvorne
dramati¢nosti” (Volk 1978: 500), za druge je — da se izabere i jedan noviji stav
- »sjajna dramska obrada” usmene pesme ,,na visoko intelektualan, teatarski
svrhovit i poezijom duboko nadahnut nacin” (Gojer 2016).

No, gde god da su se na koncu zaustavljala, razlicita kriticka videnja smestila
su tragediju Omer i Merima medu intrigantna dela. Pre svega za proucavanja
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sprege teatra i usmenog pesni$tva, i u na¢elnom smislu, i u istorijskom kontek-
stu koji su omedila dva reprezentativna dramska i pozori$na resemantizovanja
usmene poezije: Mihizov Banovi¢ Strahinja (1963) i Simovic¢eva Hasanagini-
ca (1974). Pokrenute rasprave o folklorizmu u drami/pozoristu, o aktuelnosti/
modernosti i anahronizmu/tradicionalizmu ove drame u datom vremenu, o
knjizevno-dramsko-scenskoj transkripciji liri¢nosti i narativnosti usmene ba-
lade, njene motivske sheme, psihologije likova, semantike, fabule, jezika, figu-
rativnosti, uopste zanrovskih i stilskih svojstava, kao i sudbine njenog tradi-
cijskog, arhajskog, arhetipskog kodiranja sveta u individualnom spisateljskom
¢inu i seriji konkretnih teatarskih estetika — jesu osnova za podrobne knjizevne
i teatroloske analize, koje ce, sudeci po prvim kritikama, u svom sredistu za-
drzati pitanje stiha u drami / drame u stihu. Medutim, intrigantnost Omera i
Merime ne gubi na snazi i kada se sagledava samo u okvirima Pesi¢evog opusa
u kom doticaji usmenog i pisanog predstavljaju dosledno prisutan stvaralacki
postupak. Da je to i analiticki otvoreno polje pokazuju kriticki napisi o refleksi-
ma romske usmene poezije u njegovoj Mesecevoj enciklopediji (1965), usmenih
bajki, lagarija i jednostavnih oblika u tekstovima za lutkarsko pozoriste, epike u
Darinki iz Rajkovca, ili, recimo, isto¢njackog folklornog pripovednog iskustva
u romanu Tibetanci (1988)... Otuda su komentari o Omeru i Merimi — uz sve $to
govore o Pesi¢evoj dramaturgiji — deo kontinuiranog bavljenja kritike jednom
od poeticki najvitalnijih odlika njegovog dela.

Poeticnost, drugo karakteristi¢no svojstvo Pesi¢evog pisanja, podvlaceno je i
u kritikama o Darinki iz Rajkovca, tragediji koju je premijerno izveo ansambl
beogradskog Narodnog pozorista 1973. na Smotri jugoslovenske umetnosti
»Mermer i zvuci” u Arandelovcu, u reziji Dusana Mihailovica i sa Majom
Dimitrijevi¢ u glavnoj ulozi. Osim $to je tad ,,uzbudila pet hiljada gledalaca”,
donela je i spomen-plakete piscu, reditelju i Maji Dimitrijevi¢ (Pukanovi¢
1973a: 13). U toj postavci igrana je jednu sezonu na zemunskoj sceni. Po-
stavljana je i u reziji Rajka Radojkovica, Zorana Sari¢a, Milana Bogosavlje-
vi¢a, Vladimira Vukmirovi¢a, Du§ana Mihailovi¢a, Vlade Jablana, Miodraga
Milanoviéa, Ceda Dragovi¢a, Milana Krstica i drugih reditelja u amaterskim
i profesionalnim pozoristima u Nisu, Mostaru, Sapcu, Zajecaru, Smederev-
skoj Palanci, Subotici, Somboru, Sarajevu, Pozarevcu, Baru.... U Belovicevoj
adaptaciji i reziji, Maja Dimitrijevi¢ igrala je Darinku iz Rajkovca i kao mo-
nodramu, prvo 1975. u Ljubljani, zatim u mnogim mestima Jugoslavije, ali i u
Moskvi, Lenjingradu, Sofiji, Atini, gde je prikazana ,,pred elitnom publikom
simpozijuma, piscima, rediteljima, teatrolozima i glumcima iz celog sveta”
(Dimitrijevi¢ 1994: 8). Ekranizovana je 1975. u realizaciji Televizije Beograd.
Iste godine snimljena je za Radio Beograd, ponovo u Belovi¢evoj adaptaciji



i reziji, a takode i u reziji Zorana Sari¢a i izvodenju Narodnog amaterskog
pozorista iz Smederevske Palanke (D. Sm. 1975: 30). Objavljena je kao po-
sebna knjiga 1976. Prestampana je 1981. u Domacim dramskim delima medu
dramama koje se bave tematikom sela i predstavljaju sastavni deo domace
pozori$ne kulture (Tesi¢ i drugi 1981: 5).

Da li zbog brojnih inscenacija i oblika, ili zbog Pesicevog postupka, ili zbog
same teme u ¢ijoj je osnovi stvaran dogadaj iz NOB-a’ (inspirativan i drugim
umetnicima tog vremena), tek kritika se 70-ih ucestalo oglasavala. To ne opo-
vrgava Belovi¢evo miSljenje da pozori$na javnost nije imala dovoljno sluha za
Pesica kao tragicara (1994: 8) — ¢emu se, osim Huga Klajna, i sam posvetio
govoreci o Darinki iz Rajkovca na pomenutom medunarodnom simpozijumu
o tragediji u Atini (Dimitrijevi¢ 1994: 8) - ali ipak ukazuje na interesovanje
koje ga jeste promovisalo. To vredi i za novinske ¢lanke u kojima je njegova
tragedija bila povod za slavljenje Zivota i Zrtve Darinke Radovi¢ (v. npr. Puki¢
1974: 10), i za napise u kojima je samo evidentirana u presecima domacih po-
zori$nih dogadanja (Pukanovi¢ 1973b: 13; Durdevi¢ 1975: 15), i za Selenice-
vu re¢ u predgovoru Antologiji savremene srpske drame gde je spomenuta kao
jedno od dela koje je doprinelo realistickom iskazu srpske dramske knjizev-
nosti (1977: LXXX), i za sve kritike u kojima je bila u fokusu u $tampanom ili
scenskom obliku. Neki od tekstova o pojedinim predstavama davali su Sture
komentare, ponekad i izrazito negativne. Recimo, takva je opaska Dzevada
Karahasana da je Darinka iz Rajkovca u sarajevskom Narodnom pozoristu i
reziji Vlade Jablana ,,radena prema lo$oj drami”, ali da je predstava - koja je
ovog kriti¢ara privukla efektnim i funkcionalnim upotrebljavanjem pauze u
scenskoj strukturi i drugim svojstvima — ostvarivala izuzetan umetnicki uci-
nak (1980: 27; 91-95). U napisima sa opseznijim beleskama o tekstu naglasak
je bio na Pesi¢evoj umesnosti da dramski uoblici svu kompleksnost istorijski
zasvedocenog individualnog suocavanja sa zlom i zlo¢inom - problem koji
na jednom polu ima stav da je pretakanje tragedije Darinke Radovi¢ u lite-
raturu/teatar osudeno da zaostaje za stvarno$cu, a na drugom polu zahtev
autoru da tu istu stvarnost nadide (Misailovi¢ 1981: 592). Sumnjicavost u
ponudeno resenje davana je katkad sti$ano, u kolopletu pohvala jednostavno-
sti, melodioznosti, katarzi¢nosti, himni¢nosti, na kakve se nailazi u jednom
od prikaza Darinke iz Rajkovca kao zasebno objavljene publikacije (Stajci¢
1976: 32), a katkad je ta sumnja izricana direktnije. Razmisljajuci o piscevoj
(i rediteljevoj) muci da ,nade ubedljiv scenski izraz za univerzalno u Da-

9 U nodi23. maja 1943. ¢etnici su u selu Rajkovac kod Topole ubili Darinku Radovi¢ i njene dve
kéeri jer nisu odale gde se na njihovom imanju nalazilo partizansko skloniste u kom se u tom
trenutku skrivao ranjeni partizan. Darinka Radovi¢ je proglasena za narodnog heroja 1953.
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rinkinoj drami”, Feliks Pasi¢ je, povodom izvodenja Narodnog pozorista u
Beogradu, smatrao da u ovom ,,poetskom traktatu o Zrtvi inspirisanom kla-
si¢énim uzorima” nema ,vanvremenske transpozicije” konkretne sudbine i u
njoj sabijenog eticko-filosofskog problema, te da je Pesi¢ ,uzviden, svecan u
tonu, u bruju glasova, ali ne i kadar da izdrzi u poetskom uzletu ka sustini,
ka srznoj misli” i stigne do ,,jednog jedinog odgovora: o smislu i svrsi zrtve”
(1974:9). Za kriticare po kojima to jeste uspeo, sporan je bio sam odgovor. Za
Okruglim stolom kritike posle Cetvrtih pozorisnih/ kazalignih igara Bosne i
Hercegovine u Jajcu 1974, gde je Darinku iz Rajkovca igrao ansambl mostar-
skog Narodnog pozorista u reziji Rajka Radojkovica, razgovaralo se i o reziji
(po nekima nedopustivo suprotnoj od pisceve ideje — v. npr. Hafizovi¢ i Pre-
radovi¢ 1974: 3) i o Pesicevom promisljanju smisla zrtve tragicke junakinje,
koje je bilo, re¢ima Slavka Santiéa, ,na korak dalje od zlo¢ina, od nemoralnog
odnosa prema Zivotu” (v. u: Vujanovi¢ 2000). Citanju Pesi¢eve dramaturgije
doprinele su i druge napomene, poput one o etosu casti/ date reci znanom iz
usmene epike, i to kao glavnom elementu u struktuiranju tragickog karakte-
ra (Stajc¢i¢ 1976: 32). Taj etos — prelaman u epskoj pesmi, kosovskoj legendi
i predanju, narodnom obic¢ajnom pravu, pisanoj knjizevnosti, biblijskoj sti-
gmatizaciji izdaje - u knjizevnoj figuri Pesi¢eve junakinje nadreden je sve-
mu, i majéinstvu i Zivotu, a sazet je u replici: ,Jer zlo je jednom, a sramota
zauvek” (1981: 329). Ima li tu iskljucivo glorifikacije etosa kom je (i zbog
kog je) prineta svesna zrtva/samozrtva (i glorifikacije same Zrtve), ili ima i
preispitivanja tog istog etickog imperativa kao mitotvoreno-tradicijsko-kul-
turoloske omce, pokazace neke buduce studije. U svakom slu¢aju, pomenuti
kriticki detalj doziva analizu autorovog govora o odnosu pojedinca i zajed-
nice kao sile koja nad njim ispoljava svoju mo¢, i koja se, kao zbir drustve-
nih, politickih, filosofskih, religijskih i svih drugih ideja, u tragedijama uvek
povlaci u drugi plan pred pesnickom posvec¢enoscu individui, njenoj licnoj
tragediji, privatnosti i humanom liku (Frajnd 1996: 45-46). Zato i tvrdnja
da je Darinka iz Rajkovca pisana jezikom naseg narodnog epa (Stajc¢i¢ 1976:
32) vide izaziva ispitivanje Pesi¢eve diskusije sa kolektivnim kodeksom zave-
ta, obraza i ovecnosti, nego, recimo, ispitivanje neposrednih veza njegovog
stiha i stila sa usmenim epskim pesnistvom. Takode, podjednako je izazovno
i zapazanje koje je zaslo u njegovu spisateljsku koncepciju zla/zlo¢ina, da bi
preko toga stiglo do negacije postojanja dirnutosti i potresenosti publike kao
oc¢ekivanog i obaveznog ucinka tragedija (barem po nekim teorijama). Po
misljenju Miodraga Kujundzi¢a o premijeri u subotickom pozoristu 1975. u
reziji Vladimira Vukmirovica, Pesi¢ je ,,preterano nastojao” da objektivizuje
glavnu dramsku tenziju racionalizacijom okrutnosti ubica kao njihove duz-
nosti iz koje ishodi i pravo na nasilje, a upravo ta ,hladnoc¢a”/,,ravnodusnost”



prema zlo¢incima dovela je (zahvaljujudi i reditelju koji je sledio tu misao) do
»hladne” predstave i odsustva empatije kod gledalaca (1975: 14). Nijanse su
primetne i u stavovima da je ova ,,dramska poema” u ravni anticke tragedije,
dijalogki i filosofski pregnantne strukture (Turi¢ 1976: 5); da se u njoj ,,ukr-
Staju realisticki i simbolisticki tokovi” i razliciti dramaturski stilovi (Misailo-
vi¢ 1981: 592); da je delo visoke poetske vrednosti koje pojedinacni ¢in jedne
zene uzdize u svecovecansko, nadljudsko i nadzemaljsko (Brajkovi¢ 1976:
11); ,neobi¢no nadahnut poetski tekst pun istinske tragike” (Volk 1995: 19);
primer ,,savremenog sofoklizma” sa zavrsnim monologom koji u nasoj lite-
raturi predstavlja ,,najsnazniji tekst ove vrste posle Njegoseve tuzaljke sestre
Batric¢eve” (Belovi¢ 1994: 8); da se njome Pesi¢ potvrdio kao ,tragicar slozene
partiture” (Dimitrijevi¢ 1994: 8).

Sve paralele sa antickom tragedijom vazne su i kao iniciranje istrazivanja koja
¢e kontekstualizovati Pesicevo delo u dugoj tradiciji knjizevnog i pozorisnog
propitivanja tog nasleda (aktuelnog i u vremenu u kom je stvarao); i kao do-
prinos raspravama o (ne)mogucnosti postojanja tragedije u modernom te-
atru; i kao mamac za razmisljanje o statusu pojedinih teorijski frekventnih
pojmova (poput patosa) u zasnivanju Zanra i fenomena tragickog... Takode,
ne moze se poreci znacaj svih ocena Pesi¢eve misaone i dramaturske snage
da izade na kraj sa temom koja aktivira govor o krivici, herojstvu, (samo)zr-
tvovanju, patnji, Casti, sramoti, izdaji, neveri, zlo¢inu, a koja je, povrh svega,
otezana i ideologko-politicki delikatnim bremenom. Ipak, posebnu vaznost
za proucavanja Darinke iz Rajkovca u opusu njenog autora i u okvirima do-
mace drame, ima kriticka usmerenost na pesnic¢ku prirodu teksta (i pozoris-
nih izvodenja). Time je, kao i u slu¢aju Omera i Merime, najavljena potreba
za tumacenjem Pesi¢evog snalazenja u kompleksnim relacijama poezije i dra-
me, pa i njegove uloge u moduliranju poetske drame kao zanra. Tim pre jer je
Darinka iz Rajkovca i eksplicitno imenovana kao jedna od izuzetnih poetskih
drama na tadasnjoj teatarskoj sceni (Klajn 1974: 64). Sem toga, komentari o
pesnickoj prirodi/poetskom u knjizevnoj i scenskoj konfiguraciji Darinke iz
Rajkovca podsti¢u na razmisljanje o uticaju takve kriticke re¢i na izmestanje
te tragedije iz limita umetnickog miljea koji je tih decenija na razli¢ite nacine
korespondirao sa politicko-ideoloski Zeljenim govorom o herojstvu iz dana
NOB-a u domen univerzalnog problematizovanja odnosa istorije/ rata/stvar-
nosti i knjizevnosti/pozorista. Konacno, svako isticanje poetskog povezuje
Darinku iz Rajkovca sa ostalim Pesicevim delima kojima su sustinski daleki
i strani njena tema i problemski sklop.”” U tom smislu posebno je indikativ-

10 Takav tematski i problemski kompleks nije bila Pesi¢eva spisateljska strast. Nekoliko dela tog
tipa napisao je po porudzbini i za prigodne potrebe.
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no zapazanje da je u ovoj tragediji dramatiku samog ¢ina ,,obukao u ruho
poetske fantastike” (Brajkovi¢ 1976: 11) - zapazanje koje mozda nehotice,
ali ne i proizvoljno, potcrtava vazno obelezje Pesiceve poetike. Uostalom, da
poetsko jeste spojnica svega u njegovom opusu pokazuju kriticke natuknice
0 ,poetskim dramoletima”, ,poetskom nadrealizmu”, ,,poetskoj pri¢i” i dru-
gim aspektima njegovih televizijskih scenarija, stihova, lutkarskih tekstova,
putopisa, romana, pripovedaka. Kao okosnica raznolikih kritickih ¢itanja Pe-
$icevog umetnickog jezika, ta odrednica ustalila se i kao pozitivna vrednosna
kvalifikacija, i kao redovno uoc¢avana imanentnost njegovog dela.

To je potvrdila i vecina kritika o Tesli ili prilagodavanju andela, drami koja
je 1992. snimljena za Dramski program Radio Beograda u reziji Jadranke
Andeli¢ i sa ulogama koje su ostvarili Slobodan Besti¢ i Miroslav Pavice-
vi¢. Objavljena je prvi put u casopisu Knjizevnost 1993."" U reziji Dusana
Mihailovica i ulogama poverenim Ljubivoju Tadi¢u, Radovanu Miljanicu i
Andelki Milivojevi¢ Tadi¢, postavljena je u beogradskom Narodnom po-
zori$tu 1995, nekoliko meseci posle Pesiceve smrti. Ve¢ nakon prvih po-
zori$nih izvodenja prerasla je u ,,pokretnu umetnic¢ku radionicu” koja je
razli¢itim promocijama, izlozbama, performansima okupljala zaljubljenike
u umetnost, nauku i Teslinu genijalnost (Tadi¢ b. g: 10). Neretko se istice
da je jedna od najdugovecnijih i najigranijih predstava Narodnog pozori-
$ta (obnovljena je 2013). Prikazivana je na mnogim mestima: od Pesi¢evog
rodnog Kovilja i drugih scena u Srbiji, do onih u Hrvatskoj, Crnoj Gori,
Bosni i Hercegovini, Makedoniji, Norveskoj, Svedskoj, Ukrajini, Madar-
skoj, Austriji, Kanadi... U produkciji RTS-a i reziji Slobodana Z. Jovanovica
drama Tesla ili prilagodavanje andela pojavila se 2001. kao tv-film u kom
glume Miodrag Krstovi¢, Boris Komneni¢, Jadranka Nani¢ i Luka Aleksan-
dri¢. Prisutna je i dalje u novim pozori$nim tumacenjima,'* ali, kao i ostale
Pesiceve drame, samo po izuzetku je sagledavana u nau¢nim radovima (v.
npr. Andelkovi¢ 2004: 449-459).

Prva kriticka reagovanja na ,,intervju gospodina DZona Smita sa gospodinom
Nikolom Teslom u Koloradu Springsu 3. jula 1899 (Pesi¢ 1993: 908) proble-
matizovala su izbor Zanra; dramsko kao (ne)postojeci kvalitet radnje/dijalo-

11 Kasnije je $tampana kao posebna publikacija Narodnog pozorista u Beogradu i u ¢asopisu
Gradac (2006).

12 Reziju i adaptaciju drama Darka Lukiéa Tesla Electric Company i Pesic¢eve Tesla ili prilagodava-
nje andela uradio je 2015. Sava Andelkovi¢ pod naslovom Tesla za L’ Atelier théatre serbo-cro-
ate (bosniaque, croate, monténégrin, serbe). Sa rediteljskim i glumackim potpisom koji stavlja
Vladimir Posavec Tusek, uz kog u predstavi glumi i Mom¢ilo Otasevi¢, Tesla ili prilagodavanje
andela igra se u Hrvatskoj i drugim zemljama od 2021.



ga; poeticnost; refleksivnost i pesnicki jezik kojim je ovaploc¢ena u tekstu; na-
klonost dramskoj kamernosti i dramaturgiji intimnog; poverenje u akcionost
i uzbudljivost govora, misli i misljenja pre no u akcionost klasi¢no pojmljene
dramske radnje; (ne)sceni¢nost/ (ne)predstavljivost... Samo struktuiranje
teksta bez ¢inova, slika, pojava, popisa lica, didaskalija, kao i udaljavanje od
konvencionalnih dramskih vrsta, odrzavalo je kriticku dilemu da li je ili ne
re¢ o delu koje pretenduje da bude dramsko, i pozorisno. Izbor intervjua kao
dramski netipi¢ne forme smatran je ekskluzivnim iskorakom, i u domadim
i u svetskim razmerama (Mihailovi¢ b.g: 42). Uz to, takav izbor pokazao se
izazovnim i po genoloskoj slojevitosti, po ukrstanju knjizevnog, filosofskog i
novinarskog diskursa, ukratko: fantazijskog i faktografskog, fikcije i fakcije.
Bez zagovaranja dominacije prvog ili drugog," u kritici je ipak bilo primetno
»haginjanje” ili uvidanju pis¢evog vernog prenosenja cinjenica o Teslinim
nazorima ili potcrtavanju imaginacije u kreiranju nau¢nikovog lika. Tako je
u osvrtu Ragka V. Jovanovica o radijskom izvodenju Tesle ili prilagodavanja
andela zabelezeno da je drama zasnovana na dokumentarnoj gradi i da ot-
kriva mnoge autenti¢ne Tesline poglede na svet i nauku, i to u ,duhovitom
dijalogu”, nesumnjivo poeticnom (1993: 27), a povodom izvodenja na Pr-
vom festivalu malih pozori$nih formi u Zemunu aprila 1995. Milutin Misi¢ je
procenio da se Pesi¢ ,,manje bavi detaljima iz nau¢nikove biografije, a vise pe-
snicki dosanjava Teslina vizionarska razmisljanja o ¢oveku i njegovom odno-
su prema kosmosu koji ga je iznedrio i koji ga ponovo prima pod svoje tamno
okrilje” (1995: 17). Medutim, i izvan te teme, drama Tesla ili prilagodavanje
andela bila je provokativna pozorisnoj kritici. Hvaljena je bez ustezanja kao
»briljantan tekst” (Suljagic’ 1995: 44); ,drama misli” sa ,unutrasnjim stilom,
lepotom, izrazajnos¢u, odmerenosc¢u”, kao ,,poetska vizija” koja je opcinila
publiku (Volk 1995: 19); ,jedan od najlepsih dramskih tekstova napisanih
na nasem jeziku”, ,istinski vertikalna, svetlosna, duhovna drama” cije je
gledanje stvaralo sugestiju ucestvovanja ,,u svetoj tajni, vasionskoj liturgiji”
(Vitosevi¢ 1996: 53-54)... Koliko su takve konstatacije pridonele shvatanju
Pesicevog dela (ili makar onoga $to je fasciniralo deo kriticara), toliko su to
ucinile i one koje su mu negirale/relativizovale pozori$nu, scensku, dramsku
prirodu. Ne odric¢u¢i postojanje dramskog po sebi, ali sumnjajuci u njegovu
adekvatnost za pozori$nu materijalizaciju, Milan Madarev je smatrao da ,,Pe-
$i¢eva tvorevina ne poseduje sceni¢nost” ve¢ pre funkcionise kao lese-drama,

13 Najekstremniji vid potonjeg ponistavanja autorstva i fikcionalno-knjizevnog identiteta Pesi-
¢evog dela ogleda se u tome $to anonimno i/ ili neimenovano kruzi po internetskoj galaksiji,
ali i po akademskom prostoru (v. npr. Zivkovi¢ 2001: 7-27), kao verodostojna Teslina re¢ i
verodostojan intervju.
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»ili, u najboljem slucaju, vizuelizovani oblik radio drame” (1995)."* Posredno
podsecajuci na radijski oblik u kom se drama Tesla ili prilagodavanje andela
prvobitno i pojavila pred publikom, taj komentar doziva, u najmanjem, dalja
ispitivanja njene podatnosti za dvojako dramsko predstavljanje, a unekoliko i
ispitivanja adaptibilnosti/ remedijabilnosti i ostalih Pesi¢evih drama. Takode,
dalja istrazivanja zasluzuju zapaZanja iz afirmativno uzdrzane kritike Zelj-
ka Jovanovic¢a u kojoj je argumentovao stav da je poetsko-filosofski karakter
najveci nedostatak Tesle ili prilagodavanja andela kao dramskog dela. Iz ugla
ovog kriticara, spajanje kulturoloski i idejno bliskog romanti¢arskog pesnis-
tva i nemacke klasi¢ne filosofije - $to je u srzi Pesiceve koncepcije — nije se
mogao dobiti dramski supstrat, pa se moguci dramski sukob pretvorio u ,,di-
jalog istomisljenika”, a ,,jedna moguca dilema opasno se priblizila drami toka
svesti” (Jovanovi¢ 1995: 11). Takvim misljenjem o pesnickom i filosofskom
sloju ove drame, kao i onim o prirodi, energiji i komunikativnosti njenog
dijaloga, analiticki okvir bitno se prosirio: kako u sferu intertekstualnosti,
tako i u probleme (pseudo)dijaloga, neagonalnog dijaloskog izraza, mono-
logizacije dijaloga (v. Mukarzovski 1981: 287-289). Zaklju¢ak o ,,opasnom
priblizavanju drami toka svesti” opominje na nuznost ispitivanja autorovog
napustanja klasicne dramske dogadajnosti (radnje, zapleta i raspleta, intriga
i preokreta) umesto koje nudi svet misli, se¢anja, emocija i ideja. O Pesic¢evoj
sposobnosti da taj svet donese na dramski nac¢in moze se raspravljati, ali i bez
toga samo nominovanje drame toka svesti (ili, kako se pronalazi u drugim
kritikama: drame misli/poetsko-filosofske drame/duhovne drame), Teslu ili
prilagodavanje andela postavilo je u narocit literarni i dramaturski tok koji
se ne moze prenebregnuti. Na kraju, iz istog prikaza izdvaja se jo$ jedna po-
jedinost vredna zasebnog analitickog truda. Naime, Jovanoviceva kritika bila
je upucena i reditelju, koji je, bivajudi ,,na strani” pi$c¢eve polazne paradigme,
celu postavku doveo ,,u kontekst rasvetljavanja li¢nosti pisca, a ne njegovog
junaka” (1995: 11). Iz toga se, dakako posredno, pomalja i pitanje: o kome
je (sve) Pesi¢ pisao u svojoj ,,labudovoj pesmi” (Mihailovi¢ b.g: 42), ili: koga
je (sve) prizivao u svom ,scenskom prizivanju” (Popov b.g: 40), ili napro-
sto: u kojoj meri se njegovo privatno i spisateljsko shvatanje Zivota, vremena,
prostora, vasione, kosmickog bola, pozorista, muzike, pamcenja, igre, jezika,
maste, poezije, stopilo sa onim koje je prepoznavao ili pripisivao Tesli. Ta
nedoumica sve uvodi u nau¢no podrucje zaokupljeno autobiografskim dis-
kursom, autocitatno$cu, autoreferencijalnoscu, (de)mistifikacijom i (de)ma-
skiranjem, identitetskim ogledalima i odnosima izmedu pisca, autora, likova.

14 Kritika je emitovana na Drugom programu Radio Beograda 27. marta 1995. U §tampanom
obliku nije objavljivana. Izuzetna predusretljivost Milana Madareva omoguc¢ila mi je uvid u
sa¢uvani rukopis na ¢emu iskreno zahvaljujem.



Bez obzira na to kakvu ¢e metodologiju primeniti za sada hipoteticki ogledi
o svemu tome, njihov deo bice, pretpostavka je, i teza da je Tesla ili prilagoda-
vanje andela samo jedna od brojnih varijacija Pesi¢evog krunskog poetickog
principa oli¢enog u stalnom laviranju granica izmedu ja i on/drugi, ali i svih
ostalih grani¢enja (moje/tude, zemno/kosmicko, ljudsko/neljudsko, san/java,
racionalno/iracionalno...).”®

k%

Da li su Omer i Merima, Darinka iz Rajkovca i Tesla ili prilagodavanje andela
dramske izvrsnosti ili marginalije — prva kriticka recepcija razresila je udvo-
jenim odgovorima. No, osim vrednosnih sudova, u istom kritickom prostoru
ostao je i niz direktno nametnutih, uzgred apostrofiranih ili tek nagoveste-
nih tema oko kojih se gradila predstava o Pesicevoj dramaturgiji. Svako od
pokrenutih pitanja — poput specifi¢nosti jezika, stila, stiha, ekspresivnosti,
sugestivnosti, poeti¢nosti, intertekstualnosti, idejnosti, dramske strukture,
sceni¢nosti, reinterpretiranja usmene knjizevnosti, istorije i biografskih ¢i-
njenica, odnosa fiktivnog i stvarnog, inovativnosti, zanrovskih finesa tragedi-
je, radio-drame, melodrame, dramske poeme, poetske, realisticke, filosofske
drame, drame toka svesti - podrazumeva desetine drugih problemskih polja.
Njihova raznovrsnost i Sirina govore o vidicima tadasnje kritike, a istovre-
meno ponajbolje objasnjavaju potrebu za novim knjizevnim i teatroloskim
pristupanjima Pesi¢evim dramama. Buduca istrazivanja tog tipa doprinece
osvetljenju i (pre)vrednovanju njegove poetike, dramaturskog prosedea i me-
sta datih dela u nekadasnjem/danasnjem vremenu, a svakako i u okvirima
autorskog opusa. Takode, takva istrazivanja bice prilog razumevanju opste
kulturne atmosfere i kretanja u dramskoj knjizevnosti i pozoristu druge polo-
vine proslog veka, ali i brojnih umetnickih biografija vezanih za posmatrane
naslove, pa naposletku i samog kritickog horizonta u kom su se svojevremeno
nasli kao literarne, radijske, televizijske i teatarske aktuelnosti. Prelistavanje
periodike i svih drugih izvora u kojima je od 1970. do sredine 90-ih ostao kri-
ticki trag o Pesicevim dramama nije privilegovan, ali jeste jedan od sigurnih
puteva koji vode do mnostva podsticaja za probijanja akademske distance u
kojoj, u manjoj ili ve¢oj meri, sve tri drame istrajavaju poslednjih decenija.

15 Taj princip prepoznavan je u celom njegovom opusu, pa i u knjigama o Istoku (v. Saranci¢
Cutura 2022).
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THREE DRAMAS BY STEVAN PESIC:
PROBLEM FIELDS OF CRITICAL RECEPTION (1970-1995)

Abstract

This paper considers the first critical reception of Stevan Pesi¢’s tragedies
from the 1970s Omer i Merima [Omer and Merima] (with Miroslav Be-
lovi¢), Darinka iz Rajkovca [Darinka from Rajkovac] and drama Tesla ili
prilagodavanje andela [Tesla or Adapting the Angel] from the begining of
1990s. Significant for understanding literary, artistic and cultural scene of
the second half of the XX century when they appeared in printed, theatrical,
television and radio form, these three dramatic works are viewed primarily
as a part of Pesi¢’s opus important for understanding his dramatic expres-
sion and identity as a writer. Attention is devoted to the critical reactions
from the 1970s to the middle of the 1990s, published in daily/ weekly news-
papers and magazines, and also in monographic publications. As a relevant
source of answers about Pesic's poetics, resemantization of oral literature,
intertextuality, innovativeness, expression, style, dramaturgical method,
playwriting skill, contribution to modern tragedy, poetic drama and poetic/
philosophical drama - these reflections are analytical and interpretatively
stimulating avenues of future research of this part of his opus.

Keywords
Stevan Pesi¢, Omer and Merima, Darinka from Rajkovac, Tesla or Adapt-
ing the Angel, contemporary Serbian drama
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LIKOVI ALBANACA U NASEM POZORISTU
OSAMDESETIH GODINA 20. VEKA

Apstrakt

Nase pozoriste osamdesetih godina 20. veka je u znacajnoj meri bilo okre-
nuto novim dramama savremenih jugoslovenskih pisaca koje su se bavile
problemima savremenog drustva i/ili pokusavala da u istoriji 20. veka (pre
svega Drugi svetski rat i socijalisticka revolucija) pronade razloge za savre-
menu krizu. Jedna od glavnih i najvecih kriza osamdesetih godina bila je na-
cionalni sukob Srba i Albanaca u SAP Kosovo. U ovom radu autorka istra-
Zuje kako se odnos prema Albancima menjao na nasim pozorisnim scenama
i da li se pojacavanje politickih i medunacionalnih sukoba odrazavalo na to
kako su Albanci predstavljeni u pozoristu, zatim da li su predstave u kojima
se prikazuje lik Albanca bile popularne i kakva je bila kriticka recepcija.

Kljucne reci
drama, pozoriste, Albanac, Jugoslavija, istorija

Uvod

Godinu dana nakon smrti dozivotnog predsednika SFR Jugoslavije Josipa
Broza Tita, 1981. godine, u Pristini su izbile demonstracije na kojima su al-
banski demonstranti nosili natpis ,,Kosovo republika” Bio je to prvi zahtev,
nakon Titove smrti, za promenu unutrasnjih granica Jugoslavije i promenu
statusa Albanaca u drzavi. Osamostaljenjem SAP Kosovo od SR Srbije Al-
banci bi iz statusa nacionalne manjine presli u status konstitutivhog naroda
Jugoslavije, a republika Kosovo bi imala pravo na samoopredeljenje do otce-
pljenja. Tenzije na Kosovu su jacale. Godine 1987. srpski aktivisti sa Kosova
su organizovali demonstracije $irom Srbije da bi ukazali na tezak polozaj Srba

1  marinamadjarev@yahoo.com
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na Kosovu. Doslo je do otvorenog sukoba izmedu rukovodstava republike i
pokrajina koji je doveo do smene rukovodstava SAP Vojvodine i SAP Koso-
va krajem 1988, odnosno pocetkom 1989. godine i promene ustava Srbije.
Godine 1991. Slovenija i Hrvatska su proglasile otcepljenje. Na Kosovu su
Albanci odrzali tajni referendum na kome su takode proglasili otcepljenje od
Srbije, ali Kosovo tada nije medunarodno priznato za razliku od Slovenije i
Hrvatske. DoSlo je i do ratnih sukoba. Krajem devedesetih (kraj 1998. i prva
polovina 1999. godine) sukobi na AP Kosovo Metohija su eskalirali i NATO
je bombardovao Srbiju. Vojska i policija SR Jugoslavije morale su da napuste
Kosovo, a Kosovo je postalo medunarodni protektorat. Kosovo je proglasilo
nezavisnost, koju Srbija nije priznala 2008. godine, ali mnoge drzave (naro-
¢ito ¢lanice NATO-a) jesu. U meduvremenu oko nas se promenilo sve, ali
je problem granica ostao neresen do danas jer Srbija formalno ne priznaje
nezavisnost Kosova, a Kosovo ne priznaje suverenitet Srbije na svojoj teri-
toriji. Tako ukratko izgleda istorija sukoba koji kontinuirano traje ve¢ skoro
pola veka i sa kojima svakodnevno Zzive gradani i gradanke sa obe strane (ne)
priznate granice.

Vladimir Stamenkovi¢, jedan od nasih najznacajnijih pozorisnih kriticara
druge polovine 20. veka, u uvodu knjige Pozoriste u dramatizovanom drus-
tvu, na prvoj stranici, dva puta je naglasio da je jedan od vaznih kriterijuma
za prepoznavanje znacaja jednog dramskog dela njegova sposobnost da go-
vori o odnosu ¢oveka, drustva i istorije — Stamenkovi¢ ¢ak upotrebljava re¢
»duznost” (Stamenkovi¢ 1987: 7, 8). Ovaj stav bio je Siroko prihvacen u nasoj
kritici i pozori$noj praksi osamdesetih godina 20. veka. Za proveru ove tvrd-
nje dovoljno je pregledati repertoar Jugoslovenskih pozorisnih igara® — osim
po neke postavke klasi¢nih dela jugoslovenske dramaturgije, ve¢ina predsta-
va su bile postavke novih pozori$nih komada koji razmatraju ili odnos prema
jugoslovenskoj istoriji (prevashodno Drugi svetski rat i revolucija) ili kako se
istorijski lomovi manifestuju na sudbini savremenog coveka.

Zato mislimo da treba postaviti pitanje kakva je bila slika Albanca u jugoslo-
venskim dramama i predstavama i da li se pozoriste bavilo istorijom odnosa
Srba i Albanaca. U Godisnjacima Sterijinog pozorja navedene su Cetiri pred-
stave u kojima se pojavljuju likovi Albanaca. Ovi komadu su nastali i izvedeni
u razli¢itim fazama drustvenog-politickog sukoba. Godine 1982. u Ateljeu
212 je postavljena dramatizacija romana Prijatelji sa Kosancicevog venca 7
Slobodana Seleni¢a. Dramatizaciju, odnosno dramu na osnovu romana na-

2 Repertoar videti u monografiji Sterijinog pozorja 60 godina Sterijinog pozorja (dokumentarna

grada).



pisao je sam autor pod nazivom Kosancicev venac 7. Godine 1986. kada je
objavljen tzv. Memorandum SANU u NP Subotica Ljubisa Risti¢ postavlja
dramu Siptar Dragana Tomica. Godinu dana kasnije, 1987, u vreme organi-
zovanih demonstracija Srba, u Narodnom pozoristu u Beogradu izvedena je
drama Kosovska hronika. Ona je nastala na osnovu istinitog dogadaja koji je
javno publikovao novinar Rajko Durdevi¢ (dramatizacija Zarko Komanin).
Godine 1989, u vreme promene ustava Republike Srbije, u NP Uzicu izvo-
de dramatizaciju romana, Prodan na Kosovu Bozidara Milidragovi¢a. Pored
ovih predstava na Youtube-u je sa¢uvan snimak monodrama Sok Mihajla
Radojici¢a. Sve skupa, za deset godina nastalo je ukupno pet predstava. Pet
predstava o aktuelnoj temi deluje kao mali broj, ali ako se tome doda i ¢inje-
nica da su drame/dramatizacije i predstave na ovu temu nastale iskljucivo u
Srbiji i da se tim problemom, kao svojim, nisu bavili pisci i reditelji iz drugih
republika, iako je u pitanju bio problem koji se ticao federacije, situacija po-
staje jos nepovoljnija. Na primeru navedenih predstava pokusa¢emo da utvr-
dimo koji pristup temi su imali autori dramskih tekstova, reditelji i pozorista
i kako su predstave primljene od strane publike i kritike.

Kosancdiéev venac 7 Slobodana Seleni¢a

Najpoznatiji lik Albanca u domacoj dramaturgiji je Istref Veri iz komedije
Kosancicev venac 7. Komad je dramatizacija romana Prijatelji sa Kosancice-
vog venca 7, koju je uradio sam Slobodan Seleni¢. Slobodan Selenic¢ je dobio
Ninovu nagradu za roman 1980. godine. Predstavu je u Ateljeu 212 rezirao
Zoran Ratkovi¢, a premijera je bila u martu 1982. godine. Kosancicev venac
7 je imao lep uspeh kod publike - izveden je 232 puta do maja 1990, godine
kada je predstava skinuta sa repertoara.

U vreme kada je bila premijera Kosancicevog venca 7 u Beogradu, pobuna u
Pristini iz 1981. godine je bila ugusena i vodili su se procesi protiv optuzenih
Albanaca. No u fokusu javnosti te 1982. godine su, pre svega, sve veci eko-
nomski problemi i pokusaj da se oni prevazidu putem programa stabilizacije
koju je sprovodila Savezna vlada - Savezno izvr§no vece kojim je od 1982.
do 1986. godine predsedavala Milka Planinc, prva predsednica vlade jedne
socijalisticke zemlje.

U drami Kosancicev venac 7 Seleni¢ se bavi odnosom izmedu Vladana, pre-
dratnog intelektualca, poslednjeg predstavnika stare beogradske porodice
Hadzislavkovi¢ i akcione grupe koju ¢ine pridoslice iz raznih krajeva FNR
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Jugoslavije koji su se naselili u zdanju Hadzislavkovi¢a na Kosanc¢i¢evom ven-
cu 7 po odluci revolucionarne vlasti. Re¢ je o komediji naravi u kojoj dobar
deo komickog potencijala dolazi iz ¢injenice da junaci govore razlic¢itim di-
jalektima i razli¢itim jezicima. Znacaj jezika za ovu dramu zapazio je kriticar
Vladimir Stamenkovi¢: ,,glavni junak u komadu je sam jezik” (Stamenkovi¢
1982). Jezicka zbrka je proizasla iz ¢injenice da junaci drame, bududi da su svi
ravnopravni pred novim vlastima, koristite svoj jezik u razgovoru. To ne do-
prinosi boljem razumevanju ve¢ nesporazumima, i ti nesporazumi, zajedno
sa sirovim zivotnim vitalizmom prido$lica, postaju metafora drustva u nasta-
janju. Glavni junak, Vladan Hadzislavkovi¢, distancira se od ostalih koristeci
arhaizme, a u trenucima besa i nemoci on im se obraca na engleskom, $to ga
¢ini tragikomi¢nim. Jezik tako postaje sredstvo otudenja, a ne komunikacije.
Za naSe istrazivanje inspirativan je rad Igora Perisi¢a (Srpski (O)kvir) koji
analizira roman Prijatelji sa stanovi$ta kvir nekropolitika. Igor Perisi¢ prime-
¢uje da je Istrefa, Albanca koji je tek pristigao u Beograd i lose govori srpski,
pisac li$io mogucnosti da izrazi kompleksne, apstraktne misli kroz tehniku
»skaza” (Perisi¢ 2020: 128). Perisi¢ odli¢no primecuje da:

Medakoviceva engleska supruga iz romana Ocevi i oci ne govori dobro
srpski, ali je kao osoba koja dolazi ipak iz vise’ kulture dobila pravo glasa,
to jest pravo skaza, cime i pripovedanje na leksickom nivou ostvaruje veo-
ma uspele komicke efekte. (Peri$i¢ 2020: 128, 129)

Ovo zapazanje je veoma korisno u kontekstu analize ,drugog” jer zaista za-
$to bi neko iz ,vise kulture” imao veca prava na unutrasnji glas. No, nama
se ¢ini da problem nedostatka Istrefovog unutrasnjeg glasa, makar u drami,
proizilazi iz logike Zanra komedije. Istref je takode doseljenik, ali integrisa-
ni ¢lan grupe doseljenika postace tek na kraju komedije. Komickoj akcionoj
grupi doseljenika pisac je oduzeo moguénost apstraktnog misljenja, $to jeste
u duhu zanra komedije. Lik Vladana je dodatno odvojen od ostalih time $to
ima sposobnost apstraktnog misljenja, ali to je jalovo i uzaludno lamentiranje
koje ga ¢ini suprotstavljenim antagonistima i tragikomi¢nim u pokusaju da
demonstrira svoju ,,uzvi§enost® nad plebsom. Vladan pokusava da se priblizi
Istrefu preko prevodenja albanskih narodnih pesama, ali je taj njegov pristup
parodija kolonijalnog interesovanja za egzoti¢ne kulture u kojoj se mesaju
izvorna narodna albanska pesma, sufiski mislilac, Ibn Arabi od Murcije iz
XIII veka i jantar kutijica poklon Vladanovom dedi od turskog ministra trgo-
vine, Luftija Joglua. Vladan Istrefa naziva po imenu ili po funkciji u njihovoj
relaciji — decace. Vladanov odnos prema Istrefu je pigmalionski — on Zeli da
ga oblikuje u civilizovanog ¢oveka. Istref Vladanu ,,¢ini” da ga upozna sa svo-



jom kulturom, ali to za njega nema sustinskog znacaja. Dok se Vladan igra
uloge pigmaliona i pokusava da zavede Istrefa, Istref koristi druzenje za li¢ni
napredak. Razlaz izmedu Vladana i Istrefa nastaje nakon $to ga je Vladan
doveo na slavu porodi¢nih prijatelja i predratnih burzuja. Ova scena je dram-
ski komentar na scenu iz Soovog (George Bernard Shaw) komada Pigmalion
kada Higins dovodi gospodicu Dulitl (Do Little) na probno pokazivanje u
salonu njegove majke. Ali dok kod Soa upoznavanje proizvodi niz duhovitih
nesporazuma, kod Seleni¢a ono pokazuje prezir srpske burzoazije prema Al-
bancima generalno:

MILAN: Dakle, testera$?
ISTREF: Da, Siptar. (Seleni¢ 2003: 53)

Seleni¢ ukazuje i nacin kako predstavnici srpske predratne burzoazije i dalje
sebe dozivljavaju superiornim mada su izgubili sve poluge vlasti i moci:

MILAN: Svasta. Siptara u kuéu dovesti! Ba§ svaita! Na slave ga voditi!
Ja sam ba$ svetski covek, govorim jezike, bio sam u sre¢na vremena po
metropolama, ali ovo ne shvatam. (Seleni¢ 2003: 56-57)

Situacija na slavi i razgovor sa komsijom doseljenikom dovodi do toga da
Istref pokaze da mnogo bolje od Vladana razume svet oko sebe i da poseduje
delikatnost koja je strana obrazovanom, detinjastom i dekadentnom Vlada-
nu:

ISTREEF: ...Ti si, Vladan, ucen ¢ovek, bolje mozda znas$, ja §to i znam
jo$ ne znam ljepo srpski da kazem, ali znam da ¢ovek ne sme sebe da
ponizi. (Seleni¢ 2003: 62)

Istref ne govori o tome da ¢ovek ne sme da dozvoli da bude ponizen od
drugih, ve¢ da ne sme samog sebe da ponizi. Na taj nacin on potvrduje svoj
integritet i ukida drugom mogu¢nost da odreduje ko on jeste. Nakon toga
Istref se pokazuje kao neko ko ima samopostovanja i zna svoj put dok Vladan
postaje jos$ izgubljeniji. Iako Istref navodno nema sposobnost za izrazavanje
komplikovanijih misli, on je u Kosanci¢evom vencu 7, sa stanovista Zanra,
komedije jedini pozitivan lik — on u¢i (ne samo predmete u vecernjoj skoli,
vec stice i socijalne vestine u novoj sredini), on se razvija, on je skroman i
pokazuje postovanje prema svom mentoru i njegovoj kulturi. On je lojalan
na pocetku, ali kada to situacija od njega nalaze, on se emancipuje od svog
»mentora” jer, za razliku od Vladana, uvida kakav je svet. On komad zavr$ava
kao ljubavnik u klasi¢noj komediji - nakon $to je prevazi$ao prepreku, on
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osvaja ljubav i ide u brak. Dakle, Seleni¢ Istrefa (Albanaca) ¢ini dobitnikom
u novom drustvenom poretku za razliku od Vladana (Srbina i beogradskog
intelektualca), koji je mizantrop i kao takav u komediji osuden da gubi. Istre-
fa po imenu, kao $to smo ve¢ rekli, oslovljava samo Vladan, dok ga ostali
zovu Arnaut (tetka Lepsa) ili Siptar bilo da Zele da ga uvrede, da konstatuju
njegovo zanimanje ili nacionalnost. I Istref samog sebe odreduje kao Siptara.

MIRCETIC: Ju-go-slo-ven. Juosloven se kaze, a ne Jugoslavija. Narod-
nost?

ISTREF: Siptar.

MIRCETIC: Sip-tar. Zanimanje?

ISTREF (malo razmisli): Siptar.

MIRCETIC (i on zastane, promisli, pa presudi da to jeste zanimanje):
Sip-tar. Eto, tako. Sad ¢e da te upisu u knjigu u koju su upisani svi Be-
ogradani. Pa ¢es i legitimaciju dobit, ka i svaki gradanin nase Feneraje.
(Seleni¢ 2003: 16)

Iz ovog kratkog dijaloga vidimo da je biti Siptar ne samo nacionalnost, ve¢ i
zanimanje, $to veoma jasno govori o suzenim perspektivama lika, o njegovoj
svesti o tome gde se nalazi i mirnim prihvatanjem te ¢injenice. Medutim,
komad Kosancicev venac 7 nije o mirenju sa tom situacijom ve¢ o promeni.
Dramski portret Albanca u Kosancicevom vencu 7 je stereotipan, ali komedija
barata stereotipnim predstavama, tako da je sa stanovista zanra komedije ova
zamerka upitna. Satiri¢na zaoka pisca uperena je na Vladana i akcionu grupu
doseljenika, ali ne i na Istrefa.

Kada govorimo u kriti¢koj recepciji drame i predstave moramo istaci da je
predstava imala polovi¢an uspeh. Vladimir Stamenkovi¢ ima pozitivan stav o
Seleni¢evom tekstu, ali neSto manje pozitivan stav o reziji Zorana Ratkovica
- zamerao mu je da je glumcima dozvolio karikaturalno predstavljanje liko-
va. Od svih glumaca Stamenkovi¢ izdvaja Petrovcija i Cvetkovic¢a. O Enveru
Petrovciju govori zajedno sa glumcem Svetozarom Cvetkovi¢em i napominje
da su njih dvojica: ,,odskakali u svakom pogledu: bravurozni kada upotreblja-
vaju jezik kao gest, mimiku masku, ali su oziveli likove prepoznatljive na prvi
pogled” (Stamenkovi¢, NIN 2.3.1982). Petar Volk lik Istrefa naziva Siptar i
hvali glumca Envera Petrovcija (Volk, Ilustrovana politika 02.03 1982). Jovan
Hristi¢ takode hvali glumca Envera Petrovcija. Vladeta Jankovi¢ lik Istrefa
naziva ,,albanski Petko” (KnjiZevne novine 11.03.1982), ali generalno ima po-
zitivan stav o predstavi. Potpuno negativan stav o predstavi i komadu ima
kriti¢ar Politike Petar Marjanovi¢, koji komad naziva pamfletom. Jedna od



retkih pozitivnih tacaka predstave za njega je mladi glumac Enver Petrovci
(Petar Marjanovi¢, Politika 5. mart 1982). Jo§ ostriji od Marjanovic¢a je Mi-
lorad Vuceli¢, koji smatra da se ovom predstavom umetnost stavila u sluzbu
podrivanja socijalistickog drustva jer ismeva pocetak socijalisticke izgradnje
(Milorad Vuceli¢ Knjizevna re¢, Umetnost u sluzbi 25. mart 1982).

Iz svega navedenog jasno je da kriticari ne smatraju da je fokus drame na
odnosu Srba i Albanaca. Niko ne postavlja pitanje kako je predstavljena srp-
ska kultura, a kako albanska i ,,ta je pisac hteo da kaze” time sto predstav-
nik srpske inteligencije pokusava da obrazuje nepismenog i neartikulisanog
Albanca, a ovaj se ,,otima kontroli”. Niko ne razmislja o Kosancicevom vencu
7 kao o prvoj drami koja, relativno brzo nakon demonstracija, govori o po-
kusaju priblizavanja Srbina i Albanca koji se zavr§ava neuspesno. Ono $to
kriticare intrigira je predstava socijalisticke revolucije kao vandalskog ¢ina
u kome strada (postena) srpska burzoaska inteligencija. Sve kritike mozemo
podeliti na one koji pokusavaju da opravdaju predstavu i one koji je otvoreno
napadaju zbog toga. Oc¢igledno, u fokusu drustva je bio strah od posledica
dovodenja u pitanje ideoloskog temelja drustva, a srpsko-albanski odnosi su,
1982. godine, bili tek deo tog veceg problema. Uostalom, SKJ je pobunu na
Kosovu nazvao kontrarevolucijom, $to je jasan pokazatelj kako se (ne) razu-
me problem.

Ono $to mozemo da kazemo sa ove istorijske distance je da lik Albanca nije
negativno prikazan i da je kritika bila blagonaklona prema glumcu alban-
skog porekla Enveru Petrovciju.® Imaju¢i u vidu broj izvodenja i dug Zivot
predstave, mozemo redi, da je ona bila, makar $to se publike tice, uspesna.
U vremenu kada se kriza u socijalistickoj Jugoslaviji pojacavala, predstava
Kosancicev venac 7 je kroz zanr komedije podsticala na preispitivanje socija-
listicke revolucije kao neupitno pozitivnog istorijskog dogadaja. Kosancicev
venac 7 definitivno pripada kategoriji pozorista koje potvrduje stavove i izlazi
u susret ukusu publike koja voli komedije jer voli da se smeje. Da bi se uopste
izazvao smeh, predstava mora da naide na odobravanje publike.

Siptar Dragana Tomica
Premijera predstave Siptar (pisac Dragan Tomi¢, reditelj Ljubisa Risti¢) bila

je 15. februara 1986. godine u Narodnom pozoristu Subotica. Kao i kod ko-
medije Kosancicev venac 7 i u drami Siptar radnja se desava odmah posle

3 Petrovcije u to vreme ve¢ bio poznat kao TV glumac iz serije Sedam sekretara SKOJ-a.
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drugog svetskog rata i komad ponovo govori o nasilju koje se sprovodi pod
krinkom socijalisticke revolucije. Novina je u tome $to vise nije re¢ o ,lakoj”
komediji naravi ve¢ o istorijskoj drami preko koje se u stvari prati sudbina
druge Jugoslavije i traga za uzrocima njene slabosti. Komad pocinje od istini-
tog dogadaja na kraju Drugog svetskog rata na Kosovu. Omladinski bataljon
formiran isklju¢ivo od mobilisanih Albanaca dezertira i okrece protiv Na-
rodnooslobodilacke vojske. Komad je sastavljen od mesavine istinitih prica i
fikcije i prati zivotnu dramu komandanta odbeglog bataljona Albanca Sken-
dera Hotija koji je iskreni i posve¢eni komunista i ubedeni Jugosloven. Balisti
mu ubijaju i Zenu, Srpkinju, i on sa svojim kumom Srbinom, oficirom UDB-e
pravi plan da ode u Albaniju i raskrinka organizaciju koja potkopava socija-
listicku Jugoslaviju. Skender ne uspeva da izvrsi zadatak, prolazi uzase alban-
skih logora i uspeva da se vrati u zemlju tek dvadeset godina kasnije — ba$ na
pocetak albanskih demonstracija na Kosovu 1968. godine. Tada saznaje da
su njegovi sinovi uhap$eni kao demonstranti. On moli svog kuma, penzioni-
sanog oficira UDB-e koji ga je poslao na zadatak, da mu pomogne da sazna
$ta je sa sinovima, ali pomoc¢i nema. Za razliku od Istrefa, koji pocinje kao
poslednji — poslednji stize u zdanje Hadzislavkovi¢a, ima najmanje od svih i
najteze se izrazava, ali na kraju komada pronalazi svoj put, Skender Hoti ima
suprotnu zZivotnu putanju. On je na pocetku glavni, on zna svoj zivotni put,
on se izrazava artikulisano, a na kraju komada je izgubljen.

Kriti¢ar Dalibor Foreti¢ vrlo delikatno pise o drami i predstavi:

Od samog pocetka, od mucnog pokolja Citave jedne partizanske jedinice,
drama detektira rasjede nepovjerenja. U tome naslucuje i krajnji smisao
kosovske drame. Ali u tom dramaturski vrlo sirovom materijalu ne treba
traZiti zaokruzene drame. DraZ te predstave je upravo u njenoj dokumen-
tarnosti [...] Miodrag Krivokapic je ostvario izuzetnu ulogu. Njegov Sken-
der sav je sazdan od duboke stravicne Sutnje, koja se Cini jos veca kada
progovori. (Foreti¢ 1989: 347)

Ponovo, dakle, imamo pohvalu glavnom glumcu koji igra Albanca. Lik Alban-
ca nije negativno predstavljen. Naprotiv, on je izuzetno castan covek koji je
postao zrtva jer je bezrezervno verovao svom nadredenom. Kada lik Skendera
uporedimo sa Istrefom iz Kosancicevog venca, vidimo da su obojica bezrezer-
vno odani i to mozemo uzeti kao stereotipnu karakternu osobinu koju pisci
pripisuju Albancima u prvoj polovini osamdesetih. Ali, $to se samog teksta Sip-
tar tice moramo da se slozimo sa Foreti¢em da drama zaista deluje kao nacrt
za dramu. Komad je fragmentarne strukture. Fragmentarna struktura je bila



veoma popularna osamdesetih, ali nije bilo ni govora o razbijanju price. Na-
protiv, fragmentarnost je podupirala pricu jer je u maniru filmske dramaturgije
omogucavala da se radnja brzo seli sa mesta na mesto. Komad duguje filmskoj
dramaturgiji i nacin na koji se publici plasiraju informacije o liku i kako se
one skrivaju. Na Zalost Tomi¢ na pogresan nacin koristi ovo sredstvo. Zato $to
ne znamo za dogovor Skendera i UDB-e mi sa zbunjeno$¢u pratimo sudbinu
lika koji na pocetku komada za sebe kaze jedno, a zatim radi nesto drugo, da
bismo tek na kraju komada saznali za tajni zadatak. No, najveca zamerka koju
mozemo uputiti komadu je da smo umesto drame o problemu identiteta jugo-
slovenskog Albanca dobili komad o uzasima albanskih logora za politicke ne-
istomisljenike. Propustena je i mogu¢nost da se napravi veza izmedu besmisle-
nog zrtvovanja Skendera od strane sistema i pobune njegovih sinova protiv tog
sistema. Steta, jer bi takva drama zaista bila znacajna i vazna. Ovako ponovo
imamo jo$ jednu dramu koja potvrduje stereotipnu predstavu o Albancu koji
pojedina¢no moze biti izuzetno lojalan ¢ovek, ali su svi zajedno Albanci kao
narod nenaklonjeni Jugoslaviji i Jugoslovenskoj narodnoj armiji.

Premijeri predstave Siptar je prethodio tzv. ,,Slu¢aj Martinovi¢” kada su srp-
ski intelektualci stali u odbranu Srba na Kosovu. Izvodenja predstave su tekla
paralelno sa sistematskim i organizovanim demonstracijama protiv nasilja
nad Srbima na Kosovu i tzv. objavom memoranduma SANU o polozaju Srba
u SFRJ. Takode, smatramo da je za ovaj komad znacajna i ¢injenica da je 1983.
godine preminuo Aleksandar Rankovi¢ i da se na njegovoj sahrani okupilo
veliki broj gradana da mu oda poslednju pocast, ¢ime je on posthumno reha-
bilitovan i proglasen za srpskog heroja. Ovo isticemo zato $to lik policajca u
komadu asocira na Aleksandra Leku Rankovica. Policajac je bio bespostedan
u svojoj borbi za zajednic¢ku viziju socijalisticke Jugoslavije, smenjen je kada i
Rankovi¢ (nakon Brionskog plenuma) i nakon smene se bavi uzgojem cveca
kao i Rankovi¢. Mozemo da pretpostavimo da pisac Tomic¢ ima izvesno Zalje-
nje zbog gubitka revolucionarnog zara komunistima (i Srbima i Albancima).
Ali je mnogo vise od toga prisutno insistiranje na tome da je revolucionarni
teror bio besmislen, kontraproduktivan i $tetan za same revolucionare.

Tako su Kosancicev venac 7 i Siptar veoma razliciti po Zanru, zajedni¢ko im je
da odnos izmedu likova Srba i Albanaca tretiraju kao deo vece teme koja se
tice razgradnje socijalistickog sistema dok su identitetska pitanja sporedna.
Tomicev komad se zove Siptar, ali ne odgovara na pitanje da li je Siptar po-
grdni izraz ili ne, da li je u pitanju karakterna osobina, zanimanje ili nacija.
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Sok

Monodrama Sok je primer estradnog pozorista. Ona je bila veoma popularna
u drugoj polovini osamdesetih — 1987. godine prodaje se audio-kaseta snim-
kom predstave i predstava se takode snima. Estradno pozoriste tematizuje i
aktuelne politicke teme, ali ih koristi strogo na nacin da ta politizacija prija
uhu publike. Tako i Mihajlo Radojici¢, koji je napisao i izvodi monodramu
daje stereotipnu predstavu Albanca. Taj Albanac viSe nije onaj beskrajno loj-
alni Albanac iz Kosancicevog venca 7 ili Siptara ve¢ jedan lukavi primitivac
koji uspesno koristi sve §to mu pruza drustvo, nikada nije dobro naucio da
govori srpski jezik (i ne planira da to menja), pravi se tupav i naivan kada
njegova deca uzmu ucesce u albanskim demonstracijama, ali zato je veoma
inteligentan kada treba uociti kako se menja klima u federaciji i kako no-
vonastalu situaciju iskoristiti za svoju dobrobit. Ovaj Albanac ima, naravno,
puno dece koja se $koluje o trosku drzave — ima $est sinova i dve kéeri, $to je
personifikacija federacije sa Sest replika i dve neposlusne kéeri (pokrajine).
Mihajlo Radojici¢ koristi lik Albanca da iznese kritiku protiv odnosa vlasti
prema Albancima (dozvoljavanje indoktrinacije iz Albanije) i da kroz hu-
mor izrazi zabrinutost za budu¢nost zemlje. Lik Albanca koga interpretira
Radoji¢i¢ nije negativan — on je vi$e nalik sluge iz pucke komedije preko ¢ijeg
jezika pisac daje svoje videnje sveta. Uspeh ove monodrame kod publike ja-
sno pokazuje da je nasa publika bila spremna da gleda dramska dela u kojima
bi bio predstavljen lik Albanca. Ono §to je vazno istaci to je kako problem
srpsko-albanskog sukoba na Kosovu sve vise dobija prostora u medijima, a u
publici se oseca potreba za tretiranjem problema kroz komediju koja se bavi
stereotipnim shvatanjima identiteta Albanca. Kosancicev venac 7, Siptar i Sok
su komadi razli¢itog Zanra i veoma razlic¢itih estetskih domena, ali ono $to im
je zajednicko to je da imaju relativno pozitivan stav o Albancu kao pojedincu.
Vazan zaokret nastaje sa predstavom Kosovska hronika i da bi se to razumelo
smatramo da je vazno prvo dobiti uvid u kontekst.

Kosovska hronika

Komad Kosovska hronika je imao premijeru na sceni Narodnog pozorista u
Zemunu u maju 1987. godine. Pisac Kosovske hronike je novinar Rajko Dur-
devi¢ (dramatizacija Zarko Komanin) a rediteljka je Cisana Murosidze. Pred-
stava je igrana u vreme kulminacije sukoba Srba i Albanaca u SFR]. Mesec
dana pre premijere na demonstracijama Srba u Kosovu Polju nakon napada
policije na demonstrante, Slobodan Milosevi¢ je uzviknuo: ,,Niko ne sme da



vas bije!”. Sledile su nove demonstracije, smene rukovodstava SAP Kosova i
SAP Vojvodine, smanjivanja samostalnosti pokrajina. Godine 1990. izmenjen
je Ustav Srbije (¢ime je de facto prekrSen Ustav jos uvek postojece SFR Jugo-
slavije), izbacen je pojam ,socijalisticka” iz naziva republike, pokrajinama su
oduzeti elementi drzavnosti, a SAP Kosovo je promenilo naziv u Autonomna
pokrajina Kosovo i Metohija. Zaklju¢no sa sezonom 1990/91 Kosovska hro-
nika je izvedena 73 puta — predstava je igrana tokom citavog ovog perioda.

Kosovka hronika u stvari i nije komad o srpsko-albanskim odnosima, vec¢
drama o stradanju Srba na Kosovu od Drugog svetskog rata do 1982. godi-
ne. Komad se zasniva na istinitoj prici o stradanju porodice Danice Milin-
¢i¢. Danica je za vreme rata bila partizanka i iskreno je verovala u bratstvo i
jedinstvo Srba i Albanaca iako je kao dete bila svedok nasilja Albanaca nad
Srbima. Ona je verovala da ¢e novi politicki sistem doneti viSe pravde za oba
naroda. Komsije Albanci su joj ubili muza i sina na kuénom pragu. Kada joj je
ubijen sin 1982. godine, pocinioci nisu bili kaznjeni. U komadu se imena svih
aktera dogadaja i ubica i Zrtava pojavljuju pod punim imenom.

Komad pocinje kad srpsku porodicu na Badnji dan (bas u trenutku kad maj-
ka poziva na molitvu, a otac se sa setom seca propalog srpskog carstva) na-
padaju balisti. U narednoj sceni albanski razbojnici siluju srpsku devojcicu,
ubijaju domacina i sve ukucane i kradu zlatni lanci¢ sa silovane i ubijene de-
vojc¢ice. Komad se zavrsava tako $to albanski zlikovci otimaju sina jedinca od
majke (Danica je iz susedne porodice koja je prezivela napad na Badnje vece
i postala skojevka koja veruje Titu i Albancima), razapinju ga na njegovoj nji-
vi i ubijaju govoredi sledeci tekst, dok, zahvacena ,,materinskim ose¢anjima”
(Baluhati 1981: 430) majka jadikuje:

®EPAT: llTkuma jahed ma nona! OBo Huje cprcka 3eM/ba, Hero EnBep
Xome! Ja, Hlxuma, MajKy TH CpIICKY jebeM, MIMaM JieceT CMHOBA, JeceT
kyha! A tu rnenaj kyna hem!

JaHuma ce foByde 10 MPTBOT CMHA, IIOfIVKe MY IJIaBY ¥ CTaBM je y CBOje
kpuno. OpjekuBana je nomnHa usmeby kyhe, peke u camoppelke 3amy-
cTese IpKBe.

JAHUITA: Vima mu urge uko... nma mum urpe uko sxuvmus! (Hyphesnh
2000: 222)

Citajuéi kritike za ovu predstavu, nailazimo na primere pausalne upotrebe
termina politicko pozoriste (Stamenkovi¢ 1987; Bobi¢ 1987) i pojacan oprez
prilikom pisanja o predstavi zato $to je nastala na osnovu poznatog istini-
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tog dogadaja (Mujcinovi¢ 1987; Stamenkovi¢ 1987; Misi¢ 1987; Ili¢ 1987).
Neki kriticari su svesni da je u pitanju losa predstava (Mujc¢inovi¢ 1987; Misi¢
1987; Arsi¢ 1987), ali nisu retki ni oni koji smatraju da je to vazna i uzbudljiva
predstava (Stamenkovi¢ 1987; Bobi¢ 1987). Na osnovu izvestaja Mojsilovi¢
Bobi¢ (Bobi¢ 1987) znamo da je publika prekidala predstavu ovacijama. Da-
kle, ovde je re¢ o onome $to Tis-Leman naziva ubedivanjem ve¢ ubedenih.
Koristeci njegovu ideju da forma govori o angazmanu analizira¢emo ovaj ko-
mad.

Medutim, od ove istinite i potresne price pisac i dramaturg nisu uspeli da
naprave i istinitu, uverljivu dramu, a razlog je u pristupu pric¢i u kome se te-
zilo ka melodramskoj efektnosti. Dramsko pozoriste je najbolje upravo kada
nam omogudi da ,,udemo u cipele” delatnih likova. Dramski lik ¢e biti uz-
budljiv ako je spreman da u svom delanju izade izvan okvira uobicajenog i,
ako je pri tome njegova radnja dobro motivisana. To je razlog zasto volimo
da gledamo dramu o hrabrom i ambicioznom oficiru koji je ubio svog kralja
(Magbet) ili tragediju o cedomorki (Medeja). To znaci da bi dramska pred-
stava o stradanju porodice sa Kosova imala smisla samo ako bi pisac i reditelj
postavili komad tako da razumemo zasto su komsije Albanci jednoga dana
usli u dvoriste komsije Srbina i ubili ga. Ali u ovakvoj drami glavni junak
bi bio Albanac, a ne Srbin. Medutim, stvaraoce predstave Kosovska hronika
nije zanimalo zasto su Albanci uradili to $to su uradili ve¢ da prikazu Srbe
kao zrtve nerazumnog, neshvatljivog i ne¢ove¢nog postupka koji su ucinili
neljudi. Zato su svoje negativne junake morali da prikazu kao melodramske,
demonske negativce. To je za posledicu imalo da je istinita tragi¢na prica
pretoc¢ena u melodramu.

Takode treba znati da je Kosovska hronika izvedena u bezbednom i komfor-
nom okruzenju Beograda u kome su Srbi dominantni. Nije bila potrebna ni-
kakva hrabrost u Beogradu, u tom trenutku, a bilo je to i vreme uspona Slo-
bodana Milosevi¢, da se igra ovakav komad. Zbog svega ovoga mozemo reci
da je Kosovska hronika upotreba pozorista u politickoj borbi, odnosno pro-
paganda. No, pozoriste (zlo)upotrebljeno u politi¢koj borbi spontano otkriva
slabu tacku politike u ¢iju sluzbu se stavilo. Komad Kosovska hronika tacno
pokazuje sustinu albanofobije - Srbi o Albancima ne znaju nista (pa ni jezik),
a Albanci o Srbima znaju sve (i jezik). Srbi stagniraju (srpska majka ima samo
jednog sina), a Albanci napreduju (albanski otac ima mnogo sinova) koji ga
slusaju i bespogovorno izvrsavaju naredenja, za razliku od srpske dece koja
su neposlusna. Istovremeno Srbi, u komadu, imaju osec¢anje vise vrednosti —
imaju vece moralne vrednosti i stariju kulturu. Mesavina ose¢anja vise vred-



nosti i straha od onog za koga mislis da ima nize vrednosti, a koji te ugrozava
rada bes, mrznju i Zelju za osvetom. Pitamo se koliko je gledalaca, a bilo ih
je 36.210, osetilo ova osecanja prema Albancima nakon odgledane predstave
Kosovska hronika na sceni Narodnog pozorista u Beogradu izmedu 22. maja
1987. godine i sezone 1990/91, kada je predstava skinuta sa repertoara. Pred-
stava Kosovska hronika je doprinela i dubljem nerazumevanju izmedu Srba i
Slovenaca, §to se pokazalo tokom izvodenja predstave u Ljubljani. Predstava
je izvedena sa namerom da pokaze srpsko videnje sukoba na Kosovu, ali je
imala suprotan efekat (Hubac 2006).

Prodan na Kosovu Bozidara Milidragovica

U vreme kada je Republika Srbija, na ¢ijem celu je bio Slobodan Milosevi¢,
prigusila pobune, uspostavila kontrolu, izmenila ustav i promenila zvanic¢an
naziv juzne autonomne pokrajine, u Narodnom pozoristu Uzice odigrana je
1990. godine dramatizacija romana Bozidara Milidragovi¢a Prodan na Koso-
vu. Roman Prodan na Kosovu je izasao iz Stampe 1984. godine i svojim odno-
som prema Albancima pripada prvoj polovini osamdesetih godina 20. veka.
Ko ne bi uzeo da procita dramatizaciju mogao bi na osnovu naslova pomisliti
da je re¢ o ,vapaju” nad prodajom Kosova (u medijima osamdesetih godina
veoma ragirena tema), ali prevario bi se. Ova dramatizacija reditelja pred-
stave Branka Popovi¢a ne prikazuje odnose izmedu Srba i Albanaca sasvim
stereotipno. S obzirom da ni dramatizacija nije Sire poznata, ukratko ¢emo
izneti zaplet. Inace, dramatizacija i sam roman u sebe inkorporiraju istorijske
¢injenice iz odnosa Srba i Albanca pred i tokom Drugog svetskog rata, ali su
junaci plod fikcije.

Prodan je prezime glavnog junaka Hercegovca ¢ija se porodica tokom kolo-
nizacije izmedu dva svetska rata naselila na Kosovu. To je vazan podatak jer
njegova porodica nije opterecena visedecenijskim losim medunacionalnim
odnosima. Na pocetku komada on je nizi oficir Jugoslovenske kraljevske voj-
ske koju aprilski rat zatice na Kosovu. U metezu povlacenja delovi njegove
jedinice, bez njegovog znanja i ucesca, ¢ine grozan i nepotreban zloc¢in nad
Albanskim civilima. Prijatelji ga upozoravaju da u novonastaloj situaciji on i
njegova porodica moraju da beze sa Kosova — nude mu se starosedeoci i Srbi i
Albanci da mu u tome pomognu. No, naivni i posteni oficir odbija da napusti
svoj kraj jer nikakvo zlo on nije ucinio. DeSava se ono $to se i u Zivotu cesto
desava — oni koji su ¢inili zlodela beZe na vreme, a ostaju da ispastaju oni koji
se uzdaju u svoju nevinost. U poslednjem trenutku Prodan i njegova poro-
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dica uspevaju da izadu iz grada, ali stizu tek do obliZnjeg sela, gde se kriju
tokom rata. Srpsko selo u kome se Prodan i njegova porodica kriju maltretira
i pljacka regularna vojska i policija velike Albanije. U jednoj takvoj akciji Pro-
dan hrabro istupa pred vodu jedinice koji se zove Nez. Prodan od njega trazi
da ili njega prvog ubiju ili da prestanu sa besmislenim maltretiranjem. Nez je
zbunjen ¢injenicom da pred njim stoji Srbin koji nema tipi¢no srpsko prezi-
me, zna pomalo albanski jezik i ne boji ga se iako je naoruzan. U najefektnijoj
sceni komada, Prodan uveri Nezima da je on ¢ovek, a ne nize bice. Izmedu
njih dvojice se rada izvesno postovanje, $to dovodi do toga da Nezim pomaze
Prodanu i njegovoj porodici da dobiju paso$e i napuste teritoriju velike fasi-
sticke Albanije. Na rastanku, Prodan savetuje Nezima da se i on skloni jer se
rat priblizava kraju i ve¢ se nazire ko ¢e pobediti. Nezim odbija, on zna da su
on i njegovi vojnici pocinili mnoga zlodela, da su mu ruke krvave i da ¢e ih
sti¢i osveta.

Dramatizacija ima fragmentarnu strukturu i nisu sve scene hronoloski posla-
gane. Osim toga, ima vise opsirnih, digresivnih scena koje se ne ticu glavnog
toka radnje ve¢ Prodanovog zivota u Beogradu. Lik Prodana je na momente
nedovoljno uverljiv. To se narocito ogleda u scenama fizicke patnje, gde nije
napravljena uverljivija veza izmedu fizickog stradanja ljudskog tela i onoga
$to bi stradalnik mogao da govori i ¢ini u takvim trenucima. Jezik kojim go-
vore likovi je jednostavan, gotovo suv. Fokus je na patnji Srba, dok se strada-
nje Albanaca gotovo uzgred spominje da bi se objasnila reakcija naoruzanih
Albanaca. Ali i pored svega toga ovaj komad je poseban zato $to ne insistira
na naciji ve¢ na ¢oveku, odnosno da zlostavljanje boli i ponizava sve ljude bez
obzira na njihovu nacionalnu, ideolosku ili versku pripadnost.

PRODAN: Istina je, Nez. Obrijao sam brkove zato $to sam vucen za njih,
ali ne zbog toga $to me je ¢upao Siptar. Obrijao bih brkove da me je
vukao ma koji ¢ovek, bio on Srbin, Siptar ili... Malizaz ... Moras$ biti
zadovoljan mojim odgovorom on ne vreda ni tebe, ni Siptare. Ti zna$
da sam ja iskren s tobom i da te nikad ne lazem, i da ¢u sve da ti kazem
u o¢i. Obrijao sam brkove ne zato $to si mi ih ¢upao ti, nego zato $to su
uopste ¢upani. Da li me razumes, Nez? Uostalom, pogledaj, oni ponovo
rastu. (Milidragovi¢ 1990: 66)

Ova pri¢a o ponizavanju kao vidu zlostavljanja ,drugog” i znacaju otpora
»Zrtve” na nacin da ¢ovek ne sme sebi da dozvoli da se ponizi povezuje Al-
banca Istrefa iz Kosancicevog venca 7 i Srbina Prodana. Dva pisca u dva sa-
svim razlic¢ita komada pokazuju isto — da je (samo)postovanje sustina dobrih



meduljudskih odnosa. Druga vrednost komada je odnos izmedu Prodana i
Neza - njihov odnos je napet, ambivalentan i otvoren za tumacenja, npr. ne
znamo da li je sve $to radi Prodan nekakva igra ,,Aske i vuka” ili zaista misli
da je Nez dobar ¢ovek i pored zloc¢ina koje je poc¢inio. Odnos Prodana i Neza
nikada ne postaje idealisticki prikaz prijateljstva. Naprotiv! Pisac ih je posta-
vio tako da su obojica svesni da su na suprotstavljenim stranama, da ih deli
provalija puna leSeva i da se ucinjeno nikada nece zaboraviti. Ipak, njima je
jasno da kada god pucaju u svog neprijatelja da pucaju u drugo ljudsko bice
i da kada ubijaju jednog dolaze drugi da traze osvetu. Transformacija koju u
komadu dozivljava lik Neza - od ¢oveka koji je dosao da pljacka do ¢oveka
koji drugom ¢oveku pomaze da pobegne od nasilja ostajuci, pri tome, veran
svojih idejama je jedinstvena pojava medu navedenim komadima. U ovom
komadu Albanci i Srbi su uravnotezeno predstavljeni — Srbi Albance zovu
Siptarima, a Albanci Srbe Ski, ali to je uverljivo imajuéi u vidu kontekst rad-
nje — Drugi svetski rat i to da su Srbi i Albanci na suprotnim stranama. U
ovom komadu imamo i netipican lik skojevca (za razliku od lika partizana
u Siptaru). On je decak koji ima ideale, ali ne zna da puca iz puske. On je
istovremeno i uplaseno dete i naoruzani vojnik. Premijera je bila u januaru
1990. godine. Po podacima objavljenim u Godisnjaku Sterijinog pozorja za
tu godinu, predstava je izvedena samo 12 puta i videlo ju je 2290 gledalaca i
vec¢ naredne sezone nije bila na repertoaru. Prodan na Kosovu je jednostavno
stigao kasno.

Zakljucak

Na osnovu svega $to smo napisali jasno je da su u izu¢avanom periodu nasta-
jali stilski razli¢iti komadi na ovu temu i da su neki od njih bili i veoma gleda-
ni od strane publike. Medutim, tokom osamdesetih godina nije izveden nije-
dan relevantan komad i/ili predstava koja bi na dramski temeljan i relevantan
nacin postavila pitanje u ¢emu je (dramski) sukob izmedu Srba i Albanaca.
Komadi u kojima su se pojavljivali likovi Albanaca pisani su tokom osam-
desetih i prestali su da se izvode nakon $to je fokus javnosti sa sukoba Srba
i Albanaca presao na sukob rukovodstava jugoslovenskih republika. Dok se
pozoriste okrec¢e drugim temama, mi zivimo politicku dramu srpsko-alban-
skih odnosa kojoj se za sada ne vidi kraj.
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LIK ALBANACA U NASEM POZORISTU
OSAMDESETIH GODINA 20. VEKA

Marina Milivojevi¢ Madarev
Novi Sad Academy of Arts

THE CHARACTERS OF ALBANIANS
IN OUR THEATRE DURING THE 19805

Abstract

During the 1980s our theatre was largely focused on new drama that dealt
with the problems of contemporary Yugoslav society and/or tried to find rea-
sons for the contemporary crisis in the history of the 20th century (primarily
the Second World War and the socialist revolution). One of the main and
biggest crises of the 1980s was the national conflict between Serbs and Alba-
nians in SAP Kosovo. In this paper, the author investigates how the attitude
towards Albanians changed in our theatre practise and whether the intensi-
fication of political and inter-ethnic conflicts was reflected in how Albanians
were presented in theatre, and whether the plays in which the character of

Albanians were portrayed were popular and what the critical reception was
like.
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drama, theater, Albanian, Yugoslavia, history
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Apstrakt

Ovaj rad dublje istrazuje nijansirane interpretacije slobode unutar kontek-
sta americke popularne kulture, s posebnim naglaskom na znacajan uticaj
medija na oblikovanje globalnih vrednosti. Promene u percepciji zapadnog i
istocnog sveta, narocito Sjedinjenih Americkih DrZava i Sovjetskog Saveza,
neodvojivo su povezane s uzrocnim efektima globalizacije medija, dominaci-
jom vrednosti popularne kulture i evolucijom potrosackog drustva u periodu
posle Drugog svetskog rata. Sloboda se Cesto smatra temeljnim principom
koji lezi u osnovi americkog drustva i njegovog nacionalnog identiteta. U
narednim sekcijama postavljaju se sledeca pitanja: kako su americki mediji
i zabava projektovali koncept slobode i ,,americkog sna” Sirom sveta tokom
posleratnih godina XX veka, posebno tokom sedamdesetih i osamdesetih go-
dina? Kako se sloboda povezuje s materijalizmom, s obzirom na dominaci-
ju kapitalistickih vrednosti u americkim medijima? Promenljiva znacenja
slobode izranjaju kao jedna od kljucnih zabrinutosti za potrosace, narocito
u doba ,,Hladnog rata”, globalizacije i transformacije sveta u trZiste kojim
dominiraju transnacionalne korporacije, od kojih ve¢ina ima sediste u Ame-
rici. Stoga, pitanje prava potrosaca nasuprot pravima ,gradana sveta” pre-
uzima izuzetan znacaj u danasnjem kontekstu globalne popularne kulture i
potrosackog drustva.

Kljucne reci
sloboda, potrosnja, mediji, kapitalizam, globalizacija, americka popularna
kultura
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Sto je jedna kultura vise sputana i zatvorena to je veéa Zed za onim sto
asocira na Ameriku: slobodom, blagostanjem, modernizmom. |[...] Ona-
ko kao sto svako pretpostavlja da Francuzi proizvode najbolje parfeme,
a Svajcarci najbolje satove, i dalje ée postojati mislienje da Amerikanci
proizvode najlepse snove. (Ajer / Iyer, kolumnista casopisa Tajm / Time)

Posleratnih decenija proslog veka Sjedinjene Americke Drzave imale su
ogroman ekonomski i kulturni uticaj na zemlje Evrope, a veliki deo tog uti-
caja ostvaren je zahvaljuju¢i, medijima koji su podrzavali, ne samo politicke
odluke ve¢ i rad i delovanje multinacionalnih korporacija (MNK) i transna-
cionalnih korporacija (TNK). Tokom $ezdesetih godina XX veka, privlacnost
bogatog americkog drustva umnozavala se u filmskim scenama i slikama
osuncanih porodicnih vila s prostranim dvoristima, dok je reprezentacija ja-
hti i skupih automobila, obilja i luksuza u serijama i serijalima osamdesetih
i devedesetih, bila masovni podsticaj promeni vrednosti u zemljama Istocne
Evrope i nacin da se kreiraju potrebe za potro$njom, zabavom, uzivanjem,
materijalnim stvarima i naravno, slobodom. Nasuprot tome, stajala je slika
sumornih zemalja Isto¢ne Evrope koje su se oporavljale od rata, zatvorene
granice, Berlinski zid i svakodnevne nestasice. Podela Evrope tokom ,,Hlad-
nog rata” na Isto¢ni i Zapadni blok, upucivala je na suprotnosti dve ideologi-
je: na oskudicu i obilje, na potrosnju i lagodan Zivot, na tezak rad i tezak zivot,
a yjedno i na suprotne vrednosti kojima su tezila ove dve zemlje. I tu je lezala
mo¢ SAD: u predstavljanju statusnih simbola koji su je ¢inili zemljom obilja
i ¢uda, u idilicnim slikama zlatnog doba revitalizacije ,,americkog sna’, ¢ija je
ekonomija cvetala isto koliko i trzni centri i ekonomska mo¢ njenih gradana.
Ideoloski, tvrdi Hobsbaum? (Hobsbawm) SAD su bile primer ,,slobode” pro-
tiv ,tiranije”, a ta tiranija je mogla znaciti sve — zabranu snova, potro$nje, uzi-
vanja ili svega $to je, u medijskom sadrzaju, moglo biti u kontekstu ,,boljeg i
lagodnijeg Zivota” uz trzisni model ekonomije. Sve $to Rusija nije bila - Ame-
rika jeste. I obrnuto. Kontra blok. Tu distinkciju dva sveta primecuje i Kor-
ten (Korten) koji istice: ,,Glavna odlika dvadesetog veka bila je borba izmedu

2 ,Americka hegemonija u drugoj polovini proslog veka nije pocivala na bombama, veéa ogro-
mnom bogatstvu SAD i sredi$njoj ulozi njene gigantske ekonomije koju je igrala u svetu, po-
sebno posle 1945. Politicki, ona je pocivala na opstoj saglasnosti bogatog severa da su njihova
drustva pozeljnija od onih pod komunistickim rezimima; a tamo gde nije bilo ove saglasnosti,
kao $to je bilo u Latinskoj Americi, po¢ivala je na savezima s nacionalnim vladaju¢im elitama i
vojskama zastrasenim socijalnom revolucijom. U pogledu kulture, ona (ameri¢ka hegemonija)
je pocivala na privla¢nosti bogatog potrosackog drustva u kakvom su uzivale SAD i umnozava-
le ga, posto su ga prve i uvele, kao i holivudsko osvajanje sveta. Ideoloski, SAD su nesumnjivo
koristile to $to su pobornik i primer slobode’ protiv ’tiranije, osim u onim oblastima gde su
previ$e o¢igledno u savezni$tvu s neprijateljima slobode” (Hobsbaum 2008: 46).



dve ekstremne ideologije. Komunizam je zahtevao svu mo¢ u rukama drzave.
Trzi$ni kapitalizam je zahtevao svu mo¢ u rukama trzista — eufemizam za
dzinovske korporacije” (Korten 2003: 34). Pretnja komunizmom bila je an-
tipropaganda Istocnom bloku i nju je trebalo iskoristiti za ja¢anje americkih
ekonomskih i politickih ideja. Suprotnost kao resenje. Strah od bede i kraha
nasuprot slici o Edenu (ili, preciznije, samo obecanja za zivot u Edenu). Da li
je trziste bilo najbolja americka strategija u borbi protiv socijalizma i komu-
nizma? Naomi Klajn (Klain) tvrdi da i komunizam i kapitalizam centralizuju
vlast u rukama nekolicine, s tom razlikom §to komunizam trazi proizvodace,
a kapitalizam potrosace. No, i jednom i drugom potrebno je drustvo kojim bi
upravljali (Klajn 2002: 37). I jednom i drugom potrebni su i trziste i mediji.

Slobodan protok informacija i izrazen komercijalni stav americkih medija
predstavljali su glavne odlike demokratskog drustva, dok su glavne karakteri-
stike drustva Isto¢ne Evrope bile: zatvorenost u Sirenju informacija, kontrola
medija i dominantno drzavno vlasni$tvo kompanija. Dakle, to je vreme kada
fizicka prinuda, propaganda i dezinformacija dobijaju negativan kontekst
koji se vezuje za komunizam, a sloboda izrazavanja i delovanja postaju klju¢-
ne reci za vreme koje dolazi, pri ¢emu se isticu: sloboda izbora, sloboda odlu-
¢ivanja, inteligencija i pronicljivost. Korten navodi da je tajna uspeha Zapada
tokom Drugog svetskog rata i u ranom posleratnom periodu bila u primeni
demokratskog pluralizma i balansiranja izmedu institucionalnih sporazuma
i dobre slike o ravnotezi izmedu drzave i trzista (Korten, 35).

Posleratni americki filmovi, a potom i serije i serijali od $ezdesetih godina
XX veka na dalje, odigrali su klju¢nu ulogu u stvaranju novih vrednosti u
drustvu, isto koliko i u kreiranju novih znacenja poznatih pojmova. ,,Film, u
kome je identifikacija moguca u najvecoj meri, nudi se kao generacijski mit,
koji e se urezati u svest gledalaca isto tako efikasno kao i bajke u najranijem
detinjstvu” (Volk 1995: 85). Za Isto¢nu Evropu, do osamdesetih XX veka,
cela Amerika je bila olicenje sna, bogatstva i slobode. S druge strane okea-
na, Sovjetski Savez je predstavljan kao stalna pretnja i neprijatelj ne samo
Amerikancima, ve¢ i ostatku sveta (kako je govorio bivsi americ¢ki predsed-
nik Ronald Regan) u najgorem mogucem scenariju, ¢ime se stalno podsticala
paranoja i demonizovala jedna zemlja, zakljucuje Jensen (Jansen 2002: 214).

Moderna istorija medunarodnih odnosa znacajno se promenila tokom Hlad-
nog rata kada je rekomponovana geopoliticka slika sveta, ¢ime je omogucen i
trijumf zapadne ideologije. Promena je bila vidljiva u balkanskim zemljama,
bivsim komunistickim strukturama, kada je ideologija levice prolazila kroz
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tranzicioni period, menjajuci drustveno-politicki sistem i socijalne odnose.
Tako je bilo i sa slobodom na Istoku i oslobadanjem slobode na Zapadu. No,
jos veci apsurd je da se u poretku mo¢i i bogatstva trazi smrt onog drugog da
bi se, kako zakljucuje Bodrijar (Baudrillard), zauzelo njegovo mesto. ,,Ako je
cena slobode, zapravo, neutaziva zed i strast za robom, potrosackim obelez-
jima, $to modernijom tehnikom i elektri¢nim uredajima, putovanjima, au-
tomobilima, eksplozijom bolesti i lekova, pornografijom, krizom identiteta,
finansijskom krizom i prezaduzivanjem, u isto vreme, onda njena cena nikad
nije bila visa. U sudaru dva sveta, dve suprotne ideologije, sveta kapitala i
sveta rada, suprotno svim ocekivanjima, raspao se ovaj drugi, a opstao kapital
bez rada” (Bodrijar 1988: 51).

Znacenje slobode u americkim medijima cesto je usko povezano s materija-
lizmom i potrosnjom, dominantnim vrednostima kapitalizma. ,,Upecatljive
slike americ¢kih modnih robnih marki nesumnjivo su jedna od najdugotraj-
nijih pri¢a uspeha brenda Amerika i blisko su povezani zadivljuju¢im poj-
mom slobode. [...] Ove robne marke nose se skoro ceo vek i ¢ine pristupacan
komad americke slobode koje mladi potrosaci Sirom sveta mogu poneti iz
Holivuda ili kao Motovun iskustvo.” (Anholt/Anholt 2003).? ,,Hladni rat” je,
de facto, odigrao vaznu ulogu u cvetanju ideje o ,americkom snu”, jer je to
bio idealan trenutak da se plasira potros$nja kao ,nadmoc¢” i potrosacka slo-
boda kao uspeh i obilje materijalnih stvari (promena identiteta kroz modu
u americkim serijama i reklamama poznatih americkih brendova). S druge
strane, kada se pogleda, Amerika, vecito gladna novih senzacija i spektakla,
stvorila je atmosferu u kojoj se kroz tehnologiju predstavlja napredak ¢ove-
¢anstva i to, u prvi mabh, izgleda kao da poboljsava kvalitet Zivota ljudi, jer se
nude uvek bolja i naprednija resenja kroz modele ,,od Zeljenog do idealnog”
To potvrduje i Hol (Hall), koji dobro zapaza da postoji podela na Zapad i
ostatak sveta — na urbano i ruralno, razvijeno i nerazvijeno, bogato i siromas-
no drustvo, pozeljno ili nepozeljno (Hol 2018: 9-10). Iako ni sama granica,
pa ni geografska odrednica Zapada nije dovoljno precizna, oc¢igledno je da te
barijere, ipak, postoje, kao i vrednosti, makar u kontekstu dva sveta: bogatog
i razvijenog Zapada i siromasnog i nerazvijenog Istoka. To je reprezentacija

3 The compelling imagery of fashion brands from US is undoubtedly one of the most enduring
success stories of brand America, and it is intimately linked with captivating notion of freedom.
[...] For nearly a century, these brands have been the wearable, affordable slice of American
freedom that young consumers worldwide can take away from a Hollywood or Motown expe-
rience. From decades, young consumers in Europe have been using such brands to claim their
own patch of territory in the American Dream (Anholt 2003: www.warc.com).



»Drugog” s kojim se treba porediti, tu su razlike koje treba ,,pobediti” ili vred-
nosti koje treba nametnuti.

Tu superiornost Amerikanaca u odnosu na druge narode i potrebu za domi-
nacijom primecuju i drugi teoreticari. lako zadivljen americkom demokrati-
jom Tokvil (Tocqueville 1835) je primetio ironiju nacije koja obozava slobo-
du, a u isto vreme maltretira druge (robove). Hol, recimo, krece od istorijskih
¢injenica: otkrica Novog kontinenta, kolonizacije i stava kolonista prema
onima koji nisu kao oni, te istice da se i sam pojam civilizacije i civilizova-
nog drustva, u vecini slucajeva, odnosio na to da li drzava ima uspostavljen
sistem ekonomije, trgovine i trzi$nih odnosa (ponudu, potraznju i prodaju)
kao $to su imali kolonisti u vreme Kolumbovih otkri¢a (1492-1502) i ranih
portugalskih istrazivanja africke obale (1430-1498). Ova otkrica i evropska
ekspanzija ka ostatku sveta poklapaju se s krajem srednjeg veka i pocetkom
»~moderne drzave”. Tako nastaje Zapad i njegov odnos prema ostatku sveta.
Tako nastaje diskurs modi, tj. znanja koja su pratila formiranje modernog
drustva i svega Sto je prosvetiteljstvo nazvalo ,naukom o ¢oveku”. ,,Ostali svet
nije bio samo nuzan za politicko, ekonomsko i drustveno formiranje zapad-
nog dozivljaja sebe - zapadnog identiteta’ — kao i za zapadne oblike znanja”
(Hol 2018: 70). Na osnovu ste¢enog znanja, usvajanja njegovih premisa i dis-
kursa mo¢i Zapada, moze se zakljuciti da je drustvo usvojilo samo jedan put
ka modernosti, a to je put razvoja zapadnog sveta kapitalisticke ekonomije,
modernih, klasnih, rasnih i rodnih sistema koji i dalje uticu na jezik Zapa-
da i sliku o dozivljaju razvijenog Zapada i ostalih nerazvijenih zemalja. To,
uglavnom, kao modus vivendi treba primeniti na ostatku sveta. Cinjenica je
da sve dok postoje ,,Drugi” postojace i podele ¢iji cilj nije jednakost, ve¢ uni-
formisanost i jednoli¢nost. A taj Zapad stalno ,bezi’, te i Bodrijar pise da je
Amerika mnogo ispred Evrope i da je Evropa nikad nece dosti¢i. Medutim, s
ove distance, mozemo re¢i da je Bodrijar samo delimi¢no u pravu. U nekim
stvarima Amerika jeste i dalje ispred Evrope, ali ovde vredi postaviti pitanje
granica, ali ne geografskih ve¢ politickih, ekonomskih, drustvenih, kulturo-
loskih. Osim sadrzaja i vrednosti koje stvara, Zapad ne ostavlja ni prostor
u medijima za druge programe, ideje, potrebe i Zelje potrosaca, te zato veo-
ma dominantna americka kultura podreduje sve sebi, trzistu koje je stvorila i
amalgamski konstruisanoj stvarnosti. ,,Tako je bilo s Reganom: malo-pomalo
vise niceg nije bilo protiv njega, ni¢ega naspram njega, iako se njemu samom
zapravo ne moze pripisati politicka genijalnost” (Bodrijar 1988: 113).

Jacanje dokolice koja je modernom coveku uzimala sve vise slobodnog vre-
mena i sve veci znacaj potro$nje, u sustini je bila klopka u koju je upao i sam
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socijalizam. Zabava i popularna kultura delovale su jace od vojne industrije
ili politicke ideje. Podrivajuci tradicionalna drustva i osporavajuci autoritarne
rezime, popularna kultura pokazala je svoju ja¢inu, ne samo na javnoj sceni
vec i u svakodnevnom zivotu. Ekspanzivnom, ili, bolje re¢i, eksplozivnom $i-
renju potrosackih ideja i vrednosti, pored industrijalizacije i napretka tehno-
logije, doprinela je i medijska globalizacija, koja je multiplicirala ne samo me-
dijski sadrzaj, vec i ideje prezentovane u tim sadrzajima, ucinivsi da globalno
selo postane mesto uniformisanih vrednosti, uglavnom americkog drustva
snova i stereotipa kreiranih u medijima. ,Globalizacija ili pozapadnjenje
sveta predstavlja Sirenje slobode gospodara nad ostatkom sveta. Ali, kao sto
¢emo odmah videti, ova sloboda i ovo Sirenje zasnivaju se na preoblikujucoj
iluziji. Slicno tome, zapadnjacki kriticari globalizacije dozivljavaju sopstveno
kantovsko iskustvo time $to su preduslovi moguénosti njihove kritike istovre-
meno preduslovi moguc¢nosti predmeta njihove kritike. Kritika globalizacije
— gde se globalizacija sagledava kao vladavina Zapada nad svojim drugim
— isto tako predstavlja oblik globalizacije, namecuc¢i dijalektiku gospodar /
rob kao objasnjenje onima koje misli da zastiti od takvog nametanja” (Tabs/
Tubbs 2016: 220). Amerikanizacija sveta sprovodi se ve¢ decenijama preko
americkih filmova, serija, serijala, reklamne industrije, proizvoda poznatih
brendova, a na kraju i drustvenih mreza gde se, preko influensera, promovisu
vrednosti americkog drustva. Tu se, kako je primetio Erih From, razvijala i
nova americka kultura - kultura imaginacije koja je konstantno stvarala zelje
(istovremeno i povr$ne emocije), lake predstave i zabavu. No, upravo je to
trziSte imaginarnog promenilo drustvenu percepciju, poimanje vrednosti i
tumacenje dobro poznatih pojmova, medu kojima je i pojam slobode. U S§i-
rem drustvenom smislu, sloboda je, najcesce, predstavljena kroz konotativna
znacenja demokratskih i potrosackih vrednosti ili politicki kontekst, dok se
na nivou pojedinca predstavlja kao: sloboda govora, veroispovesti, sloboda
seksualnog i rodnog opredeljenja i, naravno, sloboda izbora prilikom potros-
nje itd. Dakle, nekada izjednacavan sa zivotom bez ropstva u individualnom
smislu i s nezavisno$c¢u u kontekstu drzava i naroda, pojam slobode prelazi u
sferu ljudskih prava, izrazavanja identiteta i seksualnosti i na kraju, potrosnje.
Ipak, sloboda u kupovini i u izboru robnih marki, zapravo i nije sloboda, ve¢
samo privid potrosacke demokratije. ,,Ako je jedina sloboda u izboru artikala
koje ¢emo kupiti onda je koncept slobode vidno ugrozen” (S¢epanovié¢ 2010:
42). Bodrijar navodi da i to poigravanje s vrednostima i statusom ima mnogo
dublja znacenja. Ako je ikada postojala sloboda javnog delovanja, ta sloboda
je nestala u individualnom delovanju obicaja i agitovanja, a sami gradani-po-
trosaci istrosili su se u traganju za dozvoljenim uzivanjima, pise Bodrijar i
dodaje: ,, [...] to moderno ujednacavanje statusa i vrednosti, ta nezaintereso-



vanost izraza i karaktera, jeste ono $to razuzdava i raspaljuje mo¢” (Bodrijar
1988: 89). Pitanje koje postavlja Bodrijar, koliko je bilo aktuelno na pocetku
»Hladnog rata’, toliko se i sada moze aktuelizovati: ,,Ako Istok postane Novi
Zapad, Zapad se viSe nema za $ta boriti, a Istok viSe nece imati $ta da sanja.
Isto jeis pravima i slobodom. Kada ljudska prava budu svuda priznata, a ceo
svet osloboden, onda se nema za $ta boriti” (Bodrijar 1988: 110).

Posle raspada SSSR i pokazivanja imperijalistickih namera SAD, ¢uveni ujka
Sem postaje glavni negativac na politickoj sceni, a reprezentacija americkog
sna kroz potro$nju i zabavu skoro da je izgubila smisao, jer su njene vrednosti
asimilovane u vrednosti svakodnevnog Zivota. Dobru reputaciju bilo je tesko
ocuvati, posebno ako je ¢uva zastrasujuca vojna moc i verovatno, prvi put u
istoriji, SAD su postale nepopularne u svetu. ,Vojna sila podvlaci ekonom-
sku ranjivost SAD ¢iji ogromni trgovinski deficit potvrduju azijski investitori
koji zbog ekonomskog interesa podrzavaju dolar koji je u padu” (Hobsbaum
2008: 47-48). Pad popularnosti SAD u svetu kostace ih i ekonomskih odnosa
i gubitka pozicija koje su nekada imale.* Amerika viSe ne moze da ponudi
slobodu koju toliko promovise kroz demokratiju i ljudska prava, jer je previse
rigidna u tumacenju slobode, napadna u nametanju volje i diskrimini§uca
prema zemljama koje ne prihvataju njenu politiku. Dakle, ovde je re¢ o ,tr-
zi$noj demokratiji’, kako ju je nazvao Tagijef (Taguieff 2010: 31), koja nije to-
lerantna na nejednakosti i nepremostive sukobe, a trebalo bi to da bude. Ona
je proizvod globalizacije i novog konteksta u kojem opstaju samo drustva
koja su prihvatila trzi$ni nacin rada. Medutim, ta nova trzina demokratija,
koja se decenijama plasira kroz ideju o americkom snu i slobodi, zapravo ne
korespondira s individualnos¢u, ni pravom na razli¢itost. TrziSna demokra-
tija postoji zbog onih koji su deo trzista. Jednakost se, takode, moze dostidi,
tek kada se ispune ,,trzi$ni” uslovi za to. Dakle, ako potrosnja i konzumacija
vode ka sreci, onda se moze zakljuciti da su samo potrosaci sre¢ni, da im se
otvaraju mnogobrojne mogucnosti, tek kada postanu deo trzi$nog sistema.
Posesivni i liberalni individualizam, takode zastupa ideju o slobodnoj kon-
kurenciji (koja je veoma diskutabilna, jer na globalnom trzi$tu opstaju samo
velike korporacije) i podrzava aksiom: ,iskoris$c¢avati da bi proizvodio i proi-
zvoditi da bi iskori$¢avao, a sve zarad neogranicene dobiti” (Tagijef 2010: 33).
Kako Tagijef smatra, to je nezamisliva demokratija bez demosa i bez kratosa.
Sistemu i demokratiji potreban je narod, ali oni narodu ne dozvoljavaju ve¢u
slobodu od one koju je sam sistem postavio. Sve izvan sistema ne postoji, a
sve u okviru sistema je privid, pa ¢ak i demokratija, jer je to i dalje re¢ koja

4  Tako su SAD prve uvele supermarkete, u Latinskoj Americi i Kini ve¢ina supermarketa sada
pripada francuskom lancu Karfur.
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»prodaje” snove i koja svakom potro$acu ostavlja mogucnost da projektuje
svoje snove kroz trzi$nu ponudu. Cinjenica je da danas ne postoji ni demo-
kratija mode, jer je moda, naime, strogo kontrolisana trzisnom ekonomijom i
jedina sloboda je sloboda izbora onoga $to postoji na trzistu i $to sama moda
nudi. Zbog svega ovoga, trgovinski odnosi SAD sa Evropskom unijom, Japa-
nom, Kinom, isto¢nom Azijom, Asocijacijom naroda jugoisto¢ne Azije’ slabe
i SAD vise ne mogu da pregovaraju sa klijentima (Hobsbaum 2008: 48). In-
dustrijska mo¢ krajem XX veka, iz Evrope i SAD, premestila se u Aziju. ,,Ali
mozda se najveci problem sa kojim se suocavaju americ¢ke multinacionalne
kompanije sastoji u tome da Amerika vi$e ne simbolizuje vrednosti kao §to su
sloboda i pravo svakog pojedinca na slobodno istrazivanje, $to su bili neki od
pozitivnih aspekata Amerike koje su mnogi brendovi koristili” (DZober 2006:
43). I Dzejmson (Jameson) se pita da li je diskurs trzista uglavnom retoricki?
U nov¢anom sistemu razmene vrednosti trebalo bi da postoji i sloboda i jed-
nakost, medutim, u kapitalistickom drustvu nema ni jednakosti niti slobode.
Nema slobode u drustvu u kojem vladaju oligopoli i multinacionalne kom-
panije (DZejmson 1991: 263-265). Sloboda izbora postoji, ali samo u okviru
onoga §$to trziste ponudi. Isto je i sa medijskom slobodom, jer je uslovljena
programom koji je unapred izabran.

U trenutku kada usamljenost, sebi¢nost i egocentrizam jacaju, prava potro-
$aca i sloboda izbora u kupovini postaju sve izrazeniji, a poruke koje se $alju
potrosa¢ima, na konotativhom nivou, podrzavaju potro$nju kao uzivanje u
zivotu, kao demokratsko pravo svakog gradanina na, prvo, slobodu, a potom
na sve §to se moze predstaviti na trziStu imaginarnog. Zbog toga sloboda
postaje omiljena re¢ generacije X koja se oslobodila svega §to bumere optere-
¢uje, ¢ak i nostalgije i grize savesti. Vaznu ulogu u svemu ovome odigrala je
i moda, ali ne kao industrijska grana privrede, ve¢ kao nacin zivota — sve §to
moze biti moderno ili zastarelo i sve $to stvara potrebu za novim ili aktuel-
nim. Moda postaje kao pokretna traka kako bi se ¢ovek zasitio starih proizvo-
da, destinacija, zivotnih stilova i postao Zeljan novih proizvoda, putovanja,
identiteta i stilova. Generacija X i milenijalci su navikli na konstantne prome-
ne, te se, ponekad, sloboda kao bekstvo od svega toga ¢ini idealnim resenjem
za sve rodene od druge polovine $ezdesetih godina XX veka. Za savremenog
¢oveka sve izgleda zamenljivo - od fizickog izgleda do cipela. Americki fil-
movi i serije, zabavne emisije, zavodljive reklame i fotografije koje bude Zelje
i snove, tipska arhitektura, veliki hoteli s lakejima na ulazu, automobili, po-
slovne i stambene zgrade, medunarodni biznis, bankarstvo, pop muzika, ve-

5  ASEAN (Asociation of South East Asean Nations). Ovu Asocijaciju ¢ine: Malezija, Filipini,
Singapur, Tajland, Brunei, Mijanmar, Kambodza, Laos i Vijetnam.



liki stakleni trzni centri, bljestava garderoba ¢iji je cilj da privuce paznju i za-
seni svojim sjajem; muzika i DZeksonov ples (Jackson), nekonvencionalnost,
kontroverznost i neposrednost Madone (Madonna); lepo dizajnirana obuca i
odeca, siroki bulevari San Franciska i ulice Menhetna pune restorana, hotela
i prostranih izloga; holivudske glumice kao dive i ikone, plasti¢ni hirurzi i
psihijatri kao spasenje za telesnu ruznocu i duhovno nesavrsenstvo; vecita
potreba za vi$e (viSe proizvoda, kuca, novca); simboli mira na vratu poznatih
repera, partneri razli¢itih nacionalnosti i boje koze u detektivskim serijama
koji prikazuju superiornost i nadmo¢ SAD, promenili su shvatanja o politici,
drustvu, religiji, radu, porodici, isku$enju i pozrtvovanosti u komunistickim
zemljama.

U danasnjem, prezaduzenom drustvu, regulisanom obavezama, pravilima i
vezama, ¢ovek nije, niti moze biti slobodan, jer je vezan za druge ljude, navi-
ke, usluge, robu, nekretnine, kapital, robne marke i sve sto poseduje ili §to bi
zeleo da poseduje. Iako deluje da novac obezbeduje slobodu, novac, zapravo,
¢ini ljude zavisnim jer oni Zele viSe novca, vise materijalnih dobara, zbog
¢ega gube slobodu i vreme i postaju robovi novca.® Danasnji ¢ovek nije samo
potrosac materijalnih dobara, ve¢ i korisnik znacenja, simbola, reci, slika, pa
i pravila za koja je, takode, vezan. Ljudi se, dakle radaju slobodni, ali ne Zive
slobodno, jer su im nametnute stvari i vrednosti kojima robuju:

Sloboda? San! Svi je Zele ili bar odaju utisak da je Zele. Ako je to iluzi-
ja, postalo je vitalna iluzija. U domenu morala, obicaja i mentaliteta, to
gibanje, koje kao da je doslo iz dubine istorije, podrazumeva neopozivu
emancipaciju. I kad neki aspekti izgledaju preterano ili protivurecno, mi
se ipak izlazemo vrtoglavici ove emancipacije. (Bodrijar 2009: 35)

Sloboda je relativna, jer §to je Covek vie Zeli i §to joj vise tezi sve vise se
okruzuje stvarima, obavezama i zabavom za koje je sve viSe vezan i koje pla-
¢a novcem koji zaraduje. U tom kontekstu, Bodrijar pie da je to faza kada
i sama sloboda postaje prevazidena. ,Oslobadanje vodi rastu i ubrzanju bez
ogranicenja. Kada se jednom prede kriti¢ni prag (ova fazna transformaci-
ja, donekle kao u fizickom svetu) stvari pocinju da plutaju — vreme, novac,
seks, proizvodnja - u vrtoglavom nadmetanju, koje danas zivimo, obeleze-
no erupcijom, izvan kontrole, svih autonomija, svih razlika u procesu koji je
istovremeno neodreden, plutajuci i eksponencijalan. U ovoj tacki sloboda je
ve¢ daleko iza, prevazidena i nadidena oslobadanjem” (Bodrijar 2009: 35).

6  Mozda je, u ovom slucaju, umesto novca, bolje upotrebiti izraz ,,bogatstvo” kao krajnji cilj i
ostvarenje Sna, jer ¢eznja za bogatstvom, kao i ¢eznja za lepim su neiscrpne.
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Sam covek je, zapravo, stalno u koliziji sa svojim potrebama i Zeljama, jer,
s jedne strane, covek tezi slobodi (koja se danas, uglavnom, poistovecuje sa
tzv. finansijskom nezavisno$c¢u), a, u isto vreme, tezi i posedovanju koje ga
stavlja u zavisan, podreden polozaj. Potrosac¢-korisnik Zeli da se oslobodi svih
stega koje mu je nametnuo savremeni nacin Zivota, i u isto vreme, tezi da
bude siguran i materijalno obezbeden; da pripada zajednici i drustvu koji mu
namecu zivot pun pravila i istovremeno, da se oslobodi tih pravila, ali ne i
zajednice. To je utopija modernog ¢oveka, antagonizam koji nikada nece biti
jasno iskazan, niti lako uocljiv; varka koja, kao i mediji, od jedne slike projek-
tuje drugu, pomalo iluzionisticku, mada veoma prijemcivu za oko i dusu. ,To
je poslednja faza kroz koju prolazi liberalizam u svom neprekidnom kretanju
prema sveopstoj razmeni, procesu kojem je kapital, sa svojim konfliktima,
kontradikcijama, svojom nasilnom istorijom, svojom ’istorijom’ u celini, u
osnovi samo predistorija” (Bodrijar 2009: 35). Granica slobode odavno je
postavljena, a to je otvorena manipulacija. Suoceni sa vestackom zabavom
i virtuelnom dosadom, kao i dosadom od ne-kupovine, ne-komunikacije ili
ne-zabave, potros$aci-konzumenti nastavljaju da sanjaju savrsenu srecu i slo-
bodu, zbog ¢ega ¢e i san o slobodi i sre¢i u modernom potro$acko-konzume-
ristickom drustvu uvek ostati san. To je utopija savremenog drustva koja se
nece transformisati u realnost, bas zato $to treba da ostane u sferi imaginar-
nog, samo Zeljena i sanjana vrednost potro$nje.

Na kraju, posle svih decenija medijskih projekcija o slobodi, politickih igara
ili zloupotrebe umetnosti i kreativne industrije, treba postaviti ponovo isto
pitanje: Sta je danas sloboda za savremenog coveka i da li on slobodu doziv-
ljava na isti nacin na koji je prezentuju mediji? Da li za modernog coveka
sloboda oznacava oslobadanje od ograni¢enja vremena i prostora ili ograni-
¢enja od kredita, dugova i poreza? Da li je sloboda veliki izbor moguénosti
ili ogroman broj TV kanala? Da li je sloboda moguca u danasnjem svetu i $ta
ona uopste znaci gradaninu - potrosacu?
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Abstract

This paper explores the nuanced interpretations of freedom within the con-
text of American popular culture, with a specific focus on the profound im-
pact of media on the shaping of global values. The shifts in the perceptions
of the Western and Eastern worlds, particularly the United States and the
Soviet Union, are inextricably linked to the causal effects of media globali-
zation, the dominance of pop culture values, and the evolution of consumer
society in the aftermath of World War II. Freedom is often regarded as a
foundational principle underpinning American society and its identity. The
following questions are posed in the subsequent sections: How did American
media and entertainment project the concept of freedom and the “American
dream” worldwide during the post-war years of the 20th century, notably the
1970s and 1980s? What is the relationship between freedom and material-
ism, given the dominance of capitalist values in American media? Ultimate-
ly, the shifting meanings of freedom emerge as one of the pivotal concerns for
consumers, particularly in the era of the “Cold War”, globalization, and the
transformation of the world into a marketplace dominated by transnational
corporations, the majority of which are headquartered in America. There-
fore, the question of consumer rights versus the rights of “world citizens”
assumes paramount significance in today’s context of global pop culture and
consumer society.
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Ancmpaxm

Ilonasehu 00 odpeherva 6ubnuomexa xkao uHcmumyyuja ceharea, y paoy ce
Ha npumepy Bubnuomexe Daxynmema Opamckux ymemHocmu ucnumyjy
y7n0ea u 3Hauaj pakynmemckux 6ubnuomexa u OUHamuKe UHCMUMYUUO-
Hannoe cehara. Ha koje nocebre nHauume ce 6ubnuomexe 6ase KOHUENMom
cehawa? Kaxo 6ubnuomeka ocuzypasa 00 3a60pasa 0Ho Wmo je 8axHo 3a
oncmanax rwenoe udenmumema? Ilpamehu ceojy ucmopujy ckopo ocam
deyenuja, bubnuomexa Qaxynmema Opamckux ymemHocmu uma ,,0y00-
ka” cehara Koja ycnoemwasajy weHy cadauirbocm u 00npuHoce reHoj 0y-
oyhnocmu. Ananusom bubnuomexe Pakynmema 0pamcKux ymemHocmu
nokasyje ce teHa pefieBaHMHOC y NPUIMU KynmypHoz namheroa, Ha npu-
mepuma ocHosHe epahe, OpamcKkux Oena y PyKonucy, neeama u NOKnoHA.
Konsepsayuja, oopiasare uneéenmapa u oueumanudayuja nokasyjy ce
Kao 8axcHe Npemnocmaske uHcmumyyuonantoe ceharwa y bubnuomeyu
oIy,

Kmwyune peuu
6ubnuomexe, uHcmumyuyuje cehara, KonekmusHo namhere, unmepnpe-
mavuja, Paxkynmem 0pamcKux ymemHocmu
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bubnunoreke: macTurynuje cehama u 3Hama

Ho 6uno no oany unu uohy, moja 6ubnuomexa je moje npusamHo
uapcmeo, 3a pasnuky o0 jasHux OGubnuomexd, Manux U 6eIUKUX, 4,
maxkohe 3a pasnuxy u 00 paHmomcke eneKmpoHcke bubnuomexe npema
4ujoj yHUBep3anHocmu ocmdjem ymepeHo ckenmuua. leoepaguja u
obuuaju ose mpu spcme OUbOIUOMEKA PASTIUKY]Y Ce HA MHO20 HAYUHA,
npemoa um je céuma 3dajedHuuKa ouuenedHA U U3puuuUMa Hamepa
0a yjeduHe Haule 3HAre U HAULY MAWMYy, 0a epynuuly u pacnooene
ungopmayuje, 0a Ha jeOHom mecmy caKyne Hauie NOCPeOHO CTHeHeHO
Husommo uckycmeo... (Anbepro Manren bubmroreka Hohy)

bubnmmoreke cy, HeOCIOpPHA je YMIbEHNIIA, JaTIeKO BUILE Off OPMaHa ca KIbU-
rama. brbmoTeka ce Moxke offpeiuTy Kao cpeheHa 36upka Kiura u my6mm-
Kallyja, Koja IpyIajia IPUBATHIM IUIMMA VIN IPXKaBHUM MHCTUTYLMjaMa,
VIV yCTaHOBAaMa y KOjiiMa ce 4yBajy 30upke kmwura. [Ipema kapakTepy cBor
KIbJDKHOT (DOH/IA, HAMEHU U IPYLITBEHO] PYHKIUjI, OMOIMOTeKe MOTy 6MTH
HaI[OHA/IHe, OMO/MNOTeKe BICOKOIIKOTICKUX YCTAHOBA, CIlelyjaniHe 6ubmm-
OTeKe, OIIIITe, Hay4He, HAPOJHe, LIKOJICKe, ¥ C/I. bubmmoTedka fenaTHOCT
o0yxBaTa IpUKYIUbambe, 00pajy, yyBame 1 Kopuitheme 61bmmoTeuxe rpabe,
Kao M Ipy>kame MHpOpMaIMja U MofjaTaka Koju ce ogHoce Ha rpaby. Pas-
BOjeM MHTepHeTa U AUTUTATHNX KOJIeKIIMja, apTUKY/IICaHa je IpyIa MHCTHU-
TyLuja Kynirype mop akpounmom IJTAM (ranepuje, 61bmoTeKe, apxuBu u
My3eje) Kao MHCTUTYLMja ca MUCHjOM fia obe3befie IPUCTYI 3HaWY, Te Jja
IPUKYIUbajy U Ofip)KaBajy Marepujajie KyaTypHor Hacieha y jaBHOM mHTe-

pecy.

MucTuTynuja Kao WITo je 6ubmmoTeka MpUKyIba MNPOK CIIEKTap JOKYMeH-
Ta, Off KOjMX Cy CBM IpokeTy namhemeM Koje UX CTaB/ba y KOHTEKCT U Jjaje
uM 3sHademe. OBa KapaKTepusalyja IPeIo3Haje 1a ce 3Ha4erba Y IpeMeTH-
Ma KOje CaKyIbaMo, YyBaMO ¥ CTaB/baMO Ha pacliofarame Tpeda TyMadnTu
U cTora cy KoHTekcTyanHa. [JIAM MHCTUTyLMje Ofipa)kaBajy OBy CIOXe-
HOCT, npeHocehnu fokymeHTe Koju he ce pasnuunTo pasymery, TYMauuTu u
peunrepnpetuparu (Hjorland 2000: 30).

Nucturynuje cehama, ykpydyjyhu 6mbmmoreke, mpeHoce UCKYCTBO U 3HAbE
IIMPOM PasIMYNTHX JYMEH3Mja BpeMeHa 1 TPOCTOPa, je3nKa 1 0014aja; oHe
nMajy cBoja cehama, cauyBaHa y sbupkama u srpasama (Byrne 2015: 260).
OmHe yka3syjy u Ha OHO IITO 6 Tpebao Aa je feo 06pa3oOBHOT KAaHOHA jelHe
3ajefHNIIe, HEHOT KOJMeKTYBHOT aMherba 11 ugeHTuTeTa. Y 1710062/ THOM MH-



dbopManMOHOM APYIITBY Cy[OMHA TPaJUIVIOHATHUX MHCTUTYLMja cehama
JIOBeJleHa je y TMMTambe, JOK je Ha Hely ¥ JeMMMUYHY, U Y HeKMM CIIydaje-
BUMa IIOTIYHM, TYOUTaK MKOHOrpaduje mamhema oTeNIoB/beHe Y aHTUYKO),
xpunrhanckoj u kiacuanoj rpagunujn (Octen 2005: 12).

Bubnuorexa je jefHO Off MecTa KOje o/4aBa MHTENEKTYATHO, KIbVDKEBHO U
nyxoBHO Hacnebe sajennure; Ty ce mucano nmamheme, ca BeroBUM 3Ha4ajeM
Kao TeMe/ba VJJEHTUTETa, MOXKe CaryIeflaTil y OTIYHOM 06/1uKy. bubmoreke
Cy MecTa IJije TIOCTOjM OpraHM3allnja, eKCTepHaIu3alyja, KOHTPO/Ia U yIIOo-
Tpeba konexTUBHOT namhema 1 KynTypHor cehama, ykbydyjyhn pasmrante
AVCUMIUIVHE U KibVKeBHe kaHpoBe (Jacob 2002: 41).

YHyTap MHCTUTYLIMja, MOK/Ia HAjOYNI/IEHjU pecypcu 3a mamheme cy us-
paza u ofpkaBame MucaHux 3amuca. Hekonmnko npumepa 6e36pojHux -
HOBa YK/bY4yjy JOKYMEHTapHe M HyMepuuKe 3alllice, 3BaHMYHe obpacle,
6ase mopaTaka, apxuBe OMOINOTEKA, YTOBOpe, ayTopu3oBaHe 6uorpaduje u
ucropuje u csere crmce. OBo cy pecypcu 3a mamhemwe. Mebytum, mamherme
ce He JlelllaBa CBe JOK Ce OBY NUCAaHM MaTepyjaay 3alpaBoO He KOPUCTE y
nntepakuyju (Linde 2008: 12).

Ha koje moce6He HaunHe ce 616moTeke 6aBe KoHIenToM cehama? [Tparehn
CBOjy MCTOPHMjy CKOpPO OcaM jelieHnja, bubmmorexa Pakynrera IpaMCcKuX
YMETHOCTH UMa ,,fy6oKka” cehama Koja yc/I0B/baBajy beHy CajalllboCT U JJO-
npuHoce weHoj oynyhHocTn. Kako 6u ce pasymenn npupopa Kao 1 1ocie-
ULl TIpolleca MHCTUTYIMOHAMHOT cehama y 616/1oTeKaMa, HeOIIXOHO je
OCBPHYTM Ce Ha MHCTUTYIVIOHA/IHe OKBUpe cehama 1 mamhema.

MucTurynnonamno cehame

Kao u 3abopasmame, mamheme Takohe Moke OUTM aKTMBHO ¥ HAaCUBHO.
[Tamheme je yBek OCMMII/bEH OJHOC ITpeMa IPOLIIOCTH, Be3aH 3a YCTaHOBE
U Mefiuije KOj/ 4yBajy ¥ IpeHoce cafipKaje U3 IPOLUIOCTH 1 moMohy Kojux
ce objalImaBajy MeXaHM3MI KOHCTUTYMCamwa cmucna npourtoctu (Kymuh
2006: 11). Pagu ce 0 HapaTMBHOM acIIeKTy KYAType KOjy, KaKo UCTU4Ye JaH
Acman (Jan Assmann) ,,Be3yje jyde 3a JaHaC TaKO LITO 0O/INKYje UCKYCTBO U
cehame 1 ofip)XaBa MX y CafjallllbOCTH, JOIyHaBa CIMKaMa U IpyJaMa HeKOr
LPyTOTr BpeMeHa 11 TUMe cTBapa Hany u cehame” (Acman J. 2011: 13).
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Vimajyhm y Buny fia je cBako mamheme (JIM4HO, APYLITBEHO, KY/ITYpPHO) Ce-
JIEKTMBHO ¥ Jia He IOCTOjM MHAMBU/YA WIM MHCTUTYLMja Koja MOXKe 00e-
36emuTy moTHyHO Iamheme, IOCTaB/ba ce IMUTambe KPUTEpUjyMa IIpeMa
KOjuMa ce Ta CelleKIuja CIpoBoau. bupa ce oHo 1mTO je BpenHO mamhema
U Ha OCHOBY THUX 1360pa, MaTepujaaa Koju Cy AOCTYIHY, KOHCTPYMUIIY ce
KynTypHa cehamwa u ugentuteru (Traiser 1999: 221). VincTuTynumje xoje ce
6aBe ouyBameM ceharma 1 mamhema cyodaBajy ce ca 13a30B1MMa [yjaIeKTUKe
namhersa 11 3a60pasipama. ,,JIHppacTpykTypa” KonmeKTuBHOT Hamhera oMo-
ryhyje cTBapame ofHoca ca npoutonthy, ynMe ce TOTBphyje mepMaHeHTHa
ApPYLITBEHA YCIIOB/BEHOCT OKBUpa mamhema (Irwin-Zarecka 2007).

Y TOM KOHTEeKCTY, OTBapajy ce HOBa IMTama BesaHa 3a cehame, mamherme
u uHcTHTynMje. Kako nucrturyunje namre? Kako ocurypasajy op 3abopasa
OHO IITO je BXHO 3a OICTaHAK IUXOBOT MaeHTHUTeTa? Pasmarpajyhu nu-
HaMMKY KynTypHor mamhema, Ananga Acman (Aleida Assmann) pasnukyje
MHCTUTYLMje aKTUBHOT aMhema, Koje ce 6aBe 0UyBambeM HPOULTOCHU KAO
cadauirocmu, Of MHCTUTYLIMja acuBHOT naMhersa, Koje ce 6aBe OuyBameM
npownocmu xao npownocmu (Assmann , A. 2008: 98). AKTHBHO WK ,,PyHK-
nyoHanHo namhemwe” (Anamnesi) YuHe IIOAALM KOjU CY Y3 TIOMOh cenexiuje
VCIUIMBA/IY Ha MOBPIINHY, U 00e30eA1/IN CBOje IPUCYCTBO Y CafJalllbOCTH
y3 nomoh ¢opmm noHas/pama (Kao MITO Cy CMMOOMMYKe IIpaKce puTyaa,
Tpagumyja, apredakaTa, KaHoHa u ¢/1.). Hacympor dbyHKIMOHATHOM CTOjI
»lamheme-cknaguiire” (Eumenest) Koje je IpernyHo HaTaJIOXKeHNX MTOfaTa-
Ka, Hajuyemrhe uspakeHnx y popmama koje o6e36elhyjy Tpajame, kao mro cy
My3eju, apXuBM, 6MOMMOTEeKe, KibUTe, CaMKe, UTA. (ymop. Acman 2011: 68;
Kymuh 2006: 70). Tako ce guHamuka namhema y MHCTUTYyLMjaMa Koje ce
6aBe mamhemweM — CKIaAMIITEHEM, PA3/IMKYje Of HauMHaA Ha Koju MaHupe-
cTaluje, Ha IpUMepP, YIeCTBY]y Y PeKOHCTPYKLUjI TIPOIITIOCTY U OO/IMKO-
Bamby UJIEHTUTEeTCKNX obOpasana (Porau Mujatosuh 2012).

Mo>ke ce KOHCTaTOBaTH Jja ce OMOMMOTeKe Hamase ,Ha 1oja myra” usMmeby
aKTMBHOT I IIACUBHOT cehama, ¢ 003MpoM Ha TO /1A je HBIXO0BAa OCHOBHA MU-
CHja cakyIubame 1 IpeHollewe namherma u 3Hawa. To MaTepujaTHO HAro-
MIIaBambe IpeficTaB/ba u3Bop cehama, dyyBarma BeKoBHOT Hacmeha u ymmcn-
Bama HOBJMX CBEJJOYAHCTABA.

Ynora 6ubnmoTexke Kao MHCTUTYLUje NocBeheHe cakyIUbamy MaTepujaia 1
OdYyBamy KyITypHOr Mamhema 1 MHCTUTYLMOHAMHOT cehama je MsyseTHa.
Bbubnmoreke cy, y crBapy, pernosutopujymu cehama i sHamba, a KibJre BaXKHa
rpaba y Mo3auky kynrypHor namhema n cehama.



Myseju u apxusu, Kao u HayuHe 6UOTIUOMEKE jecy KyAMypPanHa mMecma
HA KOjuMa je0Ho OpYyuimeo uyea ocmamke u mpazose nPowaocmuy oHoa
kad osu uszybe ceéoje wuse penauuje u konmexcme. Jum ucnaony us
C80jUX YNOMPeOHUX KOHmMeKCMa, OHU NOCMAjy HeMu C6e00UU NPOULLO-
cmu, Kojy cneyujanucmu mopajy Hanoso doa myma4e. (Acman 2011: 62)

Y mpBOM NIPUCTYIY MHCTUTYLMOHATTHO cehame ce carjiefjaBa Kao HapaTuB O
npouvtocty. Hapatus je Beda n3Mely HauMHa Ha KOju MHCTUTYLMja TIpef-
CTaB/ba CBOjy IPOLIIOCT, IPM Y€MY jé BpeJHOBaIbe OHOTa IITO C€ IMaMTHU U
KaKO ce IaMT! y CPeMIITY CaMoT Ipolieca MHCTUTYIMOHANHOT cehama. ¥
APYTOoM IPUCTYIy NUTame IPOLUIIOCTN MOMMaA Ce Kao Opura 3a OICTaHaK
any ¥ Kao IMPUIMKA 3a PacT U pa3Boj MHCTUTYLMje.

Cehama cy BubuBa y srpafiama, HaMeITajy u armochepyu nHCTUTYynumja. Ka-
TaJI03M U 3aIMCK O HaOaBIIV 1 IOPEK/TY YeCTO HyJe YBUJ, Y IMYHOCTH KOje Cy
6une ykbydeHe y Te mporece. Cehame ce mpeHOCH ¥ KO3 METOfie ¥ HABUKe
3aII0C/IeHNX 1 BbuxoBa cehama Ha Konere 1 mpetxopHuke (Byrne 2015: 261).
OHO 1ITO ce HAIIIO Y MHCTUTYIMjaMa ,,TaMherma-CKIauiTa’, Ha IpuMep y
OubmMoTeKaMa, MOXKe MaTy BeoOMa pas/IMuuTe ,,)KUBOTHE ITyTame : Off TOra
la y jefHOM APYLITBY M Y jeTHOM TPeHYTKy Oyfie MOTIIYHO 3a00paBIbeHO,
ofi0ayeHo WIM PacXOfIOBAHO, IO TOTa a Y HEKOM JIPYroM KOHTEKCTy Oye
IIOHOBO OTKPVBEHO M M3BY4YEHO Ha CBET/IOCT JaHa. TuMe ce Ipopy>kaBa >Ki-
BOT OHOMe IIITO je IPUBPEMeHO OMJI0 TOTUCHYTO Y 3ab0pas.

Yirore u 3Ha4aj paxynTeTcKe GUbIMOTEKE

JMako cnenydnyna Mycrja mojeaHNX 6ubnmmoTeka Bapupa y 3aBUCHOCTH O
OpMjeHTalje MHCTUTYLVje, IOCTOjU 3ajeJHNYKa HIT Y KOHL[eNTy 61b/moTe-
Ka Kao MHCTUTYIIMja 3Hamba. bubmoTeke y 0CHOBM IIOCTO]je Kao IeMOKPATCKe
MHCTUTYLIUje KOje IPUKYIUbajy, OpTaHu3yjy, Iupe 1 9yBajy nHdopmanuje.

MHoru MehyHapopgHM TOKyMeHTH! TOTBPhyjy 3Hauaj GubnmoTeke Ha yHUBep-
surtety. ¥ VsBemrajy o ynusBepsutetuma u3 1921. rogune uctude ce ja ce
»KapakTep 1 e(pMKaCHOCT YHUBEP3UTETa MOTY IIPOLIEHUTH TIpeMa TPeTMaHy
IETOBOT IIeHTpa/IHOT opraHa — 6ubmmorexe” (University Grants Committee
Report, mpema Bpanem 2004: 17). Y HOBuje BpeMe, jaBHa CBeCT O 3HA4ajy
616/MOTeKa 3HATHO je IOTUCHYTA, Kao U CBECT O y3ajaMHoj ofpebenocTn ca-
Mux dakynrera n 6ubmmoreka. bubmroreke 6u Tpebano Ka moppiKaBajy cBe
¢dyHK1yje pakynTera, o 06pasoBHe U UCTPAXMBAYKE, 1O QYHKIIVIje MHTEP-
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reHepanyjckor Tpancdepa kynrype u Hacneha. Kako mcrtmdae Anexcangpa
Bpawneumr, ,,0CHOBHa MMCHja YHUBEP3UTETCKe OMONMMOTEKe jecTe NOIMPMHOC
Pa3Bojy HayKe 1 BICOKOT 06pa3oBama, Kao U Mupemwe 3Hama  (1crto: 102).

bubmoreka makie, HeMa caMo (YHKLUjy IacyBHE IOAPIIKE HACTAaBHMUM
nporpammuma Ha ¢akynreTrMa, Beh oHa Tpeba mpeBacxomHO fa Oyze ax-
TMBHY YMHWWIAL] Y aKaJeMCKOM 1 KYJITYPHOM >KUBOTY HEHUX KOPMCHUKA.
Y mpuior Tesu 0 3aIl0CTaB/beHOCTN 6MOMMOTeKa Ha GaKylITeTyMa CTOjU 1
KOHCTaTalyja Aa y BeRMHM YHMBepP3UTeTCKMX MHCTUTYLMja OuOIMOTeKe
er3MCTUPAjy HOJ, HeaJleKBaTHUM IPOCTOPHMM, (QDMHAHCHMjCKUM ¥ KaJpOB-
ckuM ycnoBuMa. To sHaum fja 6ubnmoTeke Ha pakynTeTMa Hajuenthe He-
Majy aleKBaTaH ¥ JOBO/bAaH IIPOCTOP 3a CKIAMIITE e CBOT (OH/A, [1a 4eCTO
MarbKa Opoj CTPYYHIMX ¥ MOTVMBIUCAHNX 3AIIOC/IEHIX, KaO I Jja HEPETKO HeJo-
cTajy GMHAHCHjCKA CPEfICTBA 32 OBY BPCTY J€/TaTHOCTH.

Bbubnmorexy umHe ¢GoHA, OMOMMOTEKapy, YMUTAOLM, IPOCTOP M OIpeMa
3ajenHo. [ToppumHa mpocTopa 61bmmoTeKke ycnoB/beHa je usMely ocramor
ob6umMoMm ¢oHza, 6pojeM crypeHara u mpodecopa. Lmpkynanuja kmura
yMecTo ,MpTBOT (oHJa” IJIABHM je IPefyCcIoB fa 6ubnmoTeka He Oyne Tek
HeMM CBeJJOK IPOIIIOCTY (ITacUBHO ,laMhemwe-ckaaguinTe” ), Beh akTMBHU
y4ecHUK y 00nmKoBamwy KynTypHor nmamhema. [lonymaBamwe 616110TEIKOT
¢doHza je Tek jefaH NOCTYIAK, JOK je peBusuja 6ubmMoTedKor GpoHpma jour
KOMIUIEKCHUjI, jep 00yXBaTa OTINCHBAabe KIIUIa WM BUXOBO OJJIarame Y
[eTo3NT. Y TOM IPOLeCy CelleKIjyje, OCHOBHM MH/MKATOP je IePUOL TOKOM
KOT KIbJUI'a HUje 1103ajM/b/IBaHa.

IToxmoHy cy moce6aH Buj momymaBamwa 6ubmoreukor ponpma. Crenyjan-
He KoJeK1uje y 6ubnmmorekama, y Koje CIIafiajy cTape U peTke Kiure, TM4He
MHCTUTYLOHATHE VM 3aBU4ajHe 30MpKe U JIeTaTy, IOTBP/a Cy UAEHTUTe-
Ta caMe 6MOMMOTEeKe U MOjeAMHALIA U MHCTUTYLMjA KOjU UM IIpeajy cBoje
36mpke. KynrypHa BpefHOCT jierarta JIeXK1 y KapaKTepy KibJDKeBHOT GOH/a
(BpeMe HacTaHKa IyOnuKanuje, TeMaTCKa OPUjeHTUCAHOCT KIbUTa, U CIL).
MebhyTnm, neratu ocnmkaBajy M IMIHOCT BIACHNUKA, HeTOBA NHTEPECOBalba,
na 1 pparMeHTe IPUBATHOT XVMBOTA, T€ je BPEJHOCT OBMX KIbUTA HECTIOPHA.
Kmnra n3 yerara He Moxke OMTH jOII jefHA KOIMja, jep ce HA IBEHUM CTpa-
HMIIaMa 4eCTO Hajase OeJellke, OlacKe WINM CKUIle HAapofiaBla, Koje AaToj
Iy O/IMKALVjY JOfajy BPeIHOCT ay TEHTUYHOCTIL.

Y ucrpaxnBamwy MHCTUTYLIMOHAMHOT cehama 6ubmoTeke Pakynrtera gpam-
CKMX YMETHOCTY IIpPMMeHeH je KOMOMHOBAHM HAapaTUMBHY U QHA/IUTUYKO



CHHTETUYKI MOJe, KPO3 IPUCTYIle CTYAUja KYIType, CTyAuja 6ubnmore-
KapCTBa ¥ MEHAIMEHTa y KY/ITYpH, Y LW/by CBeOOYXBaTHUjeT carefjaBarmba
Pas3IMYNTUX HUBOA MHCTUTYIMOHAMHOT cehama. K/py4uHo nuTame y Besu ca
anam3oM je: Kako bubmmoreka ocurypasa o 3a60opaBa OHO IITO je BaXKHO
3a ONICTAHAK HbeHOT UjeHTUTeTa? VICNUTHBaky U aHAIM3M MHCTUTYIMOHAI-
Hor cehama BubnnoTrexe npucrymna ce kpos cinefehe HUBOe: HapaTUBM KOjU
IPOXXMMajy MHCTUTYLMOHANIHO cehame, cehame koje ce oHOCH Ha 616/M0-
Teuky oHJ — sleraTy ¥ MOKIOHY (apXuBMpame 1 YyBame) 1 cehame 3amoc-
nerux (>xkuBo cehame).

bu6nnorexa @akyirrera fpaMcKIX YMETHOCTH
Kao MHCTUTYIuja cehama

[Iparehu cBojy mcTopujy ckopo ocaM fAelleHuja yHasaf, bubmorexa Pa-
Ky/ITeTa [paMCKIX YMETHOCTH JICITyHeHa je He camo rpabom, Beh cehamn-
Ma Koja 001MKyjy meH ugeHTuTet. [loyetak paga Bubmoreke ®akynrera
npamckux ymerHoctu (PIIY) BesaH je 3a ocHuBambe AKajieMuje 3a TO30PHUIL-
Hy YMeTHOCT 1948. rofuHe, Te HaKOH IIpece/berba y HOBY 3rpany PakynreTa
IpaMcKux ymeTHocTy Ha HoBoMm beorpapy, roe nounme 1 HoBMja ucTopuja
bubmorexe ®1Y (www.fdu.bg.ac.rs).

O Bubmmorenn ®IIY ce, ynpKoc beHOj OCBELOYEHO] UCTOPUjHU, KO Cajja ro-
TOBO YOIILITe Hje MICAIO0, KAKO Y aKaJieMCKOj TaKO ¥ Y BaHAaKa/IeMCKOj JIN-
tepatypu. To ykasyje Ha 6ap [iBe IpeTIocTaBKe: IPBO, fia 6ubMmoTeka Ha
dbaxynTeTy Kao MHCTUTYIIMja per se y caBpeMeHo J06a ryby Ha 3Havajy Ipeq
OCTa/IMM M3BOPYMa MH(POPMIICamba I 3Hakha, IITO je Ie0 MIPUX TPEH/0Ba Y
CBeTYy Koju ce rinobanusyje. VI gpyro, ga ce ynora u nmosunuja 6ubamorexe y
IIVPeM YHVBEP3UTETCKOM KOHTEKCTY MOfipa3yMeBajy U Ja y TOMe HeMa Me-
CcTa 3a MoceOHy TeopeTusaunjy u npodreMaTusany;jy.

Ykonmuko ce mobe off unmeHMIe la y 067IaCTH IIpe CBera PaMCKUX yMeT-
HOCTHU (2 3aTVIM U MefiMja) y peroHaaTHNM okBupuMa PakynTeT ApaMCcKuX
ymeTHOCTU y beorpagy u lajbe mpeficTaB/ba OCHOBHY pedepeHTHY TauKy y
norzefly o6pasoBHUX NMpOoduIa BUCOKOIIKOICKMX YCTAHOBA, jaCHO je ha U
cama bubmmorexa ®JIY y msBecHoj Mepu ToMe gompuHOcu. bubmmorexa
®JIY jecte BaxkHO MecTO cehama, Koje YyBa KOHTMHYUTET Ca MUHY/IMM €TI0-
XaMa, CTBapaoLMIMa 1 IJUXOBUM Je/Ma, Y QYHKIVjU M3TPajiibe KYATYPHOT
namhera 1 KOHCTAHTHOT 0O/MKOBaba MHCTUTYIIVIOHATHOT UIEHTUTETA.
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bubmorexa ®JIY dopmmpana je nmpema rpaHCKOM IPUHIMNITY, Y OKBUPY
YHuBepsurera ymerHoctn y beorpany. Fbena maruyna 6ubnmotexa je Yau-
Bep3uTeTcka bubnmoreka ,,Cerozap Mapkosuh” y beorpany. ®onp bubnu-
orexke PJIY umHe mpe cBera ApaMcKa Jiela, Kao 1 IUTeparypa u3 obmactu
VICTOpYje M1 Teopuje IO30PUINTA U paMe, M3BODAauYKIX yMeTHOCTH, GuiIMa,
YMETHOCTH, Mefyja, KyIType ¥ HayKe; 3aTuM u3 obnmacTu 6asera, Iuieca,
CLIEHCKOT TIOKpeTa M JIMKIyje, Kao M HaydHe CTyamje u3 unosoduje, co-
nyosnoruje n aurponosnoruje. Y bubmorenn ®JIY mocroje fBa K/byuHa Ka-
Tasora: andabeTckn 1 MpeaMeTHU — 3a MOHOrpaduje U 3a IePUOAUKY, Y3
KOje Cy BpeMeHOM (popMypaHy U Crenn@uyHu KaTaao3n ApaMCKUX Hea,
ClleHapuja, TONVIIBbYX U JUIUVIOMCKUX PaJioBa CTy/leHaTa ApaMaTypruje, Ka-
Mepe, MOHTaKe, QUIMCKe ¥ Te/leBU3MjCKe IPOAYKIMje ¥ 3BYKa, Kao ¥ Maru-
CTApCKIUX, MacTep U CIelMjaTMCTUYKUX PafioBa, 1 JOKTOPCKUX AycepTaluja
(ucro).

Y Bbubmorenn ®IIY yckmagmmreHo je npeko 40 000 kmura, of 4era OKO
4000 unne cTymeHTCKM pafosu. IIpBa KymbeHa kwura [jena Mapuna [p-
uha mpema O6MOMMOTEYKOj KIHM3U MHBEHTapa gatupa u3 29. cenrembpa
1949. ropune. Hajcrapuje nsgame y 6ubnmoreny jecrte kwura Ilepcujanuyu
on Ecxuna, xympena 20. okTobpa 1949. ronmue (Aeschylos’ Perser. Leipzig:
Verlag von Wilhelm Engelmann, 1853.), ca ynopegHuM TeKCTOM TOTULIOM U
Ha rpykoM je3uky. Hajoparouenuje xwure y bubmoreny ®Y cy crapa n
peTKa M3jiama, Kao U APaMCKM TeKCTOBU Y PYKOIICY Koje Cy 6ubnmoreny
IIOK/IOHN/IA 6€0rpajicKa II030pNIITA.

JIpaMcka fena y pyKonucy Kao cenudmasoct
Bu6nunorexke ®IY

Omno mrro nszBaja bubmorexky Y ox ocramix 6ubnmoTexa GakynrTeTCKOT
npo¢ua cy HemraMmiana (HeobjaB/beHa) ApaMcka fena. Behn neo ose rpabe
[laHaC MIOCTOj) CaMo Y OBOj 6MOIMOTeIN U TO je YMHM ITOCeOHOM Y jOLI jeni-
HOM IIOTJIENLY.

Kako ncrnue Jparuna bjexuh, pykosoguar bubnmoreke @Y, osa rpaba
je HacTajajla TaKo LITO CY MO3OPUILIHY peJUTeb) 4eCTO CaMi IIPOHAIA3U/IN
TEKCTOBE 3a CBOje IpeJiCTaBe, IPEeBOIVIN U afanTupamu ofpehene xoma-
Ze, mopajyhu cBojeBpcHe pefuTe/bCKe eKCIUTMKaLje, MemhabeM TEKCTa, pe-
ToCrea ClieHa U Injaiora, Tako Jja HeKa ApaMcKa Jieflia OBe KOJIEKIMje ¥ HUCY
uHTerpanHe sepsuje. OBa paMcKa fiesla Cy ce [10jaB/bJBasia y IO30PULITHMA



Kao MHTEPHU MaTepyjas y HeOCTATKYy IITaMIIaHOT Jiena. PykomnucHu mare-
pujasl TOAMHAMa ce TOMM/IA0 y MO3OPUILTMMA U Y HejefTHAKNM BPEMEHCKIM
pasManyMa moknaman je OIIY.

bubmorexa ®JIY Ha 0Baj HAYMH NONyHaBa HEOCTATAK VM3/laBayKe JieaT-
HOCTH! y ofipeheHnM cermeHTnMa gpamarypruje. OBa rpaba, npamcka gena y
PYKOIINCY, M3y3€THO je 3HadajHa 3a ctyfeHTe OJIY u 3a cBe mpodecnonanie
y obmacty gpamckux ymernoctn. Kao Hajsehu n HajTpakennju geo dponma
bubmorexe PV, noxpamena je y Poupny n obpabyje ce Ha cnenudpnyan
Ha4MH.

JIpaMcka fena y pyKonucy (1 HellITaMIIaHa jiefa), Kao Ipude U3 HeKOT Jpy-
TOT BpeMEHa, IPUMep Cy YKpHITalha MHAMBU/YaTHUX, KOMEKTUBHNUX U MH-
CTUTYIMOHANMHMX cehama, Y KojuMa ce 06/mKyje HOBM crerduiaH ofHOC
IpeMa TPOIIIMM MCKYCTBMMA. Y OKBUPY OBe Konekiuje y bubmmorernu
@Y Hamasu ce, Ha IpUMep, INYHY IpUMepaK ApaMckor gena Cau nemre
Hohu (B. lllexcrimpa) raymua Muje Anekcuha, Koju je OH KOpUCTUO TIpK-
npemajyhu ce 3a CTOMMeHY IIpeAcTaBy. Y OBOM IIPUMEPKY APaMCKOT JIeIa,
HaTase ce, u3Melhy ocTasnor, geceTuHe WIyCTpalyja Koje je ypaayo ClIaBHU
rrymall. Tako oBoO Jief1o Hije caMo TeKCT 3a CIleHCKo usBobeme, Beh 1 apre-
baKT U3 XMBOTA jeTHOT YOBEKA KOjU Y KOHTEKCTY MeCTa IerOBOT UyBaiba
mobuja Ha moce6HOM 3Hayajy. OBa ycroMeHa, mmyHY medat Muje Anexcrha
IpeTarna ce y MHCTUTYIMOHATHO cehame bubmorexe ®J1Y, maTeHTHO 1 1O
noTpeby aKTMBHO y4ecTBYjyhu y TpaHcreHepalyjckoj KOMyHuKanuju (cry-
IeHaTa, mpodecronanana, CTpyYmaKa 1 ).

Y3 apaMcka fiefia y pyKomucy, nocebny Bpegnoct bubnuoreny OV najy ne-
TaTU Y MIOKJIOHN.

Jleratu u nokaouu v bubnuoreryu OOy

bubmorexa ®JIY mocenyje cegam nerara npodecopa ca ykymHo 4.404 Kmu-
re, OK je yKymaH 6poj mokmomweHnx Kmwura 20.358 (yHeTo y 6 MHBEHTap-
HUX KIbJTa IOK/IOHA). VI3 KibuUra MHBeHTapa IOK/IOHA, HajcTapuje U3fjame
je kwura Jynuje Llesap: mpazeouja y nem Odenosa ox Illlexcrimpa (Beorpap,
[ramnapuja Hukone Credanosuha, 1866.), kao meo nerara npod. dyurana
Muxannosuha. IIpsa Kibura nHBeHTapa HOK/IOWEHNX KIbUTa OeIeXX1 IPBU
HOKJIOH 61bmmoTery 14. mapta 1960. rognHe, HaXkanocT, 6e3 mojaTKa o Io-
kinoHozaBLy. To je kwura Hayunmo enrnecku. Lets Learn English (New York:
American Book, 1956) (ucto).
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BUBJTMOTEKA OAKYNTETA APAMCKUX YMETHOCTU
KAO VMHCTUTYLIMIJA CERAHA: MOBOAOM 75 TOAVHA

OAKYNTETA JPAMCKUX YMETHOCTU

ITpakca noknamarma Kmbura bubmorenn OJIY 3acTymbena je of caMyx Io-
geTaka. Meby moknoHogaBIMa HajBuIle je 6110 npodecopa. JIncta nmena
npodecopa Koju Cy IOKJIOHWIN HajBuie Kibura bubmoreny O yjenHo
je CBeIOYaHCTBO jefiHe enoxe y ucropuju daxynrera: npod. Josan Xpucruh,
529 kwura; npod. [lejan Kocanosuh, 211 kmwura; npod. Iparan Kinanh, 142
Kmpure; npo¢. Bragumup Jesrosuh, 140 xwura; npo¢. Brapga Ilerpuh, 109
kmura; npod. Ormenka Mumthesnh, 105 kwura; npo¢. /buwrana boroesa,
104 xmwure; mpod. Jbybuina Hoknuh, 102 kmwure; npod. Apca Joanosuh, 101
Kmpura; npod. Mupjana Muounnosuh, 98 kmwura; npod. Muno Hykanosuh,
98 xmura, npod. 3opan Ilomosuh, 115 kwura, UTH.

Iloxnamame KibNra je mpakca Koja ce ofipyKala U y HOBHMje BpeMe, I1a je Ha
IpuMep y TOKy obpaja Kiura kKoje ¢y bubnuorery OIY noxknonmuie npod.
Anexcanppa Josuhesuh n npod. Kcennja Pagynosuh.

ITopen Tora, yMeTHUYKe 11 KY/ITYypHE MHCTUTYLIMje IOK/Iamae Cy my6nmka-
nyje u kwure bubmorenn OV, kao mro je n cama 6MOMMOTEKa MOK/Iamba-
na gpyruM akynTeTckum 6mbmorekama y pernony. Of MHCTUTYLUja Koje
Cy HajBuIlle OK/Tamane Kibura bubmorenu OIY nctnay ce: YHuBepsurer
ymetHOCTH y beorpany, 910 xmura; JyrocmoBeHCKO APaMCKO ITO3OPUIITE,
739 xmwura; HapogHo mnosopumre y beorpapy 515 kmura, Ilosopuiure
Arepe 212, 112 xmwura; Mysej [Tozopuine ymernoctn Cpbuje, 370 Kmbura.
On nomahmx 6161mmoTeKa, HajBUIIe KIbJTa ITIOKTOHNIA je MaTWYHA YHMBep-
3auTeTcKa 6ubmmoTeka ,,Ceetozap Mapkosuh*, 176 kmwura. Op cTpaHuX Kyi-
TYPHUX LleHTapa, 219 Kmbura noknoH cy bpuranckor casera, 102 Amepudke
yuTaoHuIe, fok je bpagm yausepsuter (CAJl) moknonuo 112 kwura bu-
6mmorenu OIY.

bubmoteka OV nocenyje cemam erata npodecopa AkasieMuje 1 UCTaKHY-
THX JIMYHOCTH y 0O/IaCTH KYAType U obpasoBama: Xyro KiajH, 329 kmura;
Brnapgera Jlykuh, 222 xwure; Muno Hykanosuh, 97 kwura; Mupa Tpanno-
Buh, 177 xwura; Mata Munomesuh, 788 xwura; [lyman Muxannosuh, 2090
kwura n Ormenka Munnhesnh, 614 kwura.

Cpaka Kmb1ra Koja je [eo JIeraTa, MMa Ha Hac/IOBHOj CTPaHM O3HAKY — Ie4aT
neratapa. Ykonuko bubmmoreka mocemyje camo jefaH mpuMepak onpehene
my6nMKanuje U TO je JIeraT, KibUra ce He M3flaje Tj. MOXKe Ce YMTaTy CaMo y
ypraoHnIy. CBaKy JIeraT je Ie/nHa 3a cebe 1 CBaKy ¥IMa CBOjy CriennduaHy
»TeKIHY ; CBAKM je PU3HMUIIA U CBOjeBPCHA ITPIYa O JIeraTapy, 0 OHOMeE YnMe
ce 6aB1O, U IITA je XNUBEO, O KIbUIaMa Koje je Boyeo. JleraTu mpeacraBibajy



[OJAaTHY BPESHOCT 3a O6ubmmotexy, anu u ontepehemwe 360or ob6aBese azex-
BaTHOT YyBama, TO jeCT IPOCTOPHMX U TEXHNYKIX 3aXTeBa.

Hajsehu nerar y ¢pouny bubmorexke ®IIY jecte nerar [lymana Muxano-
Buha - bara gyme (1932-2001) ca 2.090 xmura. Y jeraty ce Hajmase rOTOBO
KOMIIJIETHA M3flamba y Be3u ca lllekcnmpoBuM [JiesioM, Kao 1 APaMCKM TeK-
CTOBU [IPyTMX ayTopa KIacuka foMahe 1 cBeTCKe KEbVDKEBHOCTH, KEbVDKEB-
HO-KPUTWYKY WIAHIY, OIJIEAN ¥ Hay4dHe CTYAuje O IO30PUIITY U Guimy.
Taxobe je mpucyran usyseran 6poj 36upku noesuje u aHronoruja fomahe
u cBeTcke moesuje. [loceban 3Hauaj jieraTy jajy Kiure 13 UCTOpuje mo3o-
PUILTA HA €HIVIECKOM U PYCKOM je3UKY.

Jleratr Mare MunouieBnha (1901-1997) cagpxu 788 xmpura. Jlerat 4ymne
Ipe cBera ApaMCcKy TeKCTOBM floMahuX 1 CTpaHNX ayTopa, Kao M KpUTUIKY
OCBPTH KIbVDKEBHUX JIefIa, Koje je oBaj u3BpcHU homo teatralis mpuKympao
TOKOM I1eJI0T ITPO(eCHOHATHOT KVBOTA. Y OBOM JIeTaTy Haj3acTyI/beHuje Cy
KIbJTE O ITTyMU U TIO30PUIUITY Ha Pas3IM4IUTHUM je3ULNMA.

Jlerat Orwenke Munuhesuh (1927-2008) 6poju 614 kura, mopex Kojux je
Bbubnmuorenn OV 3a >xuBora moknonnaa 105 kwpura. Jlerat unHe o6pum
Jie7IOM OPUTHMHA/IHA JjpaMcKa Jie/a, alu Cy Takohe 3acTyIUbeHe 1 KEbUre 13
obmactu punosoduje, Teopuje KynType, Teopuje KEbVKEBHOCTI M CJ1. Y OBOM
JIeTaTy ce Hajla3e ¥ HeKe BeoMa CTape M peTKe KIbUre, Kao IITO je KIbUra C
novetka XX Beka Cpncka Kwuea: weHu npooasyu u uumaouu y XIX eexy,
6enexxno Crojan Hosakosuh (beorpan: [Ipxasna mramnapuja Kpapesnne
Cp6uje, 1900. ropuHa).

OBy, n octanu neratu y bubmoreny ®JIY csectpano ynyhyjy Ha cehame
u namhemwe. OHM TIpe cBera 4yBajy cehame Ha 3HauajHe TMYHOCTY Y VICTO-
P¥j¥ TTO30PUILIHOT >KMBOTA OBUX IIPOCTOPA, Koje Cy Takobhe Ommm yrinemHu
npodecopn Pakynrera ApaMCKUX YMETHOCTU. TuMe ce OTBapajy XOpU3OH-
TI 33 KyITypHO amherbe, Koje HacTaje U3 OBUX MHAMBUYaTHNX cehama 1
OCTBapera, Koje ce IPEeHOCH Ca reHepalyje Ha TeHepanjy, KOHCTaHTHO Ha-
porpabyjyhm u mucturymonanto cehamwe n ugenturer Pakynrera gpam-
CKMX yMeTHOCTH. VI3 nepcriekTnBe kopucHuka bubmorexe ®/1Y, na mpumep
CTyfIeHaTa, TO Ha jeHOM CHMMOOIYKOM IUIAHY 3HAuVl II0Be3MBalbe Ca CBe-
[IOYaHCTBUMA O IMYHOCTUMA KOje Cy IpO(deCHOHATHN Y30p, U, TOM BPCTOM
IIPEHOLIeba NPOuLnoz y cadauitve, o6esbehuBarme mweropor (M3BecHOr) Ipu-
cyctBay 6ynyhnoctn.
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3ak/bydak:
oyayhHoct cehamwa u 6u6nmoTEKa 32 HOBE TeHepalyuje

YcBajame y OKBUPY KYITYpHOT ITaMhema y MHCTUTYLIMjaMa Kao IITO Cy 6m-
O/MoTeKe IIpe CBeTa je MHAMBUAYaTHM 4uH, Oyayhu ga ce y oBoM mporecy
nperinhy MHAMBUAYATHO M KOMTEKTUBHO. [eHepalyje KopucHuKa 6m6mmo-
Teka (cTygeHTH, mpodecopyu, UCTPAKUBAYN...) YBEK M3HOBA yCBajajy Mpo-
IIJIOCT Ca KOjOM MX Be3yjy Kmbure u rpaba, yckmabyjyhu nx npema comncrse-
HMM aKTYeITHMM NoTpebaMa (MCIMTY, HaCTaBa, UCTPAXMBaba, UTH.). Tume
ce mm4HO mpervmnhe ca KOMeKTUBHMM, a TaMheme ce HaZloBesyje Ha Ipolec
00/1MKOBaa 1 MOTBphMBamwka MAEHTUTEeTa MHCTUTYLVjE. Y TOj MHTepaKIMju
06/IMKYjy ce HOBY OFHOCH Ha IVIaHY MH/IVBUIYa/THO — KOJIEKTUBHO — MHCTHU-
TynyoHanHo. KopucHunm 6nbmoreke, YnTaom, K/by4HU Cy pakTopu y 00-
JIMKOBaIby aKTUBHOL, ,,)KUBOT KYITYpHOT TaMhema 6ubmoTeke. Ha ocHOBY
aHanusupate rpabe n3 gponga bubmmorexe GIIY ykaszaHo je Ha HauMHe KaKO
ce yKpiITajy nHauBuayanta cehama ca mamhemeM koje Hyan cama 6m6mo-
TeKa OfHOCHO IeH QOHTI.

V3 mepcrmekTuBe caMe MHCTUTYLHUje, Y Ofp>KaBawby MHCTUTYLMOHATHOT
cehama 6MOMMOTEKe K/bYUHY Y/IOTY MMajy KOH3epBallija 1 Ofp)KaBarbe JMH-
BeHTapa. [[pyru Ba>kaH [IpefyCc/IoB MHCTUTYLMOHATHOT cehatba 6ubnmorexka
4yHe 1360p U aKTUBHO BPeJHOBaIbE, OJHOCHO YCIIOCTAB/balbe CBOjeBPCHOT
BPEIHOCHOT KaHOHA. TuMe cy obyxBaheH) IIOHOBHO uMTame M TyMaderbe
OHOTa IITO je mpexMeT nmamherma, Kao BUJ TPAHCKY/ITYPHOT U TPaHCreHepa-
IMjCKOT ITPEHOIIeba U OBe3MBamba IIPOIIOCTH U cafaImbocTy. [Ipomecn y
OKBUPY MHCTUTYLMOHATTHUX CTPYKTYpPa Iy TeM KOjuX OuO/IMoTeKe CaKkyIbajy
Matepujaie Koju he koHayHO 6mTH fieo cehamba U3y3eTHO CY CTIOXKEHN.

AKTyenHM Ipoljecy fUrKTaaHe TpaHchopMalyje 1 pa3Boj MHGOPMALMOHMX
TexHo/moruja oMoryhuam cy ga 6ubnmoreke mpoupe CBOjy MUCHjy Y IIpy-
YKamby MPUCTYIIA 3HAY KPO3 Apyre 00/MKe JOKyMeHaTa, yKby4dyjyhn ¢oro-
rpaduje, 3By4He 3amuce, GpuIMOBe U caMe TEKCTyaIHe 3aIice KPOo3 ANUTUTa-
NM30BaHe Meauje. Y CKIONy Ipolieca JUrnTanmsanyje, HocTaBba ce cnefehe
murame: JJa /M yCKIafuIITeHo 3Ha4M 3abopaBbeHO? IIpobreM omcraHka
OubMMoTeKa je y Be3y ca TparameM 3a ONITUMAIHIM pellennMa Kopuirhemna
MHPOPMALMOHNX TeXHOIorKja (Tpoleca furnTaausanyje), OGHOCHO Heoll-
XOJHOCTH Capajmbe ,CTapux U ,HOBUX TexHosoruja (Casuh 2010). OBo cy
HeKI y HU3Y 13a30Ba ca KojuMa ce 61ubmmoreke Ha akynreTnma cycpehy y
06e36ehuBamy ycmoBa 1 HauMHa 3a OYyBambe NHCTUTYLMOHATHOT cehama.



3a pasnMKy off IpBUX JaHa CBOja IIOCTOjamba, Kajla je OCHOBHA Opura Ouia
nonymwasamwe ¢GoH/a, faHac ce bubmumoreka PIIY cyouaBa ca m3azoBuMa
Be3aHMM 3a CKIaJMIITele U KoH3epBauujy rpabe y ¢onny. Haranoxenu
BIIIAK KIUTA jaB/ba Ce Kao jefaH oy Hajehux 1m3asoBa ycien HemocTaTKa
IIPOCTOPA, IITO pe3ynTupa HepoctynHourhy rpabe, u To mpe cBera yerata u
MIOK/IOEHNX Kibura. Penepkycuje oBor mpolieca roMuiama Kojyu Tpaje MOTy
ce 00yXBaTUTHI TIOjMOM ,MPTBOT ()OHZIA” KOji T'yOM CBaKy Be3y ca cajiall-
HOLINY 11 TyOM Ha CBOjOj YIOTPeOHO] BPEHOCTIL.

Jemua of Mepa 3a ofp)aBarme 6ubmoTeukor GoHza je peBU3sMja, KOjOM ce
yTBpbyje cTBapHO 6pojuaHo U PU3NUKO CTalbe MHBEHTapucaHe 6ubmmoTed-
ke rpabe. Y bubmoterny 1Y, Bpuiy ce KOHTUHYUPAHO CBaKe YeTUPYU TOfU-
He. ToM IpMIMKOM OTINCY HOAJIEXY YTBphEeH MUHYCH Tj. HeCTase jeVIHN-
e 6ubmoreuke rpahe y @onpy, forpajane 1 HeynoTpe6buBe jefMHNUIIE KOje
MepaMa TeXHIUKe 3alITITe He MOTY Jia Ce I0Bey Y CTabe Ia MOTy OUTH fajbe
xopuiheHe, HeakTyenHa 6ubnmoreuka rpabha, HeBpahene jenuuuie 616M-
oreuke rpabe ycren Hemoryhnoctu muxosor nospahaja. MebyTnm, mHoOre
ycknapuintere (,HamyuteHe U ,3abopasjbeHe”) Kibure 13 GoHIA U Hajbe
JeKajy ja Oyny nsHoBa KacupuKoBaHe ¥ MOX/ja BpaheHe y ,,)KMBOT .

Y norneny purnranusanyje, bubmorexa ®IY je y mpouecy gurntanmsanyje
¢donpma. Op 1995. rognue bubmmoreka GV yia je y mporec eeKTpoHCKe
o6pape rpahe (MMAPI] nmporpam), ZOK 1 a/be IOCTOjU U Jjaj/be JIMCHY KaTa-
JIOT Y KOjU Ce Y/IaKy 13 IIporpaMa IITaMIIaHy KaTajaowmku nucthn. bubnmo-
texa OJIV je ykpydena y codbrepcku cuctem COBISS n Ha Taj HaumH yta
Y BUPTYa/IHy CTBAapHOCT €/IeKTPOHCKNUX KaTajiora 1 6ubmmoreka. Y Bpeme y
KOMe je JOCTYIIHOCT MHpOopMalyja MOTIYH! VMIIePaTIB, OBaj N3a30B Ipef,
KojuM ce Hanmasyu bubmuoreka OJIY HeolxofaH je IPeRyC/IOB 3a OPXKUBY
memaTHOCT bubnmoTexke.

Anamusupajyhn Bubmmorexy ®JIY y mepcrneKTMBM MHCTUTYLMOHATHOT
cehama, mOTBphyje ce IeH 3HaUaj He caMo Kao 13BOpa MHGOPMAIVja 1 3Haba
Y ApaMCKUM YMETHOCTMMa, Beh 1 mmpe, ka0 OKBMpa TPAaHCKYITYpalIHe U
TpaHCreHepanyjcke KoMyHukanuje. bubmrorexka ®JIY octaje ymopumire
nHCTHTyUoHaMHOr cehama dakynTeTa IpaMCKUX YMETHOCTH, CKIAJVIITE
cehama Ha M3y3eTHe TMYHOCTY Y BbUXOBA OCTBAPEIba, KOjU CY YIPaJVI/IN [Ie0
CBOT IMYHOT UAEHTUTETA Y UAEHTUTET OBe MHCTUTYLUje. 32 HOBe reHepa-
IVje, OHa NpefiCTaB/ba M3a30B 3a OTKPMBalbe OHOTa IITO je (IPUBPEMEHO)
IIPEKPUBEHO ,,BeTIOM 3a00paBa’.
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Abstract

Starting from the perception of libraries as memory institutions, this paper
examines the role and importance of faculty libraries and the dynamics of
institutional memory on the example of the Library of the Faculty of Dra-
matic Arts. In what special ways do libraries treat the concept of memory?
How does the library ensure that what is important for the survival of its
identity is not forgotten? Tracing its history for almost eight decades, the
Library of the Faculty of Dramatic Arts has deep memories that condition its
present and contribute to its future. By using examples from the collection,
dramatic works in manuscript, legacies and gifts, the analysis of the Library
of the Faculty of Dramatic Arts shows its relevance in the prism of cultural
memory. Furthermore, conservation, inventory maintenance and digitiza-
tion are shown to be important prerequisites for the institutional memory of
the FDU Library.
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Apstrakt

Medijska etika predstavlja moralni kodeks koji profesionalci u oblasti medi-
ja treba da slede kako bi osigurali objektivnost, istinitost, integritet i druge
vrednosti koje su vazne za javnost, posebno kada je re¢ o femicidu. Izve-
i zahteva posebnu paznju i odgovornost novinara u pogledu etike. Eticko
izveStavanje medija o zZrtvama femicida treba da ukljucuje pazljiv odabir
reci, uzimajuci u obzir perspektivu zZrtve, osnaZivanje clanova porodice Zrta-
va femicida, pruZanje konteksta o problemu nasilja nad Zenama, ukazivanje
na uzroke i nacine prevencije, i postovanje privatnosti i dostojanstva zZrtava.
Rad posmatra i analizira kljucne odrednice i principe etickog kodeksa medi-
ja, uz poseban osvrt na izvestavanje u slucajevima femicida. Pored toga, u
radu se prikazuje i analizira koncept etike u medijima, kodeks medijske etike
i kljucne eticke principe kojima u svom radu moraju da se vode novinari i
drugi profesionalci u medijima. Rad se bavi pregledom etickih problema u
izveStavanju u slucaju femicida, nacina na koji mediji izvestavaju o nasilju
nad zenama i mogucim efektima izvestavanja medija o nasilju nad Zenama
i femicidu, te pregledom postojecih problema u izvestavanju medija o femi-
cidu.

Kljucne reci
Etika medija, izvestavanje, medijski kodeks, femicid, medijska prezentacija
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Uvod

Medijska etika posmatra se kao skup pravila i vrednosti koje se primenjuju
u svim medijskim aktivnostima. Iako nije zakonska obaveza, medijska etika
veoma je vazna jer usvajanje etickih pravila i vrednosti omogucava medij-
skim profesionalcima da postupaju na odgovoran i posten nacin, uvazavaju-
¢i prava pojedinaca i javni interes, $to kao krajnji rezultat ima verodostojno
objektivno i drustveno odgovorno novinarstvo i druge medijske aktivnosti
(Stojanovi¢ Prelevi¢ 2013: 402). Eticka pitanja uklju¢uju verodostojnost, pri-
vatnost svih ljudi, tacnost, postenje, postovanje drugih itd. Ako novinari i
drugi profesionalci u oblasti medija ne postuju ova nacela, to moze dovesti
do neprimerenog ponasanja, izvestavanja koje je pristrasno, Stetno, narusava
privatnost ili pak nije istinito. Novinari kao pojedinci i medijske organizacije
treba da se pridrzavaju etickih standarda kako bi se osiguralo da medijski
sadrzaj bude kvalitetan, relevantan i pouzdan. To je posebno vazno u danas-
njem digitalnom dobu, kada se vesti $ire brze i lakse nego ikad pre, a neeticno
ponasanje u medijima moze imati dugotrajne i Stetne posledice. Neeticnost
poslovanja medija je ozbiljan problem u bilo kom segmentu drustvene real-
nosti, ali posebnu tezinu ima u slu¢ajevima izvestavanja o Zrtvama nasilja.

i zahteva posebnu paznju i odgovornost novinara u pogledu etike i profesi-
onalizma (Gligorijevi¢ i sar. 2021: 9). Izvestavanje medija o Zrtvama nasi-
lja, ukoliko je eti¢no, utice na osnazivanje zZrtava, podizanje svesti javnosti
o problemu nasilja i pruzanju podrske programima prevencije i resavanju
problema. U nekim slu¢ajevima, izve$tavanje medija o Zrtvama nasilja moze
stvoriti dodatne probleme i izazvati dodatnu Stetu za Zrtve i njihove porodi-
ce. Senzacionalizam i Zelja medija da $to vise privuku paznju javnosti, mogu
dovesti do toga da Zrtve nasilja budu prikazane kao pasivne Zrtve bez ikakvog
osnazivanja ili podrske za preuzimanje kontrole nad svojim Zivotima (Alek-
si¢, Dorgovi¢, n.d.). Ovo moze dovesti do stigmatizacije zrtava, a moguce i
do sekundarnog nasilja.

Dodatno, nedostatak kontekstualne analize i informacija o problemu nasilja
i nac¢inima na koji se nasilje moze spreciti i resiti, mogu doprineti neinformi-
sanosti javnosti o $iroj slici problema nasilja i propustiti priliku za podizanje
svesti o problemu, ukazivanje na uzroke i uticanje na institucije da ucine vise
u sprecavanju i kaznjavanju pocinilaca.



Ovakav vid senzacionalistickog izves$tavanja medija posebno dolazi do izra-
zaja u kontekstu nasilja nad Zenama i femicida. Femicid je oblik nasilja nad
zenama koji se javlja kada zene bivaju ubijene samo zbog svog pola. Ovo
nasilje se ne moze objasniti pojedinacnim razlozima, ve¢ je posledica dubo-
ko ukorenjenog drustvenog i kulturnog konteksta koji omogucava i tolerise
takvo nasilje. Femicid je globalni problem i predstavlja tesko krsenje ljudskih
prava Zena, a prema podacima Ujedinjenih nacija (2020), jedna od tri Zene u
svetu dozivela je neki oblik fizickog ili seksualnog nasilja u toku svog Zivota, a
ubistvo je najekstremniji oblik nasilja. Kultura koja podupire musku domina-
ciju i nasilje nad Zenama cesto opravdava ovakvo ponasanje kao prihvatljivo
ili kao izraz ,muskosti”.

Cini se da je ovo slu¢aj i na nasim prostorima, gde je polozaj Zena jo§ uvek
neravnopravan u odnosu na muskarce. Prema podacima dostupnim medi-
jima u Republici Srbiji je, u periodu od 1. januara do 30. juna 2022. godine
na osnovu medijskog izvestavanja, zabelezeno ukupno 17 ubistava zena: od
¢ega 12 slucajeva ubistava u porodi¢no-partnerskom kontekstu i 5 slucajeva
ubistava izvan porodi¢no-partnerskog konteksta (Autonomni Zenski centar
2022: 1). Polaze¢i od ¢injenice da su mediji klju¢ni izvor informacija o femi-
cidu, kao i osetljivosti same problematike, mediji bi trebalo da budu svesni
svoje odgovornosti i pazljivo da odabiraju nacin na koji izvestavaju o Zrtvama
nasilja nad Zenama, a posebno Zrtvama femicida. Eticko izvestavanje medija
o zrtvama femicida mora da ukljucuje pazljiv odabir reéi, uzimajuci u obzir
perspektivu Zrtve, osnazivanje ¢lanova porodice zrtava femicida, pruzanje
konteksta o problemu nasilja nad Zenama, ukazivanje na uzroke i nacine pre-
vencije, i postovanje privatnosti i dostojanstva zrtava (Pavlovi¢ i sar. 2022:
9-10).

Koncept etike medija - medijski kodeksi

Eticka odgovornost medija ima izuzetno veliki znacaj, mozda cak veci od
odgovornosti drugih javnih institucija, jer mediji direktno uti¢u na global-
nu svest (Nikoli¢ 2010). Medijski eticki kodeksi zasnovani su na premisi da
mediji postoje da bi gradanima pruzili informacije koje su im potrebne za
funkcionisanje u slobodnom i demokratskom drustvu. Eticka odgovornost
novinara ili medijskog izvestaca sustinski lezi u pruzanju informacija publi-
ci na nacin koji zadovoljava potrebe ljudi. Odgovorno izvestavanje medija
ukljucuje: tacnost, istinitost, lojalnost gradanima, i stavljanje javnog interesa
iznad svega. Klju¢ni aspekt medijske etike jeste transparentnost i odgovor-
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nost medija, koje pomazu u uspostavljanju odnosa poverenja izmedu medija
i publike, jer mediji imaju mo¢ da oblikuju nase stavove i poglede na svet, i
da uti¢u na nase vrednosti i ponasanja. Stoga, ako mediji ne rade u skladu s
etickim standardima, to moze imati $tetne posledice na pojedince i drustvo
u celini (Couldry 2013: 13-28). Mediji su u sredistu demokratskog procesa,
jer omogucuju razmenu informacija i ideja medu ljudima (Couldry 2013: 13-
28). Kako bi se osiguralo da ova razmena informacija bude fer i objektivna,
medijska industrija mora u svom radu da sledi eticke standarde, jer su, kao
$to istice Nikoli¢ (2005: 328), ,,pretpostavka profesionalnih medija — uteme-
ljeni profesionalni standardi i eti¢ki kodovi koji se dosledno primenjuju’.

Kris Roberts (Chris 2012: 115-129) u svom radu opisuje kodeks medijske eti-
ke kao skup pravila i smernica koje novinari i drugi medijski radnici treba da
slede kako bi osigurali da njihov rad bude profesionalan, istinit, objektivan i
odgovoran. Etika javne re¢i obuhvata $irok spektar aspekata i nije ogranicena
samo na novinarstvo i medijske uredivacke kolegije (Dragicevi¢-Sesi¢, Niko-
li¢ 2010: 15). Ovaj kompleksan domen odnosi se na sve ucesnike u masov-
nom komuniciranju, uklju¢ujuéi politicare, intelektualce, umetnike i druge,
koji redovno ili povremeno iznose svoje stavove putem medija. Vaznost po-
$tovanja etickih principa u javnom izrazavanju je klju¢na za o¢uvanje integri-
teta i odgovornosti u drustvu. Kodeksi medijske etike predstavljaju vazan alat
u borbi protiv manipulacije, laznih vesti, senzacionalizma i drugih neetickih
praksi u medijima. Ovi kodeksi imaju nekoliko klju¢nih funkcija (Herrsc-
her 2002: 277-289). Prvo, oni promovisu transparentnost i poverenje izmedu
medija i javnosti. Kada medijski profesionalci slede stroge eticke standarde,
javnost moze biti sigurna da ¢e informacije koje im se pruzaju biti istinite,
relevantne i pouzdane. Drugo, kodeksi medijske etike pomazu u zastiti ljud-
skih prava i dostojanstva, posebno kada je re¢ o osetljivim temama. Kodeksi
obi¢no sadrze smernice o tome kako se odnositi prema tim temama i kako
osigurati da se ne krse ljudska prava. Trece, kodeksi medijske etike pomazu
u odrzavanju visokog nivoa profesionalizma u medijima. Kada se novinari i
drugi medijski profesionalci pridrzavaju etickih smernica, to omogucava da
se njihov rad smatra relevantnim i vrednim, te da imaju pozitivan uticaj u
drustvu. Konac¢no, kodeksi medijske etike pomazu u zastiti medijskih orga-
nizacija od kritika i pravnih problema. Kada se medijske organizacije pridr-
zavaju strogih etickih standarda, to ih ¢ini manje ranjivima na optuzbe za ne-
eti¢nost i lazne vesti, te pomaze u odrzavanju njihove reputacije i integriteta.

Teoreticari Kristians, Fakler, Ricardson i Kresel navode da medijska etika uk-
ljucuje cetiri osnovna principa: istinitost, postovanje ljudskog dostojanstva,



odgovornost i pravi¢nost. Princip istinitosti odnosi se na obavezu medija da
prenose istinite informacije, a da istovremeno ne izostavljaju klju¢ne infor-
macije ili ih ne iskrivljuju. Ovo podrazumeva izvestavanje o istini bez obzira
na to koliko je nepopularna ili neprikladna. Princip postovanja ljudskog do-
stojanstva odnosi se na obavezu medija da postuju dostojanstvo pojedinca.
To znaci da mediji treba da se suzdrze od objavljivanja informacija koje su
uvredljive, diskriminatorne ili koje kr$e privatnost pojedinaca. Princip odgo-
vornosti odnosi se na obavezu medija da odgovaraju za svoj rad i posledice
koje on moze imati, §to ukljucuje prihvatanje kritika i odgovarajuce reakci-
je na greske koje su napravljene. Princip pravi¢nosti odnosi se na obavezu
medija da pruze ravnotezu izvestavanja i prikazu razli¢ite aspekte price, i to
izveStavanjem bez pristrasnosti i predrasuda, te uzimajuci u obzir razlicite
perspektive i misljenja (Christians, Fackler, Richardson, Kreshel 2016).

Problemi etike u medijima

Eticki problemi u medijima mogu se definisati kao situacije u kojima postoji
sukob izmedu vrednosti novinarstva i drugih vrednosti koje se zele promo-
visati kroz medijsko izvestavanje (Wilkins, Painter, & Patterson 2021). Ovi
problemi cesto ukljuc¢uju dileme koje novinari i drugi medijski profesionalci
dozivljavaju u pokusaju da pronadu ravnotezu izmedu razlic¢itih vrednosti,
poput slobode govora, objektivnosti, istinitosti, privatnosti, zastite izvora i
sli¢cno. Konkretni primeri etickih problema u medijima mogu ukljucivati ra-
zlicite situacije, poput objavljivanja neproverenih informacija, kr§enja privat-
nosti ili osetljivosti Zrtava, odabira neprikladnog ili uvredljivog jezika u izve-
Stavanju, konflikta interesa, plagiranja, nepravednog tretmana pojedinaca ili
grupa u medijima, te kr$enja novinarskog koda etike. Belsi i Cadvik isti¢u
da uvek postoji opasnost od krsenja etickih principa u medijima, te da eticki
problemi u medijima i nastaju iz pitanja koja se ticu moralne odgovornosti
novinara i drugih medijskih profesionalaca u donosenju odluka o tome $ta
¢e biti objavljeno ili emitovano u medijima, pocev od odluke o pricama o
kojima ce se izvestavati, kako ce se izvestavati, ko ce biti citiran ili intervjui-
san, kako ¢e se prezentovati informacije, kako ¢e se obraditi vesti i kako ce se
koristiti fotografije i videozapisi (Belsey, Chadwick 1992).

Teoreticari Vilkins, Penter i Paterson ukazuju da su uzroci etickih problema u
radu medija vi$estruki. Autori u prvom redu ukazuju na ekonomske pritiske
na medije usled razvijenog trzista (Wilkins, Penter i Paterson 2021). Eko-
nomski pritisci mogu dovesti do situacije u kojoj je izvestavanje usmereno
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na privlacenje $to vece publike i oglasivaca, ¢ak i ako to znaci senzaciona-
lizam, povrsnost ili pristrasnost. Mediji su, prema ovoj perspektivi, podloz-
ni vlasnicima i oglasiva¢ima koji mogu uticati na sadrzaj koji se objavljuje.
Takode, uzrok etickih problema u medijima ¢ine i politicki pritisci, koji se
odnose na situaciju kada odredene politicke grupe ili vlast u celini nastoji da
kontrolise ili utice na medijsko izvestavanje. Ne treba izostaviti ni kulturne
uzorke etickih problema u medijima, koje se odnose na situaciju u kojoj me-
diji promovisu odredene obrasce ponasanja, vrednosti ili ideologije $to moze
dovesti do neobjektivnosti ili ugrozavanja slobode govora. Tehnoloski uzroci
etickih problema medija odnose se na situacije koje nastaju usled ekspanzije
savremenih informaciono-komunikacionih tehnologija, koje omogucavaju
manipulaciju informacijama, brzo $irenje laznih vesti i razne zloupotrebe in-
formacija. Belsi i Cadvik navedenim uzrocima dodaju i etnicke, ukazujuci da
etnicki uzroci etickih problema u medijima nastaju u situacijama u kojima
mediji odrazavaju i perpetuiraju drustvene norme i vrednosti, §to moze do-
vesti do diskriminacije ili stereotipa (Belsey, Chadwick 1992).

Mediji i nasilje prema Zenama

Mediji igraju klju¢nu ulogu u oblikovanju percepcija i stavova javnosti prema
nasilju nad Zenama i mogu delovati kao klju¢ni izvor informisanja o nasilju
nad zenama, te da mogu uticati na nac¢in na koji javnost percipira i reaguje na
ovaj problem (Easteal, Holland, Judd 2015). Teoreticari takode upozoravaju
na to da mediji mogu imati udela i u perpetuiranju nasilja nad Zenama. Na
primer, mediji mogu koristiti senzacionalisticki pristup izvestavanju o sluca-
jevima nasilja nad Zenama koji moze uveliko uticati na javnost. Osim toga,
mediji mogu koristiti i stereotipe o Zenama kao pasivnim i nemo¢nim Zrtva-
ma nasilja, dok istovremeno minimiziraju ili opravdavaju ponasanje pocini-
telja (Easteal, Holland, Judd 2015).

U radu Saterlenda i saradnika pod nazivom Media Representations of Vi-
olence Against Women: An Analysis of Australian News Media Coverage of
Intimate Partner Homicide in Victoria, proucava se medijska reprezentaciju
nasilja nad Zenama u izvestavanju australijskih medija (Sutherland et. al.,
2015). Istrazivanje se bavi pitanjem na koji nacin mediji prikazuju nasi-
lje nad Zenama u intimnim odnosima te kakav uticaj takva reprezentacija
ima na dru$tvenu percepciju i razumevanje ovog problema. Njihova ana-
liza ukazuje na nekoliko klju¢nih tema i obrazaca u izveStavanju medija o
nasilju nad Zenama. Prvo, prisutna je viktimizacija zrtve, dok se nasilnici



opisuju kao dominantni i agresivni. Ovakva reprezentacija pojacava stigmu
oko nasilja i podstice osecaj krivice zrtve. Drugo, prisutna je romantizacija
nasilja, jer se Cesto intimni odnosi u kojima je doslo do nasilja opisuju kao
strastvene ljubavi, $to moze dovesti do normalizacije nasilja u odnosima.
Takode, mediji ¢esto imaju fokus na pojedinacne slucajeve nasilja nad Ze-
nama, ali se manje govori o Sirim drustvenim i strukturnim uzrocima ovog
problema, pri ¢emu se problem nasilja nad Zenama posmatra kao porodi¢ni
problem a ne kao $iri drustveni problem. Najzad, autori ukazuju da se u
izvestavanju o nasilju nad Zenama pocinilac nasilja i zrtva stavljaju u kon-
tekst ,normalnih“i ,obi¢nih” ljudi, $to moze doprineti normalizaciji nasilja
u drustvu (Sutherland et. al. 2015).

Montiel se fokusira na ulogu medija u reprodukciji i normalizaciji nasilja nad
Zenama i isti¢e potrebu za promenom u pristupu medija kako bi se smanjilo
nasilje nad zenama (Montiel 2014: 11-14). Jedan od klju¢nih stavova Mon-
tielove je da mediji ¢esto prikazuju Zene na nacin koji ih reducira na objekte
i podrzava stereotipe o njihovoj slabosti i inferiornosti. Takvi prikazi zena
mogu uticati na percepciju i stavove javnosti prema Zenama, $to moze do-
prineti povecanju nasilja nad Zenama. Mediji cesto nekriticki izvestavaju o
nasilju nad Zenama, ¢ime se potencijalno normalizuje takvo ponasanje i mi-
nimizira ozbiljnost problema, zbog ¢ega mediji moraju da preuzmu odgovor-
nost za svoju ulogu u borbi protiv nasilja nad Zenama, te da prikazu problem
na nacin koji ¢e osnaziti Zene i ukazati na ozbiljnost problema. Nije upitno
da mediji imaju mogucnost i alate da utic¢u na edukaciji javnosti o problemu
nasilja nad Zenama, ali je potrebno da se fokusiraju na stvaranje sadrzaja koji
¢e osnaziti zene i edukovati i javnost o potrebi za prevencijom nasilja nad
Zenama (Montiel 2014: 11-14).

Uticaj medija na percepciju i stavove javnosti prema Zenama Zrtvama nasilja
istrazivali su i Fernandes, Berdia i Cerda, a jedan od glavnih zaklju¢aka ovih
autora je da se mediji Cesto fokusiraju na senzacionalisticko izvestavanje o
sluc¢ajevima nasilja nad Zenama, $to moze imati Stetne posledice (Fernandez,
Bedia & Cerda 2016). Zene se Cesto prikazuju kao zrtve koje su same krive
za nasilje koje su dozivele, zbog toga $to su nosile odredenu odecu, bile na
pogresnom mestu u pogresno vreme, ili su se ,previse priblizile’ napada-
¢u, ¢ime se podsticu stereotipi i predrasude prema Zenama, uz istovremenu
stigmatizaciju Zrtava. Osim toga, mediji se ¢esto bave nasiljem nad zZenama
samo u slucajevima kad je nasilje posebno brutalno, ili se dogodi u javnosti,
dok se manje paznje posvecuje nasilju koje se dogada u porodi¢cnom okru-
zenju. Na taj nacin se stvara pogresna percepcija da se nasilje nad Zenama
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dogada samo u ekstremnim situacijama, dok je u stvarnosti mnogo cesce i
$ire rasprostranjeno. Dodatni problem predstavlja ¢injenica da mediji ne daju
uopste ili pak ne daju dovoljno prostora za diskusiju relevantnih drustve-
nih aktera o re$avanju problema nasilja nad Zenama. Umesto toga, mediji
se uglavnom fokusiraju na izvestavanje o samim slucajevima nasilja, dok se
malo govori o nac¢inima kako spre¢iti takvo nasilje ili kako pomoc¢i zrtvama
nasilja. Izvestavanje o Zenama Zrtvama nasilja treba da se fokusira na Zrtve
kao subjekte, a ne objekte, da se izbegne senzacionalizam i dramatizacija, da
se uzme u obzir uticaj na zrtve i da se obezbedi odgovarajuci kontekst za ra-
zumevanje price, uz strogo postovanje etickih principa.

Eticki problemi u izvestavanju o femicidu

Razmatranje medijske etike u izve$tavanju o Zrtvama nasilja je vazna tema u
medijskom svetu. Izvestavanje medija o zrtvama nasilja ima vazan drustve-
ni znacaj jer pomaze u podizanju svesti o problemu nasilja i pruza podrsku
zrtvama, $to se naziva i ,medijskom reprezentacijom Zrtava nasilja”. Ovo je
nacin na koji se mediji obracaju, opisuju i predstavljaju Zrtve nasilja u svojim
izvestajima. Medijske reprezentacije mogu uticati na nasu percepciju Zrtava
i njihovog iskustva, kao i na drustvenu politiku i javno mnjenje o proble-
mu nasilja. Brojne studije i istrazivanja su pokazala da medijsko izvestavanje
moze imati pozitivan uticaj na Zrtve nasilja tako $to im pruza podrsku, a isto-
vremeno moze doprineti stigmatizaciji zrtava nasilja ako se fokusira samo na
senzacionalisticke aspekte dogadaja (Sutherland et. al. 2019). Eti¢ki problemi
u izvestavanju medija dobijaju posebnu tezinu kada je re¢ o problematici Zr-
tava nasilja uopste, a posebno zrtava femicida.

Femicid je izraz koji se odnosi na ubistvo zZene ili devojke zbog njenog rod-
nog identiteta ili na osnovu rodne diskriminacije (Konstantinovi¢ 2013: 33—
55). Ovaj pojam je nastao kao deo pokreta protiv rodno zasnovanog nasilja,
sa ciljem da se naglasi da su Zene i dalje cesto meta nasilja samo zbog svoje
pripadnosti Zenskom polu. Garsija-Moreno sa saradnicima objasnjava da je
femicid ekstremni oblik nasilja prema zenama koji rezultira njihovom smréu
(Garcia-Moreno et. al. 2015, 2229-2238). Femicid se obi¢no javlja kada su
zene ubijene zbog svog pola, $to znaci da je motiv za ubistvo cesto povezan
s predrasudama i diskriminacijom prema Zenama. Dalje, oni naglasavaju da
je femicid vrlo ozbiljan drustveni problem koji se ¢esto javlja kao deo Sireg
konteksta rodno zasnovanog nasilja. To znaci da je femicid ¢esto vrhunac du-
gotrajnog i sistematskog nasilja prema Zenama koje obuhvata razli¢ite oblike



zlostavljanja, kao $to su fizicko nasilje, seksualno zlostavljanje, emocionalno
nasilje i ekonomsko iskori$¢avanje ili ucenjivanje.

Femicid je slozen i viSedimenzionalan problem koji zahteva sistemski pristup
u prevenciji i suzbijanju nasilja prema Zenama, razvoj strategija i politika koje
se fokusiraju na promociju ravnopravnosti polova, osnazivanje zena, osigu-
ravanje boljeg pristupa uslugama podrske i zastite, kao i dosledno sprovode-
nje zakona i kaznjavanje nasilnika. Teoreticari Tejlor i Jasinski identifikovali
su nekoliko klju¢nih karakteristika femicida koji su cesto posledica poku-
$aja kontrolisanja Zena (Taylor, Jasinski 2011, 341-362). Pocinioci femicida
obi¢no imaju izrazitu potrebu da kontroli$u svaku situaciju u vezi sa svojim
partnerkama ili biv§im partnerkama. Autori dalje navode da se femicidi ce-
sto dogadaju u trenucima kada pocinilac izgubi kontrolu zbog besa ili ljubo-
more. Ti trenuci mogu biti pokrenuti stvarnim ili izmisljenim prekrsajima
njihove partnerke ili bive partnerke. Osecaj vlasni$tva nad partnerkama ili
biv$im partnerkama predstavlja jedan od klju¢nih uzroka femicida. Pocinioci
femicida mogu smatrati da Zene pripadaju njima i da ne mogu biti sa bilo ko-
jim drugim muskarcem. Femicidi se povezuju i sa psihickim poremecajima
i drugim mentalnim problemima kod pocinioca. To ukljucuje probleme sa
samokontrolom, nisku frustracionu toleranciju i nisko samopostovanje.

Pored navedenog, mnogi femicidi se desavaju nakon dugog perioda zlostav-
ljanja Zene. Zlostavljanje moze biti fizicko, emocionalno, seksualno ili eko-
nomsko. Pocinioci mogu koristiti zlostavljanje kao sredstvo za kontrolu i
manipulaciju Zzenama. Prema podacima Ujedinjenih nacija, tokom 2021. go-
dine u svetu je ubijeno 81.100 zena, devojaka i devojcica, pri ¢emu je najveci
udeo ovih ubistava bio motivisan rodom (UNDOC 2022). U 2021. godini,
oko 45.000 Zena i devojaka $irom sveta ubijeno je od strane njihovih intimnih
partnera ili drugih ¢lanova porodice. To znaci da, u proseku, svakog sata vise
od pet Zena ili devojaka ubije neko iz njihove porodice. Blizu 56% svih ubi-
stava zena pocinili su intimni partneri ili drugi ¢lanovi porodice, dok je samo
11% svih ubistava muskaraca pocinjeno u privatnoj sferi (UNDOC 2022).

Efekti i problemi izvestavanja medija o femicidu

Mediji igraju vitalnu ulogu u procesu definisanja drustvenih problema, jer
baveli se odredenim pitanjima i predstavljaju¢i ih u odredenim okvirima i
okruzenjima, doprinose oblikovanju drustvenih percepcija o drustvenim pi-
tanjima (Rodat 2022: 72-94). Kroz izvestavanje o razli¢itim drustvenim te-
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mama i problemima ne samo da opisuju dogadaje, ve¢ i oblikuju drustvene
vrednosti i znacenja, i stavove javnosti o datim dogadajima. S obzirom na
ulogu medija u definisanju i konstruisanju drustvenih pitanja, na¢ini na koje
mediji odluc¢uju da uoblice nasilje u porodici u vestima, ukljucujuci femicid
kao ekstremni oblik nasilja nad Zenama, mogu imati vazne posledice, uti¢uci
na to kako drustvo percipira dinamiku ove vrste nasilja, kao i moguca resenja
i odgovornost svih drustvenih aktera (Gillespie et al. 2013). IzvesStavanje me-
dija o femicidu prakti¢no odrazava i oblikuje drustvene interpretacije nasilja
koje se dogodilo (England 2018). Otuda ne zacuduje sve veci broj istrazivanja
i studija koji se bave ispitivanjem nacina i efektima medijskog izvestavanja o
femicidu u javnosti.

Nedavna studija koja je analizirala nacine na koje su mediji $esnaest zemalja
prikazivali nasilje nad Zenama u studijama i istrazivanja, pokazala je da su
mediji pogresno predstavljali realnost Zenskog iskustva nasilja pocinjenog
nad njima (Sutherland et al. 2016: 6). Studije koje su ovi autori ukljucili u
svoju analizu objavile su zapanjujuce slicne rezultate, $to ukazuje na preovla-
dujuce obrasce u na¢inu na koji mediji izvestavaju o nasilju nad Zenama. Ta
pogresna medijska predstavljanja ¢esto su bila povezana sa na¢inom na koji
su novinari izvestavali o drustvenom kontekstu, senzacionalizmom, pogres-
nim predstavljanjima i ,mitovima o silovanju”, krivici i odgovornosti. Autori
objasnjavaju da se prvi problem u izveStavanju medija o nasilju nad zenama
odnosi na epozodi¢no izvestavanje. Mediji uglavnom ignorisu sveobuhvat-
ni drustveni kontekst u kome se nasilje nad zenama desava. Ovo otkrice je
vazno jer nacin na koji su price uokvirene moze uticati na to kako publika
pripisuje odgovornost.

Drugi klju¢ni problem u izvestavanju medija o nasilju nad Zenama koji je
proizasao iz ovog istrazivanja odnosi se na tendenciju da se vesti o nasilju
nad Zenama senzacionalizuju. Senzacionalisticko izvestavanje vesti moze se
manifestovati u tome koje su price izabrane da budu prikazane u vestima,
koje ¢injenice su ukljucene i naglasene, $ta je izostavljeno, jezik koji se koristi
i druga sredstva za pisanje priloga (Sutherland et al. 2016: 6). Autori isti¢u
da su jezicki izbori novinara najcesce takvi da nastoje da uznemire, $okiraju,
fasciniraju, kao i da se prikrije ili potkopa prava priroda zlo¢ina. Pored toga,
autori navode da veliki broj studija koje su bile uklju¢ene u pregled literature
pokazuju da ve¢ina medija prilikom konstruisanja price direktno ili indirek-
tno pripisuju krivicu i/ili odgovornost za nasilje pripisuju Zenama, pri ¢emu
to ne rade otvoreno, ve¢ posredovano kroz suptilne rodne poruke. Kao po-
slednji vazan problem u izvestavanju medija o nasilju nad Zenama, ukljucuju-



¢i femicid, autori navode to da se mediji u prikupljanju informacija o slu¢aju
o kome izvestavaju u prvom redu oslanjaju na policiju i pravosude i da retko
uzimaju u obzir zensku stranu price.

Do sli¢nih nalaza dosle su i Gil, Ros i Karastatis koje su istrazivale nac¢in na
koji mediji izve$tavaju o femicidu, kroz analizu nac¢ina na koji mediji prika-
zuju Zrtve i pocinitelje, kao i na to kako ta izvestavanja uticu na javno mislje-
nje i politike (Gill, Ross, Carastathis 2019). Prema zaklju¢cima ovih autorki,
jedan od efekata izvestavanja o femicidu koje su istrazivaci identifikovali jeste
»igra krivice zrtve” u kojoj se mediji fokusiraju na Zrtve i njihove Zivotne
okolnosti, dok pocinitelji ostaju u drugom planu, umesto da se krivica stavlja
na pocinitelje i na drustvenu klimu koja omogucava i podrzava takvo nasi-
lje. Drugi efekat je ,normalizacija” femicida, odnosno prikazivanje ovakvih
zlo¢ina kao neizbeznih ili ¢ak opravdanih. Mediji mogu da stvaraju utisak
da je ubistvo zena nesto §to se deSava svakodnevno i da je to ,obi¢an” deo
drustvene stvarnosti. Autorke primecuju da mediji ¢esto koriste senzaciona-
listicke i §okantne naslove kako bi privukli paznju publike, ali time i dodatno
produbljuju patnju Zrtava i njihovih porodica. Dodatni problem po njima
odnosi se na nacin na koji se Zene prikazuju u medijima, $to moze uticati na
javno misljenje i stavove prema Zenama i nasilju nad Zenama. Mediji cesto
prikazuju zrtve femicida kao pasivne, bespomocne Zrtve, dok se nasilnici ce-
sto prikazuju kao ,,monstrumi”. Autorke zakljucuju da medijsko izvestavanje
o femicidu moze imati ozbiljne posledice na Zene koje Zive u drustvu u kojem
se ovo nasilje normalizuje i na Zene koje su zrtve nasilja. Oni pozivaju medije
da preispitaju svoju etiku u izvestavanju i da preuzmu odgovornost za svoju
ulogu u borbi protiv rodno zasnovanog nasilja (Gill, Ross, Carastathis 2019).

Teoreti¢arke Miler i Rubin su autorke studije koja se bavila analizom efekata
izvestavanja medija o femicidu. Studija je pokazala da medijsko izvestavanje
o femicidu moze imati razli¢ite efekte, u zavisnosti od toga kako se prezen-
tuju informacije (Miller, Rubin 2019: 3-25). Izvestavanje medija koje nagla-
$ava zrtvinu krivicu, njeno neprimereno ponasanje ili neadekvatnu zastitu
pridonosi odrzavanju patrijarhalnih normi i stigmatizaciji zena kao slabijeg
i inferiornijeg pola. S druge strane, kako isticu autorke, kada se izvestavanje
fokusira na sistemsku nepravdu i drustvene probleme koji dovode do femi-
cida moze se podstaci kriticko misljenje i drustvena akcija u cilju promene
postojeceg stanja (Miller, Rubin 2019: 3-25). Rezultati ovog istrazivanja su
pokazali da izve$tavanje medija moze uticati na politiku i pravne mere koje
se preduzimaju u odgovoru na femicid. Osim toga, izveStavanje medija moze
uticati i na to kako se pravosude bavi ovim problemom, na primer, kroz pre-
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zentovanje informacija koje se mogu koristiti u odbrani pocinilaca. Ve¢ina
studija koje su navedene u ovom radu ukazuju na zakljucak da opsti pristup
medijskog izvestavanja o femicidu pociva na pravilu da se femicid predstavlja
kao izolovan incident nasilja i kao obi¢no ubistvo, ali ne u kontekstu nasi-
lja nad Zenama i $ireg drustvenog problema. Mediji kroz kontekstualizaciju
femicida na povrsan nacin pruzaju pojednostavljeno opravdanje za njegovo
izvrdenje, po kome se u vecini slucajeva pocinilac razlikuje od ostatka drustva
i lako se identifikuje medu ,,obi¢nim ljudima” (Sutherland et. al. 2016: 5-17).

Izvestavanje medija o femicidu u Republici Srbiji

Rasprostranjenost femicida u Srbiji je zabrinjavajuca i konstantna. U Srbiji
se u proseku svake godine izvrsi izmedu 20 i 40 slucajeva ubistva zena u par-
tnerskom odnosu, kao posledica prolongiranih ili nerazresenih slucajeva na-
silja nad Zenama (Spasi¢ i sar. 2017). Za razliku od drugih zemalja koje imaju
precizne statisticke podatke, u Srbiji jo§ uvek ne postoji jedinstven registar
svih femicida. Informacije koje se nalaze u statistickim bazama lokalnih po-
licijskih uprava Ministarstva unutrasnjih poslova nisu standardizovane i ne
prate istu metodologiju. Ovi podaci se uglavnom oslanjaju na broj policij-
skih intervencija u slucajevima prijavljenog nasilja u porodici. U mnogim
slucajevima femicid u porodici se evidentira kao kvalifikovano krivi¢no delo
ubistva, umesto kao ubistvo u partnerskom odnosu. U periodu od 2010. do
2017. godine od strane partnera ili ¢lana porodice ubijena je najmanje 251
zena. Svaka treca Zena je ubijena vatrenim oruzjem, najcesce pistoljem, a u
gotovo svakom tre¢em slucaju nasilje je bilo prijavljeno nekoj od nadleznih
institucija pre nego $to je zena ubijena (Vili¢, Beker: 2018). Istrazivanje koje
su sproveli Jovanovi¢ i Simeunovi¢-Prati¢ (2013) pokazuje da je najveci broj
zrtava femicida na podruc¢uju Beograda pripada starosnoj grupi do 25 i od
46 do 55 godina, sa pretezno srednjoskolskim obrazovanjem, dok su ucinioci
muskarci razlicite dobi, stari od 24 do 70 godina, najcesce sa srednjom struc-
nom spremom.

U prilog tome da je pitanje femicida vazno pitanje za celokupno drustvo go-
vori i ¢injenica da je odlukom Vlade Republike Srbije 2017. godine, proglasen
Nacionalni dan secanja na zene Zrtve nasilja proglasen 18. maj. Te iste godine
na snagu je stupio Zakon o sprecavanju nasilja u porodici i od tada se sma-
njuje broj ubijenih Zena, sve do 2022. godine koja je zavrsena sa povec¢anim
brojem femicida u odnosu na prethodne. Prema podacima iz Autonomnog
zenskog centra, do 17. maja tekuce godine u nasoj zemlji ubijeno je 15 Zena



i dve devojcice u porodi¢no-partnerskim odnosima. Ministarstvo pravde je
u saradnji sa Svedskom ambasadom pokrenulo i sajt ,,Isklju¢i nasilje” koji
obuhvata tri klju¢na odeljka - deo koji se odnosi na prijavljivanje nasilja, deo
koji je namenjen predstavnicima drzavnih organa i deo koji je vezan za izve-
$tavanje medija. Imajuci u vidu da je izvestavanje medija jedna od klju¢nih
karika u prevenciji i zaustavljanju nasilja u porodici, pohvalno je sto je resor-
no ministarstvo iskazalo interesovanje i spremnost da se pozabavi i temom
medijskog izvestavanja.

Mediji su najvazniji saveznici u borbi protiv nasilja nad Zenama. Slozi¢emo
se da bi se profesionalnim i objektivnim izvestavanjem o ovim slozenim pro-
blemima zasigurno promenio celokupan odnos drustva prema nasilju i ohra-
brio Zrtve da prijave nasilnike. Profesionalnim i odgovornim izvestavanjem
mediji bi zasigurno mogli da uti¢u u procesu izlaska iz nasilnog odnosa, in-
formisanju Zena o institucijama i organizacijama kojima zrtve mogu da se
obrate, rusenju predrasuda o nasilju u porodici ili partnerskom odnosu kao
i jacanju svesti javnosti o neprihvatljivosti nasilja. Ipak domaci mediji i dalje
izvestavaju senzacionalisticki i stereotipno, iako studije govore da u odnosu
na 2015. godinu, kada je radena jedna od prvih analiza medijskih objava, to
¢ine u manjem obimu (MrSevi¢ 2019: 19).

Uz pomo¢ UNDP-a, grupa ,,Novinarke protiv nasilja prema Zenama” 2019. go-
dine izdala je publikaciju u kojoj se analiziraju medijske objave o problemu na-
silja prema Zenama. Analizom su tada obuhvacene sve objave u elektronskim i
$tampanim medijima, a ta analiza pokazala je da se ¢ak 78% analiziranih objava
svodi na pracenje konkretnih slucajeva, kada se nasilje desilo, 22% objava ba-
vilo se fenomenom nasilja prema Zenama, a da je samo 17% medijskih objava
ispunjavalo edukativnu funkciju pruzajudi opis fenomena, prevencije, na¢ina
zatite i podrske (Gligorijevici sar. 2021: 13). Kako bi se podigao kvalitet izve-
$tavanja o femicidu i kako bi se izbegao nivo traumatizacije Zena sa iskustvom
nasilja, UNDP je u saradnji sa grupom Novinarke protiv nasilja a u sklopu pro-
grama usmerenih na prevenciju i zastitu zena od nasilja, izdao publikaciju pod
nazivom ,,Smernice za medijsko izvestavanje o nasilju prema Zenama”. Iako je
pomenuta publikacija dostupna, analiziraju¢i medijske ¢lanke koji izvestavaju
o femicidu, ¢ini se da mnogi novinari ne postupaju po preporukama. Blizu
devedeset odsto naslova koji govore o ubistvu Zene pocinju senzacionalistickim
terminima poput ,,brutalno’, ,,$okantno’, ,,monstruozno” i sl.

U mnogim sluc¢ajevima u medijskim izvestavanjima, dok je postupak u toku,
domaci mediji se trude da svojim ¢itaocima otkriju $to viSe detalja o identi-
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tetu zrtve ali i njenim ¢lanovima porodice §to ne bi trebalo otkrivati. U ve-
¢ini slucaja u medijskom izvestavanju odgovornost za pocinjeno nasilje biva
prebaceno sa nasilnika na Zrtvu $to dalje u virtuelnom svetu dodatno stavlja
pritisak na Zene koje ¢itaju¢i medijske tekstove bivaju demoralisane da nasilje
prijave. Najveci deo tekstova u doma¢im medijima koji obraduju temu rod-
no motivisanog ubistva, novinari impliciraju da je Zrtva prethodno prijavila
nasilje a zatim povukla prijavu i na taj nacin prebacuju na nju odgovornost
za ishod koji je usledio. Zrtve neretko povlace prijave iz straha da ¢e nasilje
eskalirati, zbog nedostatka podrske i nepoverenja, a na institucijama jeste od-
govornost da urade procenu rizika, individualni bezbednosni plan i da Zrtvi
na vreme pruze adekvatnu zastitu. Zadatak medija jeste da eticki izvestava i
ne demoralise druge Zene i devojke koje mogu odustati od prijave iz straha da
¢e mediji senzacionalisticki izvestavati o njihovom slucaju, da Ce biti izlozene
riziku od ponavljanja nasilja i osude $ire zajednice ukoliko na neki nacin ot-
kriju njihov identitet. Mediji o ovakvim temama moraju da izvestavaju eticki
i da ne posezu za senzacionalizmom. Ono §to smo u praksi videli jeste da
se pojedini mediji, koji su i najcitaniji, utrkuju u senzacionalistickom izve-
$tavanju i na taj nacin doprinose sekundarnoj viktimizaciji prezivelih i krse
Kodeks novinara Srbije.

U domacim medijima se nasilje nad Zenama, ¢esto smesta u kontekst eko-
nomske krize ili balkanskog mentaliteta, ¢ime se skida deo odgovornosti sa
ucinioca i smesta se u domen ,objektivnih” ili ¢ak ,neizbeznih” okolnosti.
Muskarci koji pocine ubistvo, silovanje ili seksualno nasilje ili zlostavljanje u
porodici u tabloidnim medijima se ¢esto predstavljaju kao zveri, psihopate,
¢udovista, perverznjaci, bolesnici, monstrumi, manijaci i sl., $to sugerise da
su oni vidno razlic¢iti od drugih, ,normalnih” ljudi. To treba izbegavati, jer
se time zamagljuje drustvena kontekstualnost rodno zasnovanog nasilja koje
se premesta u domen psihopatologije, bolesti i psihijatrije. Iz godine u godi-
nu se desava, da javne licnosti, kao $to je voditelj televizije sa nacionalnom
frekvencijom, izvrse nasilje nad partnerkom, a potom dobiju javni medijski
prostor na toj istoj televiziji da opravdaju, zatraze i dobiju podrsku za svoje
nasilno ponasanje. Time se pokazuje visok stepen tolerancije na musko nasi-
lje nad Zenama i spremnost te televizije da se prekrse eticke i zakonske norme
medijskog izvestavanja.



Zakljucak

Savremeni teoreticari medija jedinstveni su u stavu da masovni mediji igraju
klju¢nu ulogu u oblikovanju stavova celokupne javnosti prema nasilju nad
zenama. Sa jedne strane mediji mogu biti klju¢an izvor informacija o nasilju
nad Zenama, te mogu i uticati na nacin na koji javnost reaguje na ovaj pro-
blem, a sa druge strane mediji pak mogu koristiti stereotipe o Zenama kao
pasivnim i nemo¢nim Zrtvama nasilja te na taj nacin opravdati ponasanje
pocinitelja. Upravo iz tog razloga, novinari i medijski radnici bi trebalo da se
pridrzavaju etickih kodeksa kako bi osigurali da njihov rad bude profesiona-
lan, istinit, objektivan i odgovoran.

Savremena medijska slika pokazuje da se medijski eticki kodeksi skoro pa i
ne postuju i da se u slu¢ajevima izvestavanja o nasilju nad Zenama, novinari
Cesto okrecu tabloidizaciji. U vecini slucajeva umesto postovanja zrtve ce-
sto dobijaju osudu, etikete, ponizavanja. Femicid, kao specifican oblik rod-
no motivisanog nasilja, ¢esto se prikazuje bez dubljeg konteksta, $to moze
rezultirati iskrivljenim percepcijama javnosti o ovom ozbiljnom problemu.
Nedostatak upotrebe odgovarajucih termina kao sto su femicid, rodno za-
snovano nasilje ili ubistvo zbog roda u medijskom diskursu otezava razu-
mevanje i svest o strukturalnoj prirodi ovog nasilja. Clanci se manje bave
istorijom nasilja, a vi$e intimom Zrtve, u potrazi za kompromitujuc¢im infor-
macijama. Ovakvi medijski sadrzaji cesto podsti¢u odrzavanje predrasude o
tome da su Zrtve krive za nasilje koje su prezivele i da je nasilje prema zenama
opravdano. Tekstovi o rodno zasnovanom nasilju lako skrenu u romantizo-
vanje slucajeva, osumnji¢cenog dehumanizuju i pretvaraju u ,,monstruma’, te
u stereotipizaciju kako osumnjic¢enog tako i zrtve, koju mediji obi¢no pred-
stavljaju kao ,,tihu i povucenu Zenu sa masnicama”. Svi radovi na koje smo se
osvrnuli ukazuju na vaznost promovisanja rodno senzibilnog izvestavanja i
promovisanje medijskih standarda koji se bore protiv stereotipa i diskrimi-
nacije prema Zenama.

Kona¢no, izvestavanje medija o femicidu zahteva snaznu eticku i profesio-
nalnu odgovornost, kako bi se izbegla reviktimizacija Zrtava i senzacionali-
zacija zlocina, a istovremeno podigla svest o ozbiljnosti problema i uticalo na
promene drustvenog i zakonodavnog okvira koji bi mogao spreciti femicid.
Neetickim izvestavanjem, novinari, urednici i mediji nesvesno pomazu nasil-
nicima i dalje produbljuju traumu Zrtve. Medijski izvestaji bi trebalo da jasno
ukazuju da je nasilje nad Zenama drustveni problem koji po¢iva na nejedna-
kim odnosima mo¢i izmedu muskaraca i Zena i da svaka forma nasilja ima
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svoje specifi¢nosti. U tom kontekstu, eticka odgovornost medija lezi u pro-
misljenom i senzitivnom izvestavanju koje se fokusira na sistemsku neprav-
du i drustvene probleme koji doprinose femicidu. Podizanje svesti o potrebi
za drustvenim promenama, promocija ravnopravnosti polova i osnazivanje
zena kroz medije mogu biti klju¢ni u borbi protiv ovog ozbiljnog problema.
Mediji bi trebali da teze ka izvestavanju koje ne samo da informise o pojedi-
na¢nim slucajevima, ve¢ i podstice kriticko razmisljanje i drustvenu akciju
usmerenu na suzbijanje femicida. Samo tako medijsko izvestavanje moze do-
prineti stvaranju drustva koje ne tolerie nasilje nad Zenama i koje aktivno
radi na njegovom iskorenjivanju.
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Abstract

Media ethics is a moral code that media professionals should follow to ensure
objectivity, truthfulness, integrity and other values important to the public,
especially when femicide is concerned. Reporting on victims of violence is
one of the most sensitive topics in journalism and requires journalists’ spe-
cial attention and responsibility in terms of ethics. Ethical media coverage of
femicide victims should include careful choice of words, taking into account
the victim’s perspective, empowering family members of femicide victims,
providing context on the problem of violence against women, pointing out
causes and ways of prevention, and respecting victims’ privacy and dignity.
This paper discusses and analyzes the key determinants and principles of the
ethical code of the media, with special reference to reporting in cases of femi-
cide. In addition, the paper presents and analyses the concept of ethics in the
media, the code of media ethics and the key ethical principles that journalists
and other professionals in media must be guided by in their work. The paper
reviews ethical problems in reporting femicide, the way media report on vio-
lence against women and the possible effects of media reporting on violence
against women and femicide, and offers a review of existing problems in
media reporting on femicide.
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PeTku cy TeopeTndapu Koju ce mopjegHako curypHo ocehajy y Buie KynTyp-
HVIX M YMEeTHMYKYX 1To7ba. Ca cTaMeHuM 3ajieheM y TeaTpo/Ioruju u KebyKeB-
HOj Teopuju, Ilerap Ipyjuunh TeToBMpaH je mWMpokuM oOpasoBameM Koje
omoryhaBa noryes Ha IIpeiMeT He CaMO 13 IIPYMapHa Ba, HETO 3aIIPaBo 13
BllIe, CTepeo yIoBa. Teamap npomycnogja cTora U CBOjy OCHOBHY TEMY,
npamMcko aeno Joana Crepuje [Toronha, YHM MHOTO/IMKOM IITO je CaMOM
IpeaMeTy Kao U3BaHPEJHO CTIOKEHOM JIJAKaKO MIMaHEHTHO.

Y Tymaderwy CTepujuHOr KIACMYHOT ¥ KaHOHCKOT APAaMCKOT omyca, Ipyju-
unh ce ompaBjaHO HajBMINE OCTamkba Ha Teopujcke nocraske Xaponga biy-
Mma (Harold Bloom) koju je 6aur Ha nmapagoKcaaaH Wy IPOTYC/IOBaH HauMH
OINCA0 IIPOLeC KOHCTUTYUCAbhA KIbIDKEBHO-KY/ITYPHNUX KaHOHA. CalyTHU-
IIa y MHTepupeTanuju bayMoBux craBoBa cBe BpeMe je cryauja IIpempara
Bpeb6anosuha Anmumemuuku kanon Xaponoa bayma (2011) y Kojoj je usy-
3€THO TeMeJbHO IIPOYYeHa Vi IIPOTYyMadeHa MICA0 OBOT , TELIIKOI TeOPMjCKOT
IICL]A ¥ KPeaTVBHOT KPUTUYapa MUTOIIOETCKOT U PO eTCKOT KOBa. Jol je-
JlaH 3Ha4YajaH CBETCKM KbJDKeBHY TeopeTndap, Jlybomup [onexern (Lubomir
Dolezel), n merosa Teopuja Moryhux cBeToBa, Koja je yriIaBHOM Oua npu-
MemNBaHa Ha IIPO3HE )KAHPOBe, Ha MHOBATVBAH HAYMH VMCKopuIIheHa je y
TeaTPOJIOIIKOj aHAIM3M. Y3 TO, ayTop Teampa npomycnosja ymeo je [ob6po
fla mpobepe U3 aKTye/THe CPIICKe HayKe O KibypkeBHOCTI. O6VMHA MOHOTpa-
¢uja Henama Hukonuha Moenmumem cpncke xrwouncesnocmu (2019) BaskHa
je Teopumjcka IOMOh IIpy IPeVCIUTHBAKY MeXaHM3aMa KaKo ce KOHCTUTYM-
11Ie CPIICKM KIbVDKEBHU 1 KYITYpHM KaHOH. Iloy3faH oc/oHal jecte 1 Kibura
3opuie Hecroposuh Knacukx Cmepuja (2011), Koja je 10 KBaIUTeTy U CUH-
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TeTUYKOM Habojy y Tymadery CTepujuHOT fie/la KAHOHCKA IIPeTXOHMIIA OB
Ipyjuanhese.

Cnoxenoct CrepujuHOr fiena je, 3amaka Ha 1modyetky [pyjuunh, ,,6e3 mpe-
ceflaHa y CPIICKOj KY/ITYpHOj MICTOPUjI~ jep je 3aCHOBAHO He CaMo Ha TeHe-
aJIOTUj) CIMYHOCTY HETO jOLI BUIIE HA ,TeMaTCKUM, (OPMaTHUM U UJie0-
JIOLIKUM NpOTUBpeYHOoCcTMMA  (8). Bpuraukm mucary ycamjbeHa je mojasa y
CPIICKOj KEbVDKEBHOCTH, CKOPO 6e3 mpeTeya M y3opa (OCMM OHUX KOjU CY
MOMA3N/IN 3 €BPOICKUX KIbVDKEBHOCTH), ¥ [yTO BpeMeHa 6e3 IpaByUX Ha-
CTaB/bava. Iberoso meno maje mpaBo nuTepapHOT Iaca MOTIYHO pas3anyu-
TUM CTAHOBMILITYMA YHYTap MCTOT KOHTEKCTA JIOK Ce IIPUCYCTBO je[JHOT Ha-
Yesla yBeK MOXKe JIOBECTM y Be3y ca CYNPOTHUM CafpiKajuMa, IIpU YeMy ce
HUjeIHO Off BbUX He UCK/by4yje. Y upeM KyITYPHOM OKPYXKjY, TAKaB HAYMH
MOACTIYE OJIEeMUKY OIO3UTHUX CTAaHOBUINTA KaO ,,33JI0Ta jeflHe MIMpe, aH-
TUTETUYKE PABHOTEXE YMjy IIPENYCIIOB je O9yBarbe IOJIEMIUYKOTL JUCKYpCca U
ETOBUX (caMo)IoapuBanaukux Kamanurera” (115).

VI npyuITBeHy CTBapHOCT U yMeTHUYKY puKiujy CTepujuH TeaTap TpeTupa
Ka0 ,,[IEPMaHEHTHY IPEKPETHUIY Y KOjOj HaIIOpeo U Ha lpaMaTM4aH HauMH
KOEr3MCTHUPAjy HajMarbe JBa KyATyPHA MOJENa, jelaH TPaJUILIOHAIaH U je-
[laH MHOBATOPCKM, jeflaH KOH3epBaTMBaH U jefaH eMaHIumatopckn’ (123).
Y T0j peko 61 ce IPUPOFHO-APXETUIICKOj 60pOM jakako HeMa MOOeTHNU-
Ka 1 IopakeHoI. Kako moeTnyky Tako U Ky/ITYpOJIOUIKO-UAEO0IOMKY, T10-
JIEMMYKI AUCKYPC jecTe MPeyCcIoB YMETHIYKOT CTBapamwa ajyl U ,3apaBe”
KOMYHUKaI[yje Y APYLITBEHOj 3ajeqHuun. ([JaHalImuM pevyHNKOM KasaHo,
Crepuja je y CBOM KIbVDKEBHOM [iely M MMIUIMLIUTHOM KYITYPOJIOMIKOM
IporpamMy HOKYIIIABAO Ja yjeauHM ,ise Cpouje”.) YBek My je 6umo notpe6Ho
jaKo CYIIPOTHO HauesIo fja OM U OH caM JIe/IaTHO IIOCTOjao.

ITpeTeHsuje cpICcKor MycIa 6uIe Cy gakie (MMIUIMIMTHO) KaHOHCKe. CHaX-
HM, K/TACUYHY IVCIIV MM CYOIMMMIIY VTN IeKOHCTPYUIY 3aTedeHy Tpajiu-
1ujy mro ce y CTepujuHOM jefHCTBEHOM CIY4ajy OfiBMjasio IO MPUHIUITY
IPeNCINTYBAka He CPIICKOT, HETO KAHOHA €BPOIICKE KHbJDKEBHOCTH, Ja 61
HAOKO ITapaZloKCalHO TYMe cebe CTBOPMO Kao KIacKKa cpIcke KynType. Ha-
CYIPOT YBPEXXEHOM MUI/bEHY, KIACUIV CY KOHTPAJUKTOPHY U Oar 360r
TOra II0CTajy KaMeHy Mebam y KyntypHoj uctopuju. Cp>k oBaKBOT 6/1yMOB-
CKOT CXBaTama K/IaCMKa, KA0 1 OCHOBHY Te3y CBOje Kibure, [pyjuunh caxxnma
y cnepehum pednma:



JosomHo he 6umu ykonuko nonyhena pasmamparea ycnejy oa Cmepujy
ompeHy 00 jour yeek CHa#HO2 OUCKYPCA O NPOCBeMUmMencko-nampu-
OMCKOj MUCUjU NULIHeB02 0en1a KA0 NPUMAPHOM ACheKmy, jep HUumu cy
[...] Cmepujuna opamcka dena Hacmajana y yHKUuju Henocpeoroz ou-
0axkmuuHoz noy4asared, HUMu cy oHa Ouna HayUOHAIHO-NAMPUOMCKA
C UOCONOUKUM, MAXOM POMAHIMUHAPCKUM NPU3BYKOM KOjU je npamuo
ocHusawe u pad céux cpnckux meamapa y XIX eexy. To, mehymum,
He 3Hauu 0a cy 06a 0end TUUEeHA C60jCMasa Koja Ou uwina y npunoe u
Maxeux Ha6edeHUx oyeHa, anu NPeeacxoo0Ho Ha Ha4uH nomohy Kojez Ou
ce WUX080 NPUCYCNBO YBeK MO2I0 008eCU Y 8€3Y €A CYNPOMHUM, ONo-
Hupajyhum cadpxcajuma, He uckwy4yjyhu Humu jedHo 00 wux u3 jeoHe
omeopeHe, 00 cmpare NUCUA WUPOKO cxeaheHe KynmypHe munosnoziuje
(17).

Kao KpyHCK1M [J0Ka3 [ja Cy BeMKY, KAHOHCKM INCLM CYOBEP3UBHI Y OFHOCY
Ha cBe BpeHOCTH, [pyjuunh nogactupe nmpumep Podomwybaua xoju y (camo)
PEBU3MOHNCTIYIKOM 00PTY OAPUBAjY »,4aK U OHe BPeZHOCTH KOje je caM In-
cal] TeMe/bJIO y CBOjeM IoTafalmeM onycy (199).

Henehu Crepujuna Becena U >kajloCHa M0O30pja MO CUMOOTIYKOM MORYCY
»T€aTpa HAMBHOCTH U ,T€aTpa HEBUHOCT , IITO My OTBAapa MepPCIEeKTUBE 3a
pasboKopeHe IojeVHaYHe aHa/IM3e 3aCHOBaHe Ha OpaBypO3HUM YBUAUMA,
Ipyjunanh n3Hocu unTaB HNM3 BeoMa KOPUCHUX 3aIIaXKatba 32 HOBE IO30PHII-
He Jie/IaTHMKe Koju OyRy IocTaB/basy Ha creHy CTepujiHe KOMafe.

Y xpydy omiute aMOMBaseHIije MIOLOTBOPAH je TPY/ Aa Ce TeOPUjCKU
00yXBaTy CYLITMHA KOMMYKe KaTapae 4nja HaM ,,Ae(pVHNIVjA” 13 TTO3HATUX
pasjora BeKoBuMa n3mude. VIHAMKATUBHO 110 TeOpUje KOMIKE Y CMeXa jecTe
to mwro ce CrepujuHe KOMeMje YIJITAaBHOM He 3aBpuIaBajy cpehno, mwmm ce
OKOHYaBajy IPOTYC/IOBHO jep y ceby MMajy u Tparndke acnekre. [Inmrdesa
KOMIUKa Karap3a je crora crenuduyna. PaBHajyhu ce mpema Apucroterno-
BUM CXBaTambl/IMa O 113a3MBakby CTPaxa U caka/berwa y Tpareaujy, CrepujuHu
KOMMYKY IMKOBY JIOXKVB/baBajy npenas us cpehe y Hecpehy, mrro 6u mmo cra-
POrpYKOM MUCINOLY Tpebaso fa usasose ocehaj ruymama (MHAUTHALVjE),
a 110 CPIICKOM JipaMaTU4apy CTambe y KojeM ,IIOPOK TpaBecTHpa y HOBY, IPO-
oybeny csecroct” (110).

C gpyre cTpane, pasmarpajyhn Crepujune Hekomenuorpadcke crmce (Tpa-
refuje, jyHauKa I1030pja, ajeropuje u Menogpame), Ipyjuunh ce Hapounto
TPY[AU Ja IOKa)Ke KaKoO Cy HeKa ayTOpOBa MOXK/Ja Y IPBU Max M IPUTOfHA
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TeaTapcKa flella UMK 3HaTHO claoKeHuja. Crora ux He 61 Tpebano mocma-
TpaTu CaMo Kao IAHETMPMKe HApy4MOLMMA, OGHOCHO TaJAlllb0oj BIACTU Y
7mKy kHe3a Ainekcanpupa Kapahophesnha. Cymruna oBux xomaga Huje y
BY/ITAapPHOj IIparMaTLM y K0joj 61 ce ApaMaTypLIKyM TaJleHaT U3HAjM/bJBAO
VICK/bY4MBO Y CBpXe eeMepHUX M030pUIIHNX HocnoBa. Vnak, [pyjuunh He
CIIOpM Jla IIOC/Ie CBUX XepMeHeyTUYKMX Npernyha 1 fabe 0cTaje YnmbeHnIa
ma je HekoMenmorpadcku kpak cmabuju geo CTepujuHOr paMCKOr OIIyca.
Ha nurame 3am1TO je mucal MCTpajaBao y CTBapamy Hevera IITO 110 OIUITOj
BPEIHOCTY HUje 6110 67113y HeroBux KOMe/yja, OTOBOP ce IIOHOBO Hasla-
31 Y YBep/bUBO O0jallllbeHNM ayTo6Morpadcko-aHTUTETUYKIM ITOTpebama
KOHCTAHTHOT 6aB/bera CYIPOTHOCTVMIMA, OHOCHO (HECBECHOM) JKe/bOM Jia
Ce IICambeM yCIIOCTaBy PaBHOTeXa n3Mel)y OIOSUTHUX Havesa, y OBOM CITy-
Yajy KOMUYKOT ¥ TParn4Kor Mofyca.

Ha ctwicko-texHmdykoM Iwtany, y Teampy npomycnosja Ilerap Ipyjuumh
BPJIO BEIITO BOJY TEOPHjCKO IIPUITOBeflarbe KaKo 011 ce ofjpyKasia MakKba dn-
TaJala, CKOPO Kao y y30yapuBuM (GUKTMBHMUM >XaHpoBuMa. Jak yMme fa y
M3/Iarame ybaIy Manau IpUIOBeadky CaCIIeHC y CTA/THMM HaroBeIlTajliMa,
NPOTKaHMM Jy>K IIpBe MONIOBMHE Hapaljyje, 0 BaXXHOCTY ce30He pajia Tea-
Tpa Ha BHympyky (1841-1842) 3a Crepujuny moeTuky, y3 obehame u ompa-
rame 3a/J0BO/bCTBA MCIyhema Tor obehama cBe /1o pey kpaj cTyanje. Tama
he pasBuTu xmumoresy fa ce jefHOCE30HCKO JIeTIOBae Y OBOM MHAYe BEOMa
3HA4YajHOM T€aTpy Y MCTOPUjU CPIICKOT IIO30PUIITA HETATMBHO OJPA3HJIO 10
CrepujuHO ApaMCKO CTBapasalliTBO KOjeé je IMOoC/Ie Tora Mo4Yesio fia oKasyje
3HAaKOBe KpeaTMBHOT omnajama. Kaja je micary jobuo npusmiernjy ma 6yne
CKOpO KOMIUIETaH ayTOP IO30PUITHUX TIPE/ICTaBa, a He CaMO TEKCTa, II0Ka-
3aJI0 Ce Jja IEroB OIyC Hije 610 afileKBaTaH 3a CKPOMHM HUBO M3BODhava 1
ny6nmke. VicocTaBuno ce Takobe ma Hu cam Crepuja Huje MMAO JOBOBHO
UICKYCTBA Kao ITO30PUILHM IIPAKTUYAP T€ je KaCHMje O4YCTajao Of eKCIIepu-
MEHTA/IHUX CLIeHCKMX ambuiuja (173).

Meby ocTanum oTKpuBanadKyM MUKPOYBU/VIMA OBE CUHTETIYKE MOHOTPa-
¢duje Bpeny M3ABOJUTH 3aMaXkarbe Ia Y TOTOBO IIeIOKYIIHOj CPIICKOj KIbVDKEB-
HOCTM HeMa IJCLIA YMje [Ie/I0 TO/MKO M3PAaBHO U IONEMUYHO KOMEHTapUIIe
camor cebe, mTo 61 Crepujy OfIydHO IOMEPIUIO Yy OHY IMHNUjY KIbVDKEBHE
TpafiuIyje Y KOjoj je ay TOOeTUIKM C/10j BeoMa OMTaH 3a 3Haueme fena (Me-
TaHapaTUBHE Tpajulyje IPUCYTHE Off aHTUYKUX [AaHA CBE JO IIOCTMOJEp-
HUCTUYKE KIbVDKEBHOCTI ¥ YMETHOCTH). XepMeHeyTU4Ke NHOBaIyje ayTop
TOHOCH U TIPEKO UCTUIamha f1a Cy HeKy CTepujuHM IMOIEMUYKY KOMau Ha-
MK aHTUZIpaMaMa TeaTpa ancypzpa 20. Beka, 3aTUM ¥ KOHCTaTanujoM ja he



ce KOJIeKTVBHM jyHaK Podomybaya Ha ,eBPOIICKMM IIO30pHMIIaMa M10jaBUTH
TEK y TeaTpy MOAepHM3Ma BuIlIe ferieHyja KacHuje” (120). Tume ce Crepuja
jOII je[fHOM OTKpMBA Kao eBPOIICKU Pe/leBaHTaH APaMCKM MIUCALL.

Y cny4ajy Podomwybaya xBaje je BpeilaH 130aTaHCHPaH IIPUCTYI YyBEHOM
xomapny. Ilerap Ipyjuumh 4mHM OTKIOH Off MCK/BYYMBO WM IPETEXXHO aH-
TUHALMOHAINCTUYKIX TyMadewa Podomybaya, mro je OMIO M3paXKeHO,
OIyMOBCKM PEYEHO, ,,jaKUM IOTPEIIHVM YUTalkeM Y MOCIeNmIX Iefece-
TaK TOIMHA. Y3POK OBaKBe MOJie IIPOHAJIA3M Ce, KYJATYPOJIOUIKY [eleHTHO,
y IpeK/Iamnamy I0jayaHor pelnepToapCcKor MHTepecoBama 3a CTepujuHe Ko-
Meninje u usnacka pacupase Pagomnpa Koncrantunosuha Qunocopuja na-
nanke (1969) Te nocnegyyHe 370ynorpebe 1mojMa rnajgaHke 13 OBOT CIIVCA KO
ujeonoreMe Koja ce M3HEHaJa I0jaB/byje U pellaBa CBe CTBapu. Y 671arom
IPOTECTY IPOTUB MOHOMJEOJIOIIKNX YnTama Podomybaya xpuje ce jemaH
ox IpyjuunheBux amena 3a KOMIIIEKCHO Car/eflaBarmbe TeaTapCKMUX VU KibU-
eBHMX peHOMeHa. To 6u yBek Tpebao fa noppasyMeBa aHTUTETUYKO VTN
MIPOTPaMCKM IPOTUBPEYHO aHTa>KOBambe MHTENIEKTYa/IHUX UM MMaruHaTHB-
HVIX CHOCOOHOCTM IIpK CTBAapamy YMETHUYKOT Jiea (II030pUIIIHE IIPeCcTa-
Be), jep CYIITIHA TeaTpa U ipaMaTypruje jecTe y Cyde/baBarmby CYIPOTHOCTH,
a He Y IbJIXOBOM IIOHUIITABAY.

Y uenuuu rregaso, Ilerap Ipyjuunh mocnemHo u KOHILIEHTPUCAHO pa3Buja
nodeTHy Te3y Teampa npomycnosja 6e3 ujenHe HeNOTpeOHe JUrpecuje VI
pyKaBlja Koju He 61 610 GyHKIMOHAMAH. Y CMHTETMYKOM IPUCTYITY, OCUM
ApaMaTypPUIKOT pajia BPUIAYKOT KIACUKa, IyBEHN IIPOTOIOCTMOIEPHUCTIY-
Ku Poman 6e3 pomana takohe he 6uru npegmer [pyjuunhese ycrythe amu
yber/buBe aHamu3e, a TY je U 3Ha/Ia4Ka nHTepupetanuja Crepujute noesuje.
AyTopoBa TeopujcKa CyMaTpPauCTHKa, Ifie ce II0Be3yje CBe LITO je II0Be3M-
Bamy 61710 CK/IOHO, yurHuhe f1a moce oBe MoHorpaduje Crepujy BULMMO U
4yjeMo MHOTO 60Jbe, y3 CIMKY ¥ TOH KOjU MMajy BUCOKY Pe3ONyIVjy U CTe-
peo cBojCTBa.
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Knjiga ,,Rod i rad u kulturnom polju u Srbiji” nastala je kao rezultat nauc-
nog istrazivanja na projektu Rodna ravnopravnost za kulturnu raznolikost,
koji je podrzan na UNESCO-vom konkursu Medunarodnog fonda za kultur-
nu raznolikost 2020. godine (tada je izabrano samo $est od 1.027 podnetih
projekata iz celog sveta). Ovaj istrazivacki poduhvat realizovan je saradnjom
brojnih partnera na kulturnoj sceni Srbije koji su okupili, pored prakticara i
aktivista, veci broj naucnika i nau¢nica u domenu sociologije kulture, studija
kulture, studija roda i politickih nauka. Kako je istrazivanje ostvareno kao
interdisciplinarno, tri autora dolaze iz tri naucne oblasti: sociologije kulture
(Predrag Cveticanin), kulturne politike i menadzmenta u kulturi (Tatjana Ni-
koli¢) i studija roda (Nada Bobic¢i¢), $to se pokazalo izuzetno vaznim kako u
analizi tako i u interpretaciji istrazivackih rezultata.

Ova grupa autora utemeljila je istrazivacka pitanja, kao i svoje analize, u
tradiciju rodnih i feministickih studija iz celog regiona, no empirijski deo
istrazivanja odnosio se na karakteristike polja kulturne produkcije u Srbiji,
te posebno na mehanizme koji generisu ili podrzavaju rodne nejednakosti
u njemu. Stoga su rezultati istrazivanja predstavljeni kroz osam poglavlja uz
odgovarajuce reference.

Autori celovito obja$njavaju kontekst unutar koga se razvila ideja o ovakvom
projektu, dajuci izuzetno znacajan pregled teorija i empirijskih istrazivanja
kojima se nauka bavila u regionu, ukazujuci na vezu izmedu aktivistickih
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feministi¢kih praksi i empirijsko-teorijskih analiza, te umetnickog aktivistic-
kog rada sa teorijskim radom jo$ od sedamdesetih godina 20. veka. Posebno
se autori fokusiraju na vezu izmedu ,ciklusa” istrazivackih tekstova, eduka-
tivnih programa, te umetnickih festivala koji su Sirom Srbije i regiona davali
vidljivost nau¢nim istrazivanjima sa temom o rodnoj ravnopravnosti. Iako je
re¢ o kra¢em preglednom tekstu na nepunih dvadesetak strana, istrazivanje
je akcentiralo, pored sveobuhvatnih doprinosa uces¢a zena u kulturnom zi-
votu $irom regiona, ¢ak i sektorske studije koje se bave rodnom jednako$¢u u
pojedinim domenima kulture — od kinematografije do izvodackih umetnosti,
pa ¢ak i vrlo specifi¢cnim podsektorima, poput uces¢a zZena u folklornoj muzi-
ciili u praksi savremenog plesa. Izuzetno je vazno $to na ovaj nacin knjiga ne
samo $to omogucava preglednost ve¢ i ukazuje na $irinu postojece literature,
te pokazuje i koje su sve to visokoobrazovne institucije koje ovakva istrazi-
vanja podrzavaju (omogucavajuci izrade doktorskih disertacija sa temama
vezanim za rodnu ravnopravnost).

Ovo poglavlje veoma precizno defini$e metodologiju istrazivanja koje je uklju-
¢ilo oko 250 umetnica, radnica i preduzetnica iz sva tri kulturna sektora. Is-
pitanice anketnog istraZivanja (206) pripadaju razli¢itim generacijama, a Zive
$irom Srbije. Upitnik je ¢inilo sedam baterija pitanja od kojih su prve dve bile
vezane za standardne sociodemografske podatke i oblast delovanja u kulturi
(zanimanje, tip radnog odnosa itd.). Ostalih pet baterija bile su usmerene na
identifikovanje temeljnih problema rodne (ne)ravnopravnosti, klasni polozaj
ispitanica, nacin podele ku¢nih poslova, stavove o rodnim odnosima i iskustvi-
ma rodne diskriminacije. Pored anketiranja, realizovana su i 32 polustrukturi-
sana intervjua koji je obuhvatio devet umetnica, osam menadzerki u javnom
sektoru kulture, cetiri preduzetnice, cetiri naucnice i sedam ispitanica iz NVO
sektora (Sest iz Beograda, pet iz Sumadije i zapadne Srbije, deset iz juzne i isto¢-
ne Srbije i jedanaest iz Vojvodine). Sve ovo dopunjeno je i podacima u razgovo-
ru sa ekspertskom fokus grupom (9 umetnica-aktivistkinja) ¢iji je zadatak bio da
doprinesu identifikaciji preporuka za prevazilazenje postojeceg stanja.

Drugo poglavlje, ,,Karakteristike polja kulturne produkcije u Srbiji”, napisano
je na osnovu teorijskih polazista o karakteristikama ,,polja” francuskog soci-
ologa kulture Pjera Burdijea, te znacajnog istrazivanja empirijske literature
i statistickih podataka o kulturnoj produkciji u Srbiji koji su dostupni u po-
slednjih desetak godina. Tako istrazivaci zaklju¢uju, dokumentujudi to odgo-
varaju¢im tabelama i podacima, da je uloga drzave u polju kulture jo$ uvek
centralna uprkos srazmerno malim izdvajanjima u odnosu na druge zemlje
regiona; da su izrazito skromna ulaganja u medunarodnu kulturnu saradnju;



nedovoljno razvijeno trziste kulture koje uslovljava budzetsku zavisnost svih
aktera itd. Kako su kreatori kulturne politike i donosioci odluka usmereni pre
svega na odrzavanje sistema to, uprkos deklarativnoj podrici razvoju kreativ-
nih industrija, prakse su uglavnom sporadic¢ne i zavise od pojedinaca, bilo
da je re¢ o spremnosti javnog sektora da podrzi nezavisne inicijative ili da je
re¢ o umetnicima a posebno umetnicama da se opredele za preduzetnicko
delovanje. Koristeci neke od analitickih modela uspostavljenih u sopstvenim
empirijskim istrazivanjima (poput modela polja kulturne produkcije u Sr-
biji), autori detaljno ukazuju na tri osnovne opozicije u polju kulturne pro-
dukcije u Srbiji fokusirajuci se na centralnu opoziciju koja deli aktere na one
koji rade pod okriljem politike (,,pseudo” autonomija od zahteva publike)
i aktera ¢ije se delovanje odvija na trzi$tu. Drugi tip opozicije jeste onaj iz-
medu subpolja masovne kulturne produkcije i subpolja ogranic¢ene kulturne
produkcije oko najvaznijeg principa vrednovanja kulturnih praksi (estetska i
kulturoloska vrednost vs. ekonomska vrednost). Tre¢u opoziciju autori vide
izmedu lokalnog i globalnog segmenta polja kulturne produkcije (stvaralas-
tvo koje zavisi od lokalne politike i lokalnog vrednovanja vs. stvaralastvo koje
se meri svetskim merilima legitimisano od medunarodnih donatora, kustosa
i umetnicke kritike). Ono $to je bitno jeste da ovo poglavlje daje preduslov za
buduce razumevanje rodnih nejednakosti jer ¢e se pokazati da su problemi
i prepreke sa kojim se radnice i preduzetnice u kulturi suocavaju najve¢im
delom sistemske prirode te da rodno nasilje i gazenje prava upravo je podsta-
knuto ovim strukturalnim faktorima.

Naredno, tre¢e poglavlje, ,,Mehanizmi koji generiSu rodne nejednakosti u
kulturnom polju u Srbiji’, analizira ih posebno u tri sfere: u sferi obrazovanja
(kroz koje umetnice i preduzetnice su morale da produ da bi stekle pravo na
profesionalni status); u privatnom Zivotu (fokus na balans izmedu privatnih
i profesionalnih obaveza) i u njihovom profesionalnom Zivotu (rodna diskri-
minacija). Naravno da najveci broj pitanja i problema sa kojima se radnici
suocavaju jesu isti i za muskarce i za Zene: nedovoljni javni fondovi, partijsko
postavljanje rukovodilaca i partijsko zaposljavanje, korupcija i nepotizam pri
konkursima, veliki broj birokratskih obaveza prilikom realizacije projekata
itd. Istrazivanje je ukazalo da radnice i preduzetnice u kulturnom polju su
tek negde sa 30% prepoznavale rodno specificne probleme sa kojima su se
susretale tako $to je faktorska analiza identifikovala s jedne strane razlicite
forme rodne diskriminacije, manje kompetentna, manje placena itd., dok je
drugi faktor ukazao na neosetljivost sistema u kulturi za dodatne obaveze
zena u privatnoj sferi (nedefinisano radno vreme, prekidanje porodiljskog
bolovanja, odlozeno roditeljstvo itd.).
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Dalja analiza koja obraduje ,,Obrazovna iskustva radnica u kulturi, umetnica
i preduzetnica u kreativnom sektoru u Srbiji’, polazi od teorije Astrid Zines
i Marijane Luken kojom se defini$u tri pristupa koji teze da uspostave rodnu
ravnopravnost: rodno neutralno obrazovanje, obrazovanje naklonjeno Zze-
nama i rodno senzitivho obrazovanje. Ovo prvo stanoviste odreduje se kao
feminizam jednakosti bilo je karakteristi¢no za prvi talas feminizma, no ve¢
drugi pristup - obrazovanje naklonjeno Zenama - istice da je pojam rodne
jednakosti problemati¢an jer reprodukuje muske standarde kao normu te da
nauci nedostaju feminini kvaliteti. Taj pristup nazvan feminizmom razlike za-
govara podsticanje razlika medu rodovima da bi devojcice razvijale vlastita
rodna iskustva i interese tokom obrazovanja. Tre¢i pristup, rodno senzitivnog
obrazovanja, treba da ukaze na sistematsko isklju¢ivanje zZenskog doprinosa
razvoju intelektualnih disciplina. Rodno senzitivno obrazovanje u interpreta-
ciji Zines i Luken dovodi u pitanje stanoviste da zene ¢ine jedinstvenu grupu
i stoga se zanemaruju razlike medu Zenama - razli¢ite Zenske perspektive
treba da dobiju iste mogucnosti. Autori ovog istrazivanja ukazuju da rod-
ne perspektive ne smeju da ostaju jedine ve¢ da se uvede i ideja intersek-
cionalnosti koja uvazava uticaje drugih drustvenih faktora (klasa, etnicitet,
rasa, seksualna orijentacija, invaliditet itd.). Stoga je ovo istrazivanje prislo
izu¢avanju obrazovnih iskustava sagovornica kroz pet osnovnih tema: izbor
obrazovanja; iskustva studiranja; permanentno obrazovanje i samoobrazo-
vanje; rodna perspektiva u obrazovanju; i rodna diskriminacija (seksualno
uznemiravanje itd.).

Ve¢ prva tema je pokazala do koje mere porodi¢ni bekgraund moze biti snaz-
na podrska ili ozbiljna prepreka za ambicije ispitanica da se bave umetnos$cu.
I ovo istrazivanje je potvrdilo vezu klasne i rodne nejednakosti (srednjokla-
sne porodice sa visokim umetni¢kim kapitalom daju podrsku dok porodice
radnicke klase bez kulturnog kapitala nastoje da ospore ovaj izbor pre svega
usled brige za buduc¢nost svog zenskog deteta). Ovo poglavlje ilustrovano je
brojnim izjavama koje omogucavaju da se analize i kvalifikacije istrazivaca
ne samo argumentuju ve¢ da i ¢itaocima primeri ostaju trajnije u se¢anju i
omoguce nove konekcije sa nekim li¢nim iskustvima. I ovo poglavlje kom-
binuje empirijske nalaze sa teorijskim uvidima, te se tako omogucava ¢itao-
cu da bolje razume iznete podatke i procentualne tabele. Posebno mi se ¢ini
znacajno tabela 18 o formama seksualnog uznemiravanja i rodne diskrimi-
nacije tokom obrazovanja jer ukazuje na normalizaciju i ogromnu ucestalost
lascivnog govora i neprimerenih komentara ¢ak i u $kolskom obrazovnom
kontekstu - ¢ak 65% ispitanica ukazuje na izloZenost lascivnom govoru a
nepozeljnim dodirima ¢ak jedna tre¢ina. Iako gledajuci procente seksualnih



ucena je bilo relativno malo (6,8%), seksualnog napastvovanja 10,7%, uz one
prethodne forme napastvovanja sve ovo ukazuje na visoki stepen neprime-
renog ponasanja profesora i nastavnika prema ucenicama i studentkinjama.
Svi odgovori ukazuju na potpuno odsustvo mehanizama zastite, na autoritet
moc¢i muskog profesora, te na ,normalizaciju” njihovog ponasanja u odgovo-
rima Zenskih profesora (ukoliko im se u¢enica obratila za pomo¢). Svi ovi na-
vodi istrazivanja pokazuju do koje mere je neophodno da se rodno senzitiv-
no umetni¢ko obrazovanje uvede kao praksa, a da se doedukacija nastavnog
osoblja svih generacija obavlja u sklopu razvoja i implementacije strategije
rodne ravnopravnosti na svim umetnickim $kolama i fakultetima Srbije.

U poglavlju, ,,Profesionalna iskustva’, zabelezena su i analizirana radna isku-
stva umetnica, kulturnih radnica i preduzetnica u Srbiji. Iako ve¢im delom
zive u domacinstvima koja se mogu oznaciti kao domacinstva srednje ili vise
srednje klase, njihova individualna radna iskustva su izrazito prekarna, radno
angazovanje je celodnevno, slabo placeno, bez jasne distinkcije na radno i
slobodno vreme. Za samostalne radnice u kulturi profesionalna karijera pod
stalnom pretnjom (to onemogucava odbijanje bilo kog posla s jedne strane, a
sa druge tro$enje onog minimalnog slobodnog vremena na kontakte sa oni-
ma koji dodeljuju poslove). S druge strane, zaposlene u kulturnim ustanova-
ma Srbije isticu svoje osecanje neslobode (visok stepen neformalne cenzure i
autocenzure), svest da se napreduje i zapo$ljava po odlukama vladajucih poli-
tickih partija, a sa trece odsustvo interesovanja publike, dovodi do demotiva-
cije, gubljenja entuzijazma za rad. Autori istrazivanja posebno ukazuju da je
visoka centralizacija specificnost uspostavljanja kulturnog polja u Srbiji (70%
kreativnih industrija, svi mediji sa nacionalnom pokrivenos$cu, gotovo sve
producentske i distributerske kuce, te vise od polovine tradicionalnih kultur-
nih ustanova). Za veliki broj radnica u kulturi, Beograd je onda logi¢an izbor
mesta Zivota jer su tu i izvori finansiranja, i domaci i medunarodni, a i blizina
kontakta sa domacom i svetskom scenom. Sve ovo posebno se odrazava na
(ne)mogucénost permanentne edukacije za sve one koji nisu iz Beograda jer,
na primer, period upisa master studija obi¢no koincidira i sa periodom kada
su deca jo$ mala ili se razmislja o roditeljstvu, i tada Cesto su sagovornice bile
primorane na odluke koje bi bitno uticale na njihov zivot, bez obzira na $ta su
se u stvari opredelile jer su bile prinudene da se opredele.

Veoma vazno pitanje rodne ravnopravnosti — ,,Balans privatnog i profesio-
nalnog zivota’, predstavljeno kroz niz tabela pokazuje do koje mere je podela
poslova u domacinstvu i dalje rodno zasnovana, te da su samo tek poslovi
vezani za odgajanje dece - ,,deljeni” poslovi. Kako se jedan broj sagovornica
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u intervjuima u potpunosti identifikovao sa poslovnom sferom, to je odbi-
jao konvencionalne uloge supruge, majke i ¢erke. To je posebno bilo vidljivo
u kreativnim industrijama koje u nesigurnim uslovima moraju davati pred-
nost poslu u onom trenutku kada se on pojavi. Dakle, umetnice, bilo da su
samostalne ili zaposlene u javnom sektoru, pokusavaju da balansiraju svoje
porodi¢ne odnose (iako ¢esto samoironi¢no mogu da kazu ,,Balansiram tako
$to se prosle nedelje onesvestim i vu¢em po lekarima - lose balansiram”),
dok one druge apsolutnu prednost daju profesionalnoj karijeri. Ovo poglav-
lje ukazuje na surovost umetnickih profesija, posebno za umetnice koje u
odsustvu institucionalne podrske vode decu na probe, nastavu, sastanke ko-
legijuma, jer frilenserke i preduzetnice nemaju pravo na vrti¢ za decu, ne-
maju pravo na porodiljsko bolovanje itd. Mali nivo zarade u umetnickom
sektoru onemogucava angazovanje dadilja, te bez podrske roditelja (ako zbog
zdravlja ili mesta stanovanja uopste mogu da je pruze) ostavlja umetnice bez
ikakvog prostora za slobodno vreme, profesionalno usavr$avanje, pa ¢ak i za
bavljenje zeljenim umetnickim radom (jer mora da se prihvati svaka ponuda
za posao bez obzira da li sustinski odgovara), tako da ne ¢udi da se tema go-
di$njeg odmora medu umetnicama gotovo i ne postavlja.

Peto poglavlje — ,,Diskriminacija Zena na radu u sektoru kulture”, pokazuje
do koje mere i u anketi, ali jo§ viSe u intervjuima se polje kulture u Srbiji
prepoznaje kao diskriminatorno u razli¢itim pojavnim oblicima. Iskazi to
dokumentuju na veoma upecatljiv nacin. Slicno nalazima prethodnih istra-
zivanja, rodna podela posla se pre svega ogleda u distribuciji pozicija mo¢i,
(zenama se dodeljuju administrativni poslovi, kao i poslovi organizacije, ko-
ordinacije, nege 1 brige), ali i u priznavanju autorstva i zasluga (zajednicki
posao ili koautorstvo pripisuju se muskim kolegama), a skoro jedna Cetvrtina
za isti posao bila je pla¢ena manje. Kada je re¢ o profesionalnom napredo-
vanju iako je u trenutku istrazivanja polovina bila na rukovodecoj poziciji,
a medu njima Cak svaka druga nailazila na neuvazavanje zato Sto je Zena na
tom mestu.

Dva naredna poglavlja su u neposrednoj vezi: Ekspertska fokus grupa i Pre-
poruke i primeri dobre prakse, jer se kroz razgovor nastojalo da dubinski
utvrde razlozi i forme rodne diskriminacije, diskutujuci vrednost i naplaci-
vanje rada u kulturi, o¢ekivanja od donosioca odluka u polju kulture, te o
praksama udruzivanja u polju kulture — §to je sve vodilo ne samo otkrivanju
dobrih praksi, ve¢ pre svega definisanju nuznih preporuka neophodnih u pre-
vazilazenju uocenih problema.



Identifikovano je ¢ak 13 interesnih grupa, aktera u polju, stejkholdera, i to:
kompanije i korporacije u kreativnim industrijama; donatori, sponzori i fi-
nansijeri; politicke partije; istaknute licnosti u oblasti kulture i umetnosti;
nevladine organizacije; kulturne institucije javnog sektora; obrazovne usta-
nove u domenu kulture i umetnosti; strukovna udruzenja umetnika/ca i kul-
turnih radnika/ca; publika; muske kolege u sektoru; same umetnice, struc-
njakinje u kulturi i kulturne radnice; mediji; te donosioci odluka u kulturnoj
politici na nacionalnom i lokalnom nivou.

Na osnovu ukupnih rezultata istrazivanja formulisane su i preporuke speci-
fine za pojedina istrazivana pitanja (obrazovanje; podela rada u domacin-
stvu; prekarni uslovi rada, potplacenost i burnout; te diskriminacija i rod-
no zasnovano nasilje). Oc¢ito je da su preporuke upucene svim segmentima
drustva - i da se moraju nastaviti kako istrazivanja tako i zagovaranja politika
koje ¢e podizati rodnu osvescenost, kroz obrazovne procese, medijske pro-
grame, produkcione prakse u kulturi, prakse diseminacije kulture, animacije,
arhiviranja itd.

Ukratko, dokazane su polazne pretpostavke: da su obrazovna iskustva rad-
nica u kulturi, umetnica i preduzetnica u kreativnom polju u Srbiji od izu-
zetnog znacaja za razumevanje njihovog danasnjeg stepena (ne)prihvatanja
rodnih perspektiva i rodne nejednakosti; da su prekarni uslovi rada i klasni
polozaj radnica i preduzetnica u kulturi te mesto boravka i politicki uticaj
od klju¢nog uticaja na profesionalni zivot te moguce sagorevanje (burn out)
kojima je pandemija Kovid-19 samo dalje pogorsala i produbila socijalne ne-
jednakosti; te da je (dis)balans privatnog i profesionalnog iskustva s jedne, te
»surovost” umetnickih profesija s druge strane, dovodila do odustajanja od
zasnivanja porodice i roditeljstva, nedostatka slobodnog vremena te nemo-
gucnosti potpunog i ravnopravnog razvoja profesionalne karijere.

Istrazivanje je pokazalo da, iako Zene i muskarci zakonski ravnopravno uce-
stvuju u obrazovnim i profesionalnim poljima u kulturi, diskriminacija Zena
na radu u sektoru kulture i dalje postoji, iako ne toliko vidljiva bas zbog velike
istorijske promene kojom je broj Zena u ovoj disciplini naglo porastao. Me-
dutim, i dalje je u celokupnom polju, $to istrazivanje i empirijski pokazuje,
delatna rodna podela poslova i odgovornosti. Radnice u kulturi i umetnice
suocavaju se sa vrlo konkretnim ogranic¢enjima i gotovo da svaka od njih ima
iskustva nametnutih ogranicenja prilikom pokusaja napredovanja u karijeri.
Takode su brojni i primeri mobinga tj. zlostavljanja na poslu i seksualnog
uznemiravanja.

—_
o))
)

Milena Dragicevi¢ Sesi¢
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STVARALASTVO U ZAMKAMA POLITIKE | TRZISTA,

SKRIVENE NEJEDNAKOSTI U POLJU KULTURE U SRBUI:
TRADICIONALNIH VREDNOVANJA | NOVIH PERSPEKTIVA

Ova knjiga stoga predstavlja izuzetno delo koje je vise od pukog prikaza re-
zultata empirijskog istrazivanja. Knjiga pokazuje duboku stru¢nu, naucnu i
akademsku utemeljenost i $iroko znanje autora i autorki, te daje komplek-
snu analizu sa preporukama za promene kulturnih, obrazovnih, medijskih i
drugih javnih politika koje su od najveceg znacaja za nase drustvo i njegov
razvoj. Ona ¢e predstavljati nezaobilaznu osnovu za sve istrazivace u domenu
kulturne politike i menadzmenta u kulturi, ali i za sve one koji se u okviru
studija kulture i medija, te teorije umetnosti bave pitanjima rodne ravnoprav-
nosti u srpskom drustvu.
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KPUTUYKA NEJATOTUIA: [2EE2
MEOWUJCKA MUCMEHOCT N & "&=
KPUTUYKO MULLJBEHE -

(Buonera Kenman, Meodujcka nucmeHocm u Kpumuuko
»
muuimere, beorpan: ,Kmmo”, 2023)

Crynuja Medujcka nucmenocm u kpumuuko muniperve Buonere Kerman, y
uspawy UII ,, Kmno®, o6yxBaTa Teopujcko pasMaTparbe OHTOIOLIKE IT0Be3a-
HOCTY KPUTMYKOT MUI/bEHA U MeUjCKe MMMCMEHOCTU KPO3 CUCTEM CPEHbeT
obpaszoBama y Cpbuju u cBeTy, KaO ¥ aHa/IM3y pes3yaTara BMIIE eMIIN-
PUjCKMX VICTPAXXMBaba KOjU Taj OBHOC O0CBeT/baBajy. OBa Kibura yoen/buBo
U apTyMeHTOBaHO /I0Ka3yje /1a MeiMjCKOj MUCMEHOCTH Y CPebOLIKOICKOM
06pa3oBamy, Ka0 OCHOBHOM T€HEpaTOpy pa3Boja KPUTUYKOI MUIUBbEHA,
Tpe6a HOCBETUTH MOCeOHY MaXKIby. Y MCTU MaX, OHA IIPY>Ka OfICYAaH AOIpU-
HOC Jle(MHICaY OBOT, 10 cafia HeoApeheHo 1 MpenpoKo cXBaTaHOT HojMa.

Mouorpaduja Medujcka nucmeHocm U KPUmuuko Muuiperve NOYMBA Ha
ufieju T3B. Kpumuuke nedazozuje, dnju je yremepusad Ilayno @peupe (Paulo
Freire) usHeo Tesy ja je mpumapHu 1jy/b 06pas3oBama MOACTUIIAkbE KPUTHY-
Ke CBECTHU Y4EeHIKa, OJTHOCHO pa3BUjarbe KOMIIETEHIIMja YIeHNKA 33 aHa/IN-
3y cOLMja/IHUX, €EKOHOMCKUX ¥ MOAUTUYKMUX NIPOTUBPEYHOCTY Y APYIUTBY.
[la 61 ce TakBe KOMIIETEHIIVje MOIJIe Pa3BUTH, HEOIIXO/IHO je MMATH YBUJ
Y aKTYe/IHO CTambe y 06pa3oBamby, 300T yera ce 0Ba CTyAMja MOXKe CMaTpaTu
pedepeHTHNM IONPUHOCOM HayLy, oce6HO monasehn of ummeHuIe fja je
ped 0 KOMIUIEKCHOM T€OPMjCKOM IMPUCTYIY UEjU MOACTUIIaba KPUTUIKOT
MMUIIbeha Y KOHTEKCTY MeIMjCKe MICMEHOCTH Y CpefiibeM 00pa3oBamy, Kao
U ONepalMoHaIM3ALNjM CIIOCOOHOCTM KPUTUYKOT MUIIbema. Kpurmuka
(TpaHcopMaTMBHA) MEfATOrNja, YMja ce CTAHOBUIITA Y OBOj MOHOTpaduju
3aCTymajy, 3a Wb MMa KPUTUIKY OPMjEeHTICAaHO 00Pa3oBabe, yIeHMKa Kao
KPUTHYKOT TOjefINHIIA KOju aKTMBHO NPOMMIIBA U ielyje Y TpabaHckoM
APYLITBY, IPeUCINTYjyhn ApylmITBeHe OKOMHOCTM M pas3Bujajyhm csect o
TOMeE JIa C€ aKTYe/THO APYLITBEHO CTarbe MOXKE YHAIIPENUTH.

1 jadrankalara@gmail.com
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KPUTUYKA MEJATOTMJA:

MEONJCKA MNCMEHOCT N KPUTUYKO MULLJBEHE

Kpuriuko Munbeme je areHc y cucteMy obpasoBama Ipef CBUM peaTHUM
U MUMETUYKUM C/IMKaMa, Ia ¥ IpeMa HeTaTUBHUM yTuliajuMa menuja. Iy
[0 eMaHIUIIALMj€ ITOjeINHI[A BOAM IIPEKO 3HAMha, OGHOCHO KPUTUYIKOT IIPO-
MUI/bakba O PasIMIUTUM CafpiKajuMa U Ipef pasauIuTuM MOJAIUTeTIMA
nHbOpMaIja, UCTIYE ayTOpKa. KpnTirdko-eMaHI[MIIaTOpCKa yIora 3Hama,
IpeCTaB/beHa y OBOj CTYAMju, OIJIEfa Ce Yy M3PaKEHOj PaLMOHATHOCTU
IIOjeMHIIa, TOTPedy Jla ce NMpeucHuTyjy yTBpheHe BpefHOCTM M OIIITe-
npuxBaheHn cTaBOBM, Kao 1 ia ce pylue cTepeoTunn. IlofcTuname KpuTmd-
Ke CBECTH aJIoNIeClieHaTa, BIX0BO 0CIIOCO0/baBame 3a [AMjajIor, apryMeHTa-
IMjy, JUCKYCHUjy M KPUTHYKY €Bajyaljy, y MOHOTpadMji Cy U3[[BOjeHN Kao
HajBOXHUjU LV/beBM 00pa3oBama.

JlomeTn KpUTUYKOT MUIUbEH-a C€, KaKO ayTOpKa IOKasyje, He MCUPIUbYjy
CaMo ca KpUTMYKMM pasyMeBambeM MeIMjCKMX cafip>kaja. OHO je cMucreHo,
CaMO aKO je OllepaIiOHaIM30BaHO — AKO, JJAKJI€, BOAM IIJIEMEHUTUM aKIMja-
Ma Ha IMYHOM ¥ KOTeKTuBHOM Iany. [TapTunumnanyja nojefuniia y rpahan-
CKOM JIPYIITBY U, Ha Kpajy, AeMOKpaTu3auja rpahaHckor pyImTsa, Kpajmn
Cy WMICXOf, 0 KOjer MeAMjcKa MUCMEHOCT U KPUTHYKO MUIUbere Tpeba ma
TOBETY.

Kputnuxko muibeme je carjieflaHo y CBOjoj KOTHUTUBHOj I HEKOTHUTUB-
HOj JVMeH3Nju. Y Kmusu ce moceb6Ho mocehyje makma KOTHUTMBHUM
CIIOCOOHOCTVIMA KPUTUYKOT MUIUbEHA K/BYYHUM 33 MEAMjCKY MUCMEHOCT
— eBa/llyaljuji apryMeHara, Iperno3HaBalky MMIUIMIUTHUX MPETHOCTaBKY,
IeNyKTMBHOM Pe30HOBaIbY, 3aK/byUlBaIby U TyMadewy nHdopManyja (MH-
TepIpeTanyju), Kao ¥ MOryhHOCTIMa BUXOBOT IIOACTHULIAbA KOJ afjoneclie-
HaTa Kpo3 cucTeM obpa3oBama. Pe3ynraTty ncTpakmpama CIIPOBEJIEHOT Ha
y30pKy of 250 ucnmTaHnKa, yueHrKa 1. paspesa net ruMHasuja y beorpany,
TMI0Ka3yjy Ja je y 3ajaljuMa KojuMa ce IpoBepaBa IMPUCYCTBO CIIOCOOHOCTH
CBUX IIeT MOJiCKasla KPUTMYKOT MUIUbera, Beha BpegHOCT ocTBapeHa KOJ,
UCIIMTAHMKA KOjU Cy TOKOM jelHe HIKOJICKE TOJjIHEe KPO3 HACTaBHM KOHTEKCT
OWIM CTUMYIMCAHM MeAMjCKUM CafpiKajuMa, Y LW/by pa3BUjama KPUTUY-
KOT MIUIIbeHa M MeAMjcKe ImucMeHocTH. Kako ayTopka y KibU3M 3aK/by-
4yje, KPUTUYKMM OJHOCOM aJjojleClieHaTa IpeMa MeUjCKMM CaJprKajuMa
pasBMja ce ¥ KPUTHYKO MUIL/bebe afiofieclieHaTa, a ca pa3BojeM KpUTUYKOT
MUIIJbeIba afjo/eclieHaTa IpeMa MeMjCKUM CaJip>KajuMa, pasBuja ce U hu-
XOBa MEMjCKa MMCMEHOCT. Bl HMBO MPUCYCTBA MeJVjCKe MUCMEHOCTH
y cpefmbeM 00pa3oBamy 3a MICXO[ ¥Ma BUIINM HMBO KPUTUYKOT MUII/bEHA.
Teopujckum pasmarpameM 1 eMIOVPHjCKIM UCTPAXMBambeM IIOTBpDHyje ce fja
MeJVIjcKa IMCMEHOCT Y cpeibeM obpasoBamy 06e36ebhyje Behe mpucycrso



KPUTUYKOT MUILIJbeba YUeHMKa. AyTOPKa JI0/Iasy 10 BaYKHOT 3aK/by4Ka Jia ce
M30CTaB/bABEM MEJVjCKe MMCMEHOCTH 113 0OPa30BHNUX MOMUTUKA 33 CPefitbe
IIKOJIe, yMambyje MOIyhHOCT pasBoja KpUTUYKOT MUIIbEha af0JIeclieHaTa,
HITO 3Ha4ajHO YTHYE Ha YKYIIaH MPOILieC JeMOKpaTHh3alyje JpyITBa.

HekorautusHa guMeH3Mja KPUTUMYKOT MUIIbEha ¥ KPUTUYKA IPOJYKLMja
IpefiCTaB/beHe CY aHA/IM30M KPeaTVBHOT IIpolieca ¥ YMEeTHUYKOT IIPOAYKTa
- nmosopuinHe npexcrase Hesuomusu cnomenuyu yaennka Tpehe 6eorpap-
cke rMMHasuje v bured Tearpa. HapaTn koMasia cariefia je TeaTpOIOILIK,
Kao TIpefyIoXaK 3a npepcraBy. Kao ysopak kopuiiheH je Bujeo-cHUMAaK us-
BenOe y bured Tearpy op 28. centembpa 2015. roguHe. AyTOpKa MIEHTH-
¢uKyje ctocoOHOCTY KpUTUYKe NIPOAYKIMje Koje ce MOoTBphyjy y mpouecy
HacTajama U u3Befbde KoMaja: CTPYKTyupame cajpskaja, IpoAyKIuja IpeMa
3aJ]aTOM IW/bY, YBa)KaBambe ylIore KOHTEKCTA, IPOAYKIUja y PasInIuTUM
CUMOONMMYKMM MOJAIUTETUMA, APIYMEHTOBabe COIICTBEHe MO3MLNje U II0-
3uIMje APYTol, CKasuBambe INYHOT CTaBa IIpeMa TeMI ,HEeBUI/BUBUX CIIO-
MEHUKaA’, pelllaBarbe IpobIeMa 11 JOHOIIeHe OI/IYKa.

IpymrBeHa rpynma oOyxBaheHa eMIMPUjCKUM MCTpaKMBambuUMa IIpef-
CTaB/beHVM Yy KIbU3U CY afO/NeCUeHTH, YYeHNI Cpeftbe IIKO/Me. AyTOpKa
ca BMIIE aclleKaTa carjefiaBa KPUTUYKO IPOMULIBAbE O MESUjCKUM Cafip-
JKajiMa Kao IOTBPAY MeAujcKe MUCMEHOCTH, IpefiCTaB/bajyin Ha Koju Ha-
4IH Ce, TIOCPEICTBOM MEUjCKUX CaipiKaja, MoxKe MoficTahy pasBoj KpUTHd-
KOI' MMILJbE€Iba M KPEAaTMBHOCTU Y ajionecueHuuju. Haydyna ompasmanoCT
OBAKBOT IIPYCTYTIA OI7IEfIa Ce Y MAEeHTU(UKAIMjI IOCTY/IATa 3a IVIAHNPAbe,
OCTBapuBame, paheme, ycMepaBame 1 BpeJHOBalbe KOTHUTUBHIX IIOCTUT -
Hyha 11 ICUXO/IONIKOT pa3Boja MOjeNHIIA, KA0 I KOHTEKCTyaIn3aLujy Ynbe-
HHLE Jla Ce y TIepuofy afojecleHIyje IPBY IIyT OCTBapyje IpaBo I/acama
u ydenrha Ha MOMUTUMYKUM M360pyuMa (YnMe afjoNecieHT! Off MeAMjCKe ITy-
O/MKe IOCTajy aKTepy IOJIMTUYKIUX TIpoleca). Y CTYAuju Cy IpefcTaB/beHa
pa3BojHa obenexja ajjonecreHIje, ca IOCeOHNM 3afp>KaBambeM Ha KOTHMU-
TUBHMM, IICUXOJIOIIKMM ¥ COLMjaTHUM KapaKTepucTUKaMa. AJO/NIeCIeHTH
Cy caryieflaHM Y aMOMjeHTY HbJXOBe aKTyeHe ersVCTeHIMje Y CaBpeMeHOM
OPYWTBY — IUTUTA/THOj MeAMjalleHTPUYHOj KYITYpH. YKa3aHO je Ha MeCcTo
aflofiecIieHaTa y OpPYIUTBY, CTEPEOTUIIE Y Be3M Ca afo/NeCUEeHTNMa, Kao U
OfIHOC afiojieclieHara mpema MepujuMa. Ilaxma je moce6Ho mocsehena Me-
AMjCKUM HaBMKaMa afjorecijeHara y Cpouju, Kao U HauMHMMA BepbOaHe U
HeBepbaTHe KOMYHUKalMje afjo/ieciieHaTa Ha APYIITBEHUM Mefujuma. Te-
OPMjCKO pasMaTparbe M pe3ylTaT¥ eMIMPUjCKUX MCTpakuBarba IPYXKajy
YBUJ, Y MECTO je3MYKOT 3HaKa Y JUIMTA/IHO] KOMyHMKALMj) afloyIeclieHaTa
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KPUTUYKA MEJATOTMJA:

MEONJCKA MNCMEHOCT N KPUTUYKO MULLJBEHE

no4eTKoM 21. Beka, HeBepbamHy (ua-6ek ajjoneciieHaTa y HACTaBHOM IIPO-
IleCy Ha IPYLITBEHNM MpeXXaMa, Mefiijcke HaBJKe aJlojIeclieHaTa, Kao U 1ep-
LENVjy Pa3HOMMKIX MEJVjCKUX CafipKaja.

Y K1bM3u Cy M3BOjeHU MHANKATOPY MPUCYCTBA MEAMjCKE IMCMEHOCTH. YKa-
3aHO je Ha MOTYNHOCTV BVXOBOT IIpeNo3HaBama 1 Kopuinhema y KOHTEK-
CTy HacTaBHOTr nporneca. Kao jeman of MHAMKATOpa MeAMjCKe MUCMEHOCTHI
U3/IBOjEHO je MpeNo3HaBambe MOMy/IN3Ma y MeVjCKOM JUCKYpCy. Kputmaku
OIHOC y TepLenuuju afiofieclieHara IoCMaTPpaH je i KpOo3 MPEeNo3HaBabhe 1
pasyMeBame PEeTOPUYKUX CTpaTeruja Kao ajara IOMUTUYKOr IIOMYIU3MA.
ITosHaBame peTOPMYKUX CTPATETMja Y PasyMeBamby U Kpeupamwy MeiMjcKe
IIOPYKe IIPENO3HATO jé Kao 3HaYajHO CPECTBO 3a IOACTULIAKE KPUTUIKOL
MHUIL/bEHA O MEAVjUMa.

OBa cryznuja npatyt 1 MOryhHOCTV KPUTUYKOT MUII/bEba 33 KPEaTUBHU JC-
xop. IIpencraB/benn cy eCeHLIMjamHu €JIEMEHTY CTPYKTYpe MEeIVjCKOT caip-
’Kaja KOjU MOTY Jja IOfICTaKHY KPUTUYKO MULIbebe U KpeaTUuBHOCT. AHa/u-
3a IMCKypca MeAVjCKUX cafipKaja OMWBEHNX Mehy ajjornecieHTIMa, Kao 1
aHa/M3a MMCAHUX IpUYa yYeCHMKA Y MCTPaXMBamy, 06e3bennna je yBup y
jE3SMYKOCTU/ICKA CPEMICTBA YMje IIPUCYCTBO yTUYe Ha KPUTUYIKO MUIIJbambe. Y
KIbJI3M j€ YKa3aHO Ha BaKaH KPUTUYKU M KPeaTUBHY ITOTEHILMjaT MEIVjCKIUX
cajip>Kaja Kojy Iofpa3yMeBajy KpUTUKY IPYIITBEHOT KOHTEKCTa.

[Toce6an kBanuteT 06e36ehyje mpukas areHse MeayjcKe MUCMEHOCTH Y CU-
creMuMa ob6pa3oBama y CBeTYy 1 Kop Hac. [IpeficTaB/beHN Cy HAYMHM UMILIe-
MeHTalije MefjyijcKe IIMCMeHOCTY Kao 11/ba HacTaBe Y HaCTaBHUM IIporpa-
MMMa JIp)KaBa Koje Cy ce TI0Ka3ajie HajyCIelIHUjuM y o6/acTMa Meamjcke
neparoruje — Puncke, Kanage, @pannycke, Aycrpanuje, Benmuke bpuranunje,
CAJl-an CnoBeHnmje, YKka3aHo je M Ha MOTYhHOCTM pa3Boja MeyjcKe mcMe-
HOCTH y cuCTeMy oOpasoBama y Cpouju, Kpo3 peannsalyjy HaCTaBHUX IIPO-
rpaMa mpengMmera Je3uk, Menuju u Kynrypa u Ipabancko Bactmrame. Kao
noce6aH JOflaTaK Ha Kpajy KibUre IPWIOXKEHN Cy HACTAaBHU MaTepujaau 3a
MOJCTUIIAbe MEIMjCKe MUCMEHOCTY M KPUTUYKOT MUIUbEba, YIIUTHUIIN 34
UCTPaKMBalba OfIHOCA aflojieclieHaTa 1 MeiMja, Kao M OpUTMHAIHU TeCT KPU-
TUYKe pelenuuje MefnjCKuX cafipKaja, HaCTao U3 JyTOTOAUIILET ay TOPKM-
HOT UCTPaXVBatba OfHOCA A00/1eCUeHMU-Meouju.

Cryanja Medujcka nucmeHocm u KpUmMu4ko muniberve IPy>Ka YBUJ, Y OpU-
TMHA/THA ¥ KOMIUIEKCHA eMIIVMPMjcKa NCTpaXKuBamwa unju he pesynratu 6uru
IparoleHN KpeaTopyMa jaBHUX IIOJIUTHKA Y 0OIaCTI CPeIbOIIKOICKOT 00-



pasoBama, a/li ¥ CBUMa OHMMa Koju yBubajy fa mporec BacnuTama 1 -
pema MOTpeOHMX 3Haa Y AUTUTATHOM 100y, BMIIe He MOXKe Jla Ce 3aCHMBA
Ha KOHBEHIIMOHA/IHMM IIpaKcaMa aHaJIorHOT ApywmTsa. OBa KibUra IpBeH-
CTBEHO je HAMeIbeHa YHUBEP3UTETCKIM IpodecopuMa I CTyfIeHTMa Mefinja
¥ TIeIaTONIKMX (paKy/iTeTa, HAyYHUIIMMA y 06/1acTMa IICUXoIoruje y obpa-
30Balby, MeIMjcKe ¥ MH(POPMAIVIOHE IMICMEHOCTH, KpeaTopyMa 06pa3oBHUX
HOMUTHKA, ayTOpUMa yIIOeHMKa ¥ IPUPYYHMKA y TOj 00/1acTy, HACTaBHMU-
nyMa, POJUTE/bIMA, Ka0 ¥ HIMPOj CTPYYHO] jaBHOCTH. JIako HamucaHa Ha-
YYHUM CTHUJIOM, jacaH je3YKM U3Pas, IperiefHa CTPYKTYpa U 3a0Kpy>KeHa
LIe/IOBUTOCT oMoryhaBajy fja TekcT Oyfie IpUCTyNadaH ¥ UCKYCHUM HacTaB-
HMI[MIMA U CBYMIM 3afHTEPECOBAHVM YMTAOIMMa KOjI TeK YII03Hajy MoryhHo-
CTU MefIujcKOT 0Opa3oBama.

3Hauaj oBe MOHOTrpaduje je y 3aCTyNamy U HaJoTpafiby jeje O eMaHIINIIa-
TOPHOj Y1031 3Hama 1 00pa3oBama, Ha K0joj ce 3aCHMBA KPUTUIKA Iefjaro-
I'uja, IpeMa 41jeM ce CTAHOBUIITY KPUTUYKA CBECT YCIIOCTaB/ba CTULAbEM
3Hamba 0 Y3poLMIMa I Pa3Bojy OIIPECUBHMX I10jaBa y APYIITBEHOM KOHTEKCTY,
Kao M MeXaHM3MMMa KOj! TaKaB Iopefak ofip>KaBajy u yuspirhyjy. OBakBe
Kmpure Hac Bpahajy Ha njiejHa momasminTa IpocBeTUTE/LCTBA U nozicehajy ma
je KpUTMYKO MUIIbelbe CIOCOOHOCT KOja He 3aBUCHU Off IPOMeHa MOJaJIiTe-
Ta MHGOPMAILVja U IVIXOBE Pa3HOJIVKE IT0jaBHOCTHL.
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360pHUK papgoBa
dakynteta ApaMCKNX YMETHOCTU

YnyTtcTBa ayTopuma

1. Hacnos yacommca: 360pHuK pagosa PakynreTa ApaMcKUX YMETHOCTH

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

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

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

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

6. O6um n dout: Pag 6u Tpebano ma 6yme npunpemmen y Microsoft Word
Bep3uju; ¢out: Times New Roman (12 T1); pasmak 1,5 penosa, o6um 1o
30.000 xapakTepa 6e3 pasmaka (Characters no Space). Benmnunna cnosa y
¢dycHorama 10 T.
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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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np Anexcanzpa Josuhesuh, pegosuu mpodecop,
Yuusepsurer Jla Canuenna y Pumy

np Munena Jparuhesuh Illemnh, npodecopka emepura,
YHuBep3urer ymeTHOCTH Y Beorpany

np Hesena [lakosuh, pegosun npodecop,
DakynTeT JpaMCKUX yMETHOCTH, YHUBEP3UTET yMETHOCTH y beorpany

np Munusoje Mnahenosuh, pegosnu npocdecop,
ITenarouxn dakynrer y Combopy, Yausepsurer y Hobom Cany

np JuBHa Bykcanosuh, pegosuu npodecop,
DakynTeT JpaMCKUX YMETHOCTH, YHMBEP3UTET yMETHOCTH Y beorpamy

np Heb6ojura Pomuesnh, pegosuu nmpodecop,
(DaKYTITeT ApaMCKIX YMETHOCTH, yHI/IBep3I/[T€T YMETHOCTN'Y Beorpa)ly

np Kcennja Papynosuh, Banpegun npodecop,
DakynTeT JpaMCKUX YMETHOCTH, YHUBEP3UTET yMETHOCTH y beorpany

np Anexcannpa Munosanosuh, BaHpenHu mpodecop,
DakynTeT SpaMCKUX YMETHOCTH, YHUBEP3UTET yMETHOCTH y beorpany

np Jbupana Porau Mujarosuh, Baupenau npodecop,
DakynTeT JpaMCKUX yMETHOCTH, YHUBEP3UTET yMETHOCTH Y beorpamy

np Brarko Vmh, Baupenun npodecop,
dakynTeT [PaMCKIX YMETHOCTY, YHUBEP3UTET YMeTHOCTH ¥ beorpany

np Ilerap Ipyjuunh, gouent,
AxageMnja ymMeTHOCTY, YHUBep3uteT y HoBom Cany

np Karapuua [lImaxuh, gouent,
daxynreT 3a fUIUIOMaTHjy 1 6€30€IHOCT,
Yuusepsuter YuuoH — Hukoma Teca
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