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Enuca Yciiencku

O Y3AJAMHOM JEJIOBARY
PA3JINYUTUX KYIITYPA HA TTPUMEPY
JYXXHOCJIOBEHCKOI APEAJIA

061.3(497.11)2007”

(IToBomoM MehyHapomHOT Hay4HOT CKyIIa JyxHOCI08eHCKA asaniapga us-
mehy Vcitioka u 3aiiaga, ofp>xanor Ha akynTeTy ApaMCKUX YMETHOCTH,
y peneM6py 2007)

MHcitiuitiyili 3a fosopuwiiie, uam, paguo u imenesusujy Paxynitieitia gpam-
ckux ymemHociiy Ouo je opianusaiiiop mehyHapogHol HAy4HOT CKyida ,Jyx-
HocnoseHcka asaniapga usmehy Vcitioka u 3atiaga”, Koju je y3 puHancujcky
iogpuky Munuciiapciniea 3a HAyKy ogpxaw y tpociiiopujama daxynitieiia,
og 12. go 15. geuemdpa 2007. iogune. ITopeg gomahuna, HayuHux Ucilipaxcu-
6aua u HaciiasHuka Paxyniieiia gpamcKux yMeiHOCTY y CKYiLy Cy y4ecilii6o-
sanu u fociiu ca gpyiux gpaxynitieitia YHusepsuitieiia yMemlHOCHIU, TUKOBHE,
ipumerbere U My3uuke ymemHoCiu, Wiy cy dunu u usnaiauu ca Ounonouikoi
u Qunoszopckol paxynitieinia beoipagckoi u Hosocagckol yHusep3uitieiia, 3a-
WUM HAYYHU UCTpaNcusauu us VIHCTUiya 3a KrouxesHoctl, kao u Iloso-
puwinroi myseja Cpduje. Og ciipanux yuecHuxa pedepaitie cy iogHenu iociiu
u3 Mockee, napitinepcke uncitiuiiiyyuje Paxynivieia gpamckux ymeiiHoCiu,
MHciliutitiyifia 3a HAYKy 0 YMeHOCHIU, OHgA CAHKI-TeillepSypuiKol 4acoiu-
ca 3a gunmcky u fo3opumiHy ymeitinocitl, ,Ceanca”, Teepckoi yHueep3suitie-
itia, Yuusepsuitietia ,hupuno u Meitioguje” us Benuxoi TpHosa, Akagemusje
gpamckux ymeitinocitiu u3s 3aipeda, Ynueepsuitieitia us Haityma, u capagruuyu
yinegrol pyckoi on-line wacotiuca ,,Pycku xypran”.

Kmwyune peuu:
metriaotiuc Kyniype, ,,imyhu iiexciii”, ,,c80j tekcili”, uHiliepuopudayuja, uma-
HeHTHOCI Kyniliype.

VnejHu 1 IporpaMcKy IJIaH KOH(epeHIuje HacTao je 13 IoTpebe Jja ce y OKBU-
py ymernoctu XX-XXI Bexa, Tj. y jeFHOM TE€KCTyaJTHOM KOHTPAIYHKTY €IlOXe
KOja TEXM CBEOIIIITOj I700aMM3aIji TeKCTa IIOKyIIa OATOBOPUTH HA NUTaba
VIMaHEHTHOCTM YMETHMYKOT CTBapa/jlalliTBa je[THOT HapOJa, TOBOPHOT IOAPyYja
VIJIA T€OIIOTTUTAYKOT PErMOHa.
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O Y3AJAMHOM [JEJNTOBAKY PA3NTMYUNTUX KYITYPA HA MPUMEPY

JYXKHOCJTOBEHCKOI APEAJIA

IlITo ce Tu4ye Ha3MBa CKyIa, OH CaM II0 ceOM He Jjaje HUIITAa HOBO. Y CPIICKO]
KYITYpH, Y 00/acTy 1 SPYIUTBEHMX ¥ XYMaHUCTUMYKUX HayKa Beh cy mosHaTn
PamoBM KOjM y CBOjUM HAC/IOBMMa Cajp>ke OBaKBe WIM CIMYHe ofpenHule.
TO, ia Cy Ga/IKaHCKe 3eM/be [0 IIPUPOAY CBOT IIOJIOKAja, ¥ 4a/b0j ¥ CKOPAIIbOj
IPOLUIOCTY, YMHIIE KYATYPHM MOCT U3Mehy McTouHe 1 3amajHe HMUBUIN3aLje
HYje HUKaKBo nn4Ho otKpuhe. [Tpe 6u ce Morno pehn ga koHLenT ,MocTa” WIN
»Kaluje” mpefcTaBba K/bY4HY ped ,,CaMOOINCHBaba  jy>KHOCIOBEHCKOT KYJI-
TYPHOT apeaja, OFHOCHO ,Meilidoiilica — HACTaJIoT U3 Iepa KpUTUIapa, Teope-
TUYapa, 3aKOHOJIaBalla YKyca I YOIILITe 3aKOHOfjaBalia — KOjJ TeXI Jja ce Ipe-
TBOPY V HELITO jefHO3HAUYHO 1 HpeBuUAMBO . MebyTum, metaomnuc Kynrype
HIje 1 IeH cKereT, Beh caMo jefaH o MexaHM3aMa KOjii ce Hajasu y HelpecTa-
HOj 60p6M ¢ IpyrUM MexaHU3MuMa KyaType. Haiu 1iupb je 6o fa yaecHumma
CKyIIa IIOHYAMMO HaBelleHU MOJie]l Kao Marepljajl 3a IIpoydaBame ¥ IpOBepy
Ha PeaHOM JMICTOPUjCKOM TKamby KY/IType, Koje Y OBOM CIy4ajy YiHe TEKCTOBMI
jy’KHOC/IOBEHCKe aBaHI'apJHe ipaMe, OJHOCHO IT030pUIITa ¥ GMUIMA, HACTaI ¥
IMjaOLUIKOM OFHOCY ca KY/ATypaMa 3allafHyX /1 NCTOYHUX 3eMarba.

Hajcrapuja npoy4aBama y3ajaMHOT JIe/IOBalba KyATypa TeMe/be Ce Ha MUTO/IOMI-
KOj LIIKO/IV Y MHI0€BPOIICKOj GUJIONOrMjI, KOja ce ¥ JaHAC OITIefiajy Y CBUM TeX-
HJKaMa Tparama 3a efleMeHTuMa cimdHocTu’. C Ipyre cTpaHe, BUIIE Off jeJHOT
I TI0 BEKA MICTPajaBa TeopUja AMjaMeTPaIHO CYIIPOTHA OBOj IPETXOJHO], KOjy CY
PasBUIIM EHITIECKM COLIMOIO3M, Ha 4ery ca Tejmopom. OHa ce cacToju y IpeTIoc-
TaBUM O HE3aBMICHOCTYM HACTAaHKA TBOPEBMHA CTBApPa/IallTBa, a IHJXOBE MOMY-
JAPHOCTU M CIMYHOCTY TYMade Ce Kao IOCAeaNIa CIMYHOCTI YCI0Ba XXUBOTA,
COLMja/THUX U TIOIMTUYKMUX OFHOCA ¥ KYATYPHOT CTarba CBAKOI IIOjeMHAYHOT
Hapofia. 3aCHOBaHa Ha METORY Komilapatuje, COLMOTIONIKA TeOpHja OTBOPIIIA je
BpaTa U TeOpUjU Muipayuje, Koja je y MHTepIIpeTallji PyCKOT Hay4HMKa AJIeK-
caHzpa BecenoBckor® fo6mma Ha3uB TeOpUja 03AjMBUEAA.

1 Jlorman, 0. M. ,K mocTpoenuio Teopun B3auMOZECTBUA KYIbTYp (CeMUOTHYECKNUIT actekT)”. Y:
Ms6pannvie cmamou. Tammuun, 1992. Towm, 1. 120.

Peu je o ,,Muronomkum Teopujama” Makca Munepa, IlIsapua, Adanacjesa, [Ipomna u ap.

3 Becenoscku je mof yTuiajeM enraeckor Teopetnyapa T. BeHdeja, passno yueme 0 ,,BCTPEYEHHBIX
TeueHnAx” (TOKoBUMMa Koju ce cycpehy), koje je mpeu myT mpumenuo 1877.y cBOjoj HOKTOPCKO]
puceprauuju: M3 ucmopuu numepamyprozo oduserus Bocmoka u 3anaga. Cnassmckue ckazanus
o Conomone u Kumospace u 3anagnovte ckazanus o Moponvge Mepnune (VI3 McTopyje KibVKeBHUX
Besa Jicroka u 3anmaga. Crnosencke nerensie o Conomony un Kurospacy u 3amagHe nerensie o Mep-
nuHy). OBJie ayTOp pelllaBa jefHO Off Haj3HAYajHMjUX NUTaba KIbJDKEBHIX Be3a n3Mebhy Vctoka un
3amapa. IIpoyyasajyhu nctopujcko-KyaTypHe IyTeBe IPOHMIIAbA ICTOYHMX Hpefama o Ilemimay
n ACMOJZ[er TIIpexKo Tanmyucxmx n MYC)'II/IMaHCKI/[X IeTeH N O COHOMOHY n BI/ISaHTI/[jCKO—C]'IOBeHCKI/[X
anokpuda u nerenu o Conomony u Kurospacy y samaguum nerenjama o Meprmny, Becenmoscku
Hokasyje fa ¢y BusanTuja u jylo-ucitiouHu cnoeeHcku Hapogu OVIN ITTaBHYU MIPEHOCUOIM KIbVDKEB-
Hocti ¢ Victoka Ha 3aman. (Bupu: ,,Becenosckuit Anexcanap Huxonaesnda”. Y: /Iumepamypras sx-
yuxnoneous, 1929. tom 2.)



CpenuHOM INpOLIOr BeKa y Kbu3u KomiapamiueHa KrouxesHocii: 3aiag u
Hcmok, B. M. JKupMmyHckn® je, y M3BeCHOM CMNCIY, TIOABYKA0 LPTY IIOJ CBa
IPeTXOJHA UCTPaXXMUBakbha, HAIIPABUBIIY Pas3NKy uaMely feneifiuuxux u iwiutio-
JIOUKUX Be3a KaKO IOjeMHAYHIX TEKCTOBA, TAKO I IhbUXOBUX JI€TI0Ba.

JemaH Of IIIaBHMX HOCTY/IaTa Koju je KMpPMYyHCKH M3BYKAo 13 CBOjUX IpOyda-
Bamba, fja CBAKM CIIO/bALILY YTHUIIAj IPEfCTaB/ba HaKTOp yOp3arba MMaHEHTHOT
KY/ITYPHOT pasBUTKa, a0 je uMnyJc J. M. JIoTMaHy U ceMMOTHYapMMa HeroBor
Kpyra fa y LleHTap IpoydaBamba MehyKyITypHUX Be3a YMECTO CIMIHOCTH CTaBe
BJXOBe pasyuke. Tako je mpema wb1Ma ,Tyhu TeKCT ,, HEONXOfaH 3a CTBapasad-
KI1 pasBoj ,CBOT TEKCTa, Tj. KOHTAKT ca IPYTUM ,ja~ IpefcTaB/ba He3a00MIasHN
YCTIOB 3a pasBoj ,Moje” cTBapajauke CBeCTH, Koja he jenyHo kao TakBa Outn
criocoOHa Jja fiaje ,,H O B a CaOIIITema .

Crpapaayka cBecT ce Tako, 1o JIoTMaHy, Moxke JeMHICATH KA0 YMH ,,uH OP-
MaTUBHe pa3MeHe Y TOKY Koje Ce IIOJTa3HO CAoIIITere TpaHCHopMuIIe y HOBO
caommTeme, 1Ma he cTBapamadka cecT 6uTM IOTHYHO HeMmoryha y ycnmoBuma
U30/I0BAHOCTHU, MOHOCTPYKTYPAJTHOCTU U CTATUYHOCTY KYITYPHOT CHCTeMa .
Jlpyrum peuriMa MMaHEHTHHU Pa3Boj KYAType ce He MOKe OCTBapuTH 6e3 Hempe-
CTaHOT IPN/IMBA TEKCTOBA KOjI Jl0/Ia3e M3BaH ofpeheHOr MeTajesnykor Kpyra,
610 a ce pajyi O TEKCTOBMMA APYTOT >KaHpa, APyre Tpajulyje YHyTap jare
KY/IType, WIN, — Kao Y C/Iy4ajy TeMaTMKe Haller CKyIa — o TyhuM TekcroBuma
KOjJ Jo/ase 13 ApyTe HAl[VIOHA/IHe, KY/ITYpPHe WM apeajHe TPafiuiiuje.

To 1mwTO je 3a ocTBapema pasBUTKA KYIType HENpPeCcTaHO HOoTpebaH ,Apyrun”
yTu4e Ha CTBapame Ba OOpHYTO IpomnopiyoHanHa npoueca. C jegHe crpa-
He, uMajyhy nmoTpeby 3a mapTHEpPOM, KY/ITypa COIICTBEHOM CHaroM CTBapa TO
»Tybe”, kao Hocyola Ipyre cBecTH, Koje pyraunje Koayupa cBeT 1 TeKCToBe. A
C [ipyre CTpaHe, ,,yBoDeme CIO/ballbUX KYITYPHUX CTPYKTYpa y YHYTpallby
CBeT JjaTe KyIType ,lI0fpa3yMeBa YCIOCTAB/balbe C HOM 3ajeHMYKOr je3uKa
IITO 3aXTeBa U IeHY MHTepUopu3aLujy”’.

[lyani3aM MHTepMOPU30BAHOT TEKCTA Off KOjeT Ce TPaku fia Oyfie IIpeBe/ieH Ha yHY T-
palIby jesuk KynType (Tj. fa joj He 6yze ,,tyh”), a uctoBpemeno u ga 6yze ,,tyh” (1j.
fia He Oyyie IPEBOAMB Ha YHYTPALLIBLH je3UK KY/IType) CTBapa KO/M3Vje pas/ianTe
C/IOXKEHOCTH KOje IIOHEeKaJi MOTy TIONPYMUTH 1 00/I1Ke Hajay0/ber Tparusma’,

4 Bupgm: Kupmynckuit, B. M. ,,CpaBHuTenpHoe mureparyposefenne: 3amnag u Boctox”. ¥V: Mz6pannote
mpyovi. Mocksa, 1979.

Jlorman, 10. M. K mocTpoennyu Teopun B3auMOAeCTBUA KyIbTYP... 116.

Ha ncrom mecry, 119.

Jlormas, 10. M. K mocTpoennio Teopuy B3auMOfIeiiCTBUA KyIbTYp... 114.

Jlorman, 10. M. ,IIpo6nemMa BU3aHTUIICKOTO BIMAHUA Ha PYCCKYIO KY/IBTYPY B TUIIOJIOTMYECKOM
ocseuernn.” Y: Msoparnnue cmamou. Tammng, 1992. Tom 1. 122.
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Taxo je koHTpaBep3a 3amaj — VICTOK y CPIICKOj KYATYpy HOPOAMIA TUII MHTe-
JIeKTYaIala, Koji Cy 4ecTo [obujami 3amagHo o6pasoBatbe, Pafuiu Kao SUIIO-
Mare 1 I1071a )XKMBOTA IIPOXKMBenu Ha 3amany. MehyTtnum, ns crpaxa ga he texcr
Opyre KyIType HMOTIYHO YCUCAaTU TEKCT HAI[MOHA/IHEe KYAType Ha KOju ceé OHa
IpeBOAM, OHM ce OKpehy mpema mmpaBociaBHOM VICTOKY, KOjer, 110 IpaBuiTy, He
II03HAjy M CTBapajy CIMKY MjeanHor VIcToka, KakBy, Ha mpumep, cpehemo y ka-
CUYHOM Jieny cpricke MofepHe, Ceodama Muoma IlpraHcKor.

Jeman op OCHOBHMX IOCTy/laTa CEMMOTHMKE KYIType, 1O J. JloTMaHy, mpen-
CTaB/ba CaMOOIIpefie/belbe I HOMUHALMja KYITYpe, OGHOCHO OIpTaBame Ipa-
HILA Cy0jeKTa KOMYHUKALMje y IIPOLiecy KOHCTPYUCarbha BheroBOr KOHTpareHTa
- »apyror”. CIOKeHOCT OBe IpoOIeMaTHKe Ce U3PA3UTO OYUTYje Ha IIPUMEPY
jY’)KHOCTIOBEHCKe je3ndKe 3ajefiHuue u npocropa bankana. CunpoM Tako3pa-
HOT ,,JIOHIIA”, Y KOjeM ce eTHUYKe 3ajefHNIIe HellpecTaHo MehycobHo Memtajy u
pasnBajajy, JOBEO je O MpeIInTama ¥ APAaMaTUYHOT PasfBajarba pasnM4IuTUX
KY/ITYPHO-CEeMUOTUYKVX CTPYKTypa. Y TakBUM YCIOBMMa HpeHTUUKaIja
»Tyber” n ,Mor” ce 3aouTpasa ajjeKBaTHO MehyeTHUYKUM Ko/musujama 1o mu-
Talky pasrpaHuyera [IpoCTopa, Kojy je Huonucuje MapuHKoBuh CIMKOBUTO
meduHmcao nurameM ,duja je 3em/ba Ha K0joj crojure?”” [Ipumepa pasmnauTor
cBojaTama ,Tyher’, kao ,MOI” U HOpuUIlaha IPUIATHOCTY ,MOra~ Kao ,Tyher”
UMa JIOCTa, II0YeB Off encKux jyHaka, Kpapesnha Mapka nan Munonra O6u-
nuha, 4Kja ce IPUMAZHOCT OBOM MIM OHOM €THOCY jeJHAKO JJOBOAMU Y MUTAMbeE,
[0 KyATYPOJIOIIKMX TEKCTOBA-IMYHOCTY XX BeKa, Kao mro cy Mema Cennmo-
Buh, VBo Auppuh miu Huxona Tecra.

MebyTum, kaja oLpTaBaMo IpaHULE jy>KHOCIOBEHCKOI KY/ITYPHOI IIPOCTOpPa
MOpaMO MMaTy Ha yMy HepaBHOMEPHOCT CTPYKType KYyAType Kao TakBe, Koja
YBeK IOfipasyMeBa ,,[I0CTOjatbe jesrpa u cTpykrypante nepudepuje”’. Bynyhn
ZIa e jy>KHOCTIOBEHCKN je3ndk 6aseH GopMupao y ,IIOrpaHngjuMa’, Tj. ,Kpaji-
HaMa” JMCTOYHOI M 3allaJJHOI PMMCKOI LIapCTBa, IIOCTaB/ba Ce NMUTAmbe IITa Y
OBOM CTy4ajy IpelCcTaB/ba HberoBo CTPYKTYpalHo jesrpo. la u je To 3anmajgHu,
VIV UICTOYHM ,,PUM, /M caM LieHTap ,0a3eHa” 4uji je KBanuTaTuBHU HeHOMEeH
YIIPaBO y IIPOTUBOOPCTBY, OGHOCHO JIVjaJIeKTYKOM jefVIHCTBY /IBajy CYIpOC-
TaB/beHNUX LIeHTapa.

Y Be3u ca OBMM, 3a Hallly TeMy je HajBa)KHIja 0COOEHOCT KYATYPHOI MeXaHM3-
Ma, ITpeMa K0joj ce CTBapasiauka cBecT ofipehyje kao akT nHdopmanmone pasme-

9  Bupu: Mapunkosuh, [Inonucuje, ,duja je sem/pa Ha K0joj crojute?” AKafieMnja HayKa 1 yMjeTHOCTH
Bocne u XeprerosuHe. Ipaha XIV, kmura 10. Capajeso, 1966. A Takobe u: Pax, ITasne. Yuja je semma
Ha Kojoj ciiojutiie? beorpaz, 1995.

10 Jlorman, FO. M. ,,JIuHamMmdecKas MOfieib CEeMMOTHYECKOI cucteMpl.” Y: Msbpannvie cmamou. Tan-
JIMHH, 1992. Tom 1. 99.



He Y TOKY Koje ce IIO/Ia3HO CAOIIIITe e iipancopmuuie y Ho60. [Ipyrum pednma
jy’KHOC/IOBEHCKM HapOJM Cy, HalllaBIIK ce u3Mely yrpo-duHcKe, BU3aHTHjCKe I
JIATUHCKe MMCMEHOCTH, SOOWIN N3y3eTHY IPWINKY 38 IUHAMIYaH IMAHCHTHN
Pa3Boj Ky/IType U FeHepycame HOBMX CMUCAOHNX CTPYKTYpa.

OBaj TeopujcKy IOCTY/NAT Ce MfleaTHO TOTBPhyje Ha mpuMepy poMaHa 0 AJek-
caH/Ipy MaKe[JOHCKOM, KOjH je Y CpeilbeM BeKY IIpeBefieH Ha CBe eBPOIICKe je3N-
Ke, T1a u3Meby ocTanux 1 Ha c/loBeHCKe, Kojux yKyIHo, npema Crojany HoBako-
Buhy'', uma 17 pepakuuja.

Poman o AjexcaHapy HacTao je y 3. BeKy Hallle epe U JJyTo je JoIlyHaBaH, Ipe-
VHauaBaH U IIPEKOMIIOHOBaH IyTyjyhu ¢ Vicroka Ha 3amap, u Bpahajyhu ce y
HOBOM PYXY HaTpar, ca 3anaza Ha VcTok'". Ha ncToky cy cupujcku u jepMeHCKI
IIpeBOAY poMaHa 0 AJIeKCaHJIPY JOBE/IN IO CTBapama care o Vickaunepy (Aek-
caHipy) o KojeM 1eBajy necHuny ®uppycu (Illaxuname, oko 1000 ropyae) u Hu-
camu (Vckanpep-name, gpyra nonosuna XII Beka)". C gpyre crpaHe, Herze v
TO UCTO BpeMe, dpaniycku necHuiy Jlambep mu Topa u Anexcanzip n’ Bepae
CTBapajy uyBeHu el koju he yhu y temebe eBporcke KmbykeBHOCTH. V3mely
Ta JiBa BE/IMKa KyATYPHa LEHTPpa IPOIIMPKUO Ce MUT O ATIEKCaHJPOBO]j IIOBEBU
KojoM je oH CI0BeHMMa [JapyBao HApOYNTe [OB/IACTHUIIE, a Ha KOjy ce Beh y XIII
BeKy 1o3uBajy Yecu u ITobamm, mpeHocehn Pycuma ,,cpricko-xpBaTcKy” Bepsujy
BUTELIKOT pOMaHa 0 AjneKcaHapy MakeZOHCKOM.

Jlecanppo Cp6/baHNH, O KojeM IeBajy ByOpoBadKu IIECHMULM, je Ha CBETCKOj
KYITYPOJIOIIKOj CLIeHM pacTao y CEHIM CBOjUX BeMMKUX pobaka, 3amagHor
Anexcanzipa u McTo4HOr VIcKaHpjepa, any je HECyMIbMBO M CaM ayTEeHTUYHU
HOETCKO-MUTOJIOLIKY JIVK, YMje Ce TeHeaIoLIKO CTAab/I0 pasrpaHao y HOTOBIM
BeKoBMMa."*

Iberosym moToMKOM ce n3Mehy ocranmor Moxke cMaTpaty M M3BECHU OajIKaHC-
K1 ,0ap6aporeHuje’, LIeHTPAIHU MK CPICKO-XPBAaTCKOI TEKCTa aBaHTapfe, ca
CBOjUM KOMIIJIEKCOM Of] 3allajiHe Ky/IType U OKpeTameM IpeMa MICTOYHO-CIO-

11 Bupn: Hosakosuh, Crojan. Ilpuiioseitika o Anexcangpy Benuxom y ciiapoj cpiickoj KrounesHOCIU.
beorpap, 1878. 27-32.

12 Bupm: Aunukos, E. VI. EOuncmeo yusunuzayuu u 3adauu donvknopa (OtnenbHoe nsnanme Pyccko-
IO HayYHOTO MHCTUTYTA, BhIIL 15). Beorpap, 1937. 96-97.

13 Bupu: [lykar, 3pecnas, ,Craporpuku ,Poman o Asiekcanzpy” IpuMjep aHTUYKe ITydKe KIbVKeBHOC-
i Y: Ilceyno-Kamucren. XKusoiwi u gjena Anexcarngpa Maxegorckoi (IIpeBof, ToroBop u KOMeHTa-
pu: 3pecnas [lykar). Matuia cpricka, 1980. 7-39.

14  Cpricka 1 XpBeTCcKe Bepsuje poMaHa o AyiekcaHzipy MaKeJIoHCKOM TOCTTy Ku/ie Cy JeBreHujy Ambnd-
KOBY, Kao rpaba 3a mucame jpaMcKe TPUIOTHje, YMji PYKIINCH Ce 4yBajy y apxuBy Hapope 616mmo-
teke Cp6uje. Buiue o Tome: Yerenckas, Ouuca. ,E. B. AHIYKOB: TPOEKT CrraceHnsA Mupa KpacoToii».
V: Pycka gujaciiopa u cpiicko-pycke kyniiypHe sese. beorpan, 2007. 99-114.

—_
~N

EHnca YcneHckn



—_
(o]

O Y3AJAMHOM [JEJNTOBAKY PA3NTMYUNTUX KYITYPA HA MPUMEPY

JYXKHOCJTOBEHCKOI APEAJIA

BEHCKVIM M3BOPMMaA, a/If HaJaCB€ TEXIHOM 3a OTKPMBambEeM KOPEHA Y lIOMaheM
(bOTIKHOpHOM " MUTOJ/IOIIKOM TITY.

Ysumajyhu 3a TeMy CKyIa jy>KHOCTOBEHCKY aBaHTapfy, MMajIi CMO Ha yMY He-
PacKMIMBOCT y3ajaMHOT [lelIoBarba KYATypa Off MMaHEHTHOT pa3Boja, Koja ce
HajOo/be MOYKe OUMTOBATH Ha NIPUMeEpPY TeKCTa aBaHrapfe. YIpaBo je aBaHrap-
Ia ca BEHMM pyLIemheM HOPMATVBHIUX, YHUMMLMPAHNX KO0BA M MaKCUMaJl-
HIM noBehameM KOMYHUKAaTHBHOCTY MeDy KynTypama (IIpuMepu OTKpMBama
YMEeTHOCTH NPMMUTUBHUX Hapofa), kao u Mehy mermoBuma jemHe Kynrype (Ha
IpyMep, MeTaTeKCTYalIHU OfHOCH U3MeDy KiVDKeBHOCTH, ApaMcKe, II030PHILI-
He, IMKOBHe, PUIMCKe U IPYTUX YMETHOCTM) obOe3bennia AMHAMUYHN Pa3Boj
KY/IType jy>KHOCIIOBEHCKOT IPOCTOpa.

C gpyre cTpaHe Iy/b HALIET CKyIIa je 61O Jja IPUBYYeMO UCTPaKuBade Koju 61,
6aBehy ce KOHKPETHMM UMIbeHNIIaMa KY/ITYPeE, Tj. OHJM LITO Ce PeaTHO HOTOfM-
J10, HOTBPAVUIY, VJIY OCIIOPV/IM HaBeleHy 3aKOHUTOCT, Koja Ce ,,Ka0 3aKOHUTOCT
MO>Ke CXBaTUTI CAMO AIICTPAKTHO, C 003MPOM Jia CBaKJ HOBU KOPAK Ky/ITYPHOT
pasBuTka nosehasa nHGOPMATUBHY BPEHOCT KYITYPE, a CXO{HO ToMe roseha-
Ba BeHY YHyTpallhy HeonpeheHocT u 6poj MoryhHOCTH Koje Y TOKY HbeHe pea-
nu3anumje ocTajy Hemckopuihene” .

AKo y3 cBe 0BO JI0aMo Jia je Be/IMKy 6poj TEKCTOBA CPIICKe I IINpe jy>KHOCIIO-
BeHCKe aBaHTapye (6e3 0631pa Ha KBa/MTeTHA MCTPAKMBamba HACTa/la y II0C-
eI UX ABafleceTaK TofiHa) 300T MIEONIOMKIX 1 IPYTUX pas/iora 0CTao Hello-
CTYIIaH He CaMO LIMPOj, HETO ¥ YK€ CTPYYHO] jaBHOCTU OHJIa C€ OIPaBJAHOCT
Haller CKyIa Y/HJ IOTIYHOM.

Behuna yuecnnka ckyma, Koja ce ofa3Baja II03NBY, IOSHEBIIN CBOje pedepare
noTBpANIa je JIOTMaHOBY Te3y fla CBaKM TEKCT KyAType, YIpPaBO 3aTO IITO je
TEKCT, @ He HeKV TO/IV CMIICA0 I CaM ITOCeyje YHy Tpallmby Heoapeheroct u Huje
IyKa peajmsalyja HeKor jesuka, Beh mommrioTcko obpasoBatbe, Koje je moryhe
MHTEPIIPETHPATH Ca IIO3NLIMja PasININTIX je31Ka, 06pa3oBarbe Koje je M3HyTpa
KOH(IMKTHO ¥ CIIOCOOHO /12 y HOBMM KOHTEKCTVIMA Pa3OTKpPMBa IIOTIIYHO HOBE
CMIICIIOBe.

Y mneHapHoM usnaramy lojka Temmrha ycriocTaB/beHO je jeAMHCTBO CPIICKOT,
XPBATCKOT, CTTOBEHAYKOT 1 MahapcKor TekcTa aBaHTappe, JOK je cBeoOyxBaTaH
IIOIVIef, Ha KOHTpaBep3y 3amafa-VICToK, Kao LieHTPaIHy TeMy CPIICKOT M XpBaT-
CKOT aBaHTapAHOT NpaBlia, ,3€HUTU3Ma , U3Hela Yy cBoM pedepary Bupmocasa
Tormry6osuh.

15 Jlotman IO. M. K mocTpoenuio B3anMoneicTBuA KyabTyp... 115.



Ha npumepuma TeKCcTOBa MO30pUIIHE U IPAMCKE YMETHOCTH IIPOYNTAHA je Juja-
JIOIIKA Be3a ca HeMayKMM ekcripecnonnsMoM (Ceetosap Pamajuh, Iosopuwiitie
tokpeiua Josana Ilyitinuka; bomko Mumn [Jujaiia3on excipecuoHUCiuuKux
fwiema u momusa y genuma Jocuila Kynynyuha), 3aT¥M MHTepTEKCTyalHa Be3a
ca PyCKVIM U 3allaJJHO-eBPOIICKUM M3BOpUMa ipaMcKux jena JK. Bykagunosuha
(Cranucnasa bapah, /[pama )K. Bykagunosuha y koniliexciiiy espoticke aéaniap-
ge) u T. Manojnosuha (Enuca Ycnencku, ,,Cympak doiosa” y gpamama Togopa
Manojnosuha u Pakuttiunosum pexcujama wux gpama), a 0 MO30pULIHNM Mehy-
KYITypaJIHUM pa3MeHaMa I yTHIajuMa 6o je peun y usnaramwy Jparane Jo-
muh-bubanoBcku: Cpiicko-pycke 6e3e Ha fiowy Gio3opuuiHe ymeminocitiu ([Jan-
Maiios u Yeperios). AHAIN30M METaTEKCTYa/IHOT je3VKa JpaMcKe U IO30pHIIHe
yMeTHOCTH 6aBuIe cy ce AHa [Tponnh-Kparuh, kpos Tymademe MeTaTeaTapcKmx
eneMeHara y seny Pagosana ViBmuha (Teaitipom o tieatwipy) u Mapuja Linanopn
lInnkoBuh y papy Konyepii mupuca. bornan Kocanosuh npencrasuo je moj-
MOBHM allapaT pycKe aBaHTapfie U BbeHa I030PUIIHO-PefUTe/bCKa perHyha.

O ¢puIMCKOj yMETHOCTH C TO3ULIMje ,M3BaH (PUIMCKe je3udKe CTPYKTYpe, Tj. 13
KOHTEKCTa je3VKa KibIDKeBHOCTY rosopun ¢y Jypuj Jomancku (JIux Beoipaga
y »uocijyiocnoserckom” gunmy) u Haranuja Fbaranosa QKanposcku xonas kao
cpegcitiso punmckoi jesuxa: , Kusoini je neti” bope Ipawkosuha u ,Aca” C. Co-
7108j064), IOK je 0 OOPHYTOM IIPOLIECY, Tj. METaje3MYKOj PABHMU KIbVDKEBHOCTH U3
yra GUIMCKe YMETHOCTH OMIO peuy y usnaramyMa Anekcanapa JJaHnuaeBckor
(O antmumommanuimapusmy kunemaimioipagckoi pomana Cupuna /Hadokosa/
~Camera obscura”) u Ilpenpara Ilerposuha (Kunoctiun y cpiickom asamniapgHom
pomany). Muxaena bomur je Ha penanujyl KibVKeBHOCT-KIBVDKEBHOCT aHa/IM-
3Mpana jefHo of (3a MCTOpMUApe U TeopeTHdape) Haju3a30BHUJUX Jiela PycKe
aBaHrappe, onepy Kpydonuxa Ilodega Hag cynuem, oTKpyBajyhu y moj mym-
KMHCKe peMuHucLeHIyje. CBOjeBpCHM OBHOC MO30pMIIHE U (UIMCKe YMeT-
HOCTU Y fieny Mejepxonpa nokasao je Imutpuj TpyOouknH Ha eKCKITy3MBHOM
apXMBCKOM GMIMCKOM MaTepujany.

JonupHe Tauyke TMKOBHE U (GUIMCKe YMETHOCTH IpefcTaBuIn ¢y Munanka To-
muh (Hukona Byuo y semmu ,,Anganysujckol tica”) n Huxona llynna (Excitia-
wuuHa Huiti Monuja ge Bynuja y tymauery cnuxkapciiiea /leona Koena).

Kynryponomxku ¢peHoMeH pycke eMurpanuje, Kao TEKCT jefjHe KYATYpe Koju je
Ha BeIITa4YK) HaulH MLIYYIaH U3 CBOje cpefyHe U mpecal)eH Ha 1710 Ipyre Kyi-
Type, 610 je mpenMet Tpujy pedepara: Bragumupa Konapnha, xoju je rosopuo o
IOILIPMHOCY pycKe eMurpanyje GuaMckoj ymeTHOCTH Ha Ty fpxkaBe CXC, Vpe-
He JIykumh, o Vipunu AnexkcaHjep 1 BeHOj Be3u ca 3arpe6aukyM HO30PUIIHUM
Kpyrosuma, u Ajnexceja MokpoycoBa, o fujanory ca EBpornoM Ha cTpaHmiiama
IapJICKOT eMUTPAHTCKOT Yaconuca Bpojesu.
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Jypuj HeummopeHKO mpefcTaBMO je HeOaBaHTapAHE IIPOjEKTE MOCKOBCKUX
yMeTHMKa 1 IayMana KpajeM 80-ux u moyerkoM 90-ux roguHa XX BeKa, JJOK ce
[TaBen KysHeroB 6aBYO OHOCOM ,,Tpajuuuje” 1 ,aBaHrapfe y HOBUjeM pPyc-
koM ¢unmy. O ogHOCY TpajuLuje U aBaHrapfe 6uio je peun u y papy Jparana
hanosnuha.

Y nznaramuma Jbumane boroese-Cennap (Jmiiepujanne iiegaioiujey caspemeroj
amepuukoj u ayciipanujckoj gpamu) u Hukone Crojanosuha (Asaniapga y
cpiickom unmy) yclocTaB/beHa je Besda m3Mely aBaHrapyHe yMeTHOCTU U
Upeooruje.

Ha xpajy cKyIa je M3HeT 3aK/by4aK fla Cy aBaHTapHY U HEOABaHTApIHY IIPABIN
Koju cy obenexxwm ymMmeTHOCT XX BeKa HOKpeHynmu MehykynrypainHe, Meraje-
31MYKe Y MeTaTeKCTYasIHe AMjaIolIKe IpoLjece OTBOPUBILY BelnKe MOryhHocTH
3a peanusaljy MMaHEeHTHUX YMETHUIKUX CTPYKTYPa, unja ce MPOAYKTUBHOCT
YMHOXKaBajla ¥ yMHO)XaBa IPOIOPLMOHAHO C PACTOM KOMYHUKATUBHOCTHU

Ky/nTypa.



Enisa Uspenski

ON MUTUAL INFLUENCES OF DIFFERENT CULTURES
THROUGH THE EXAMPLE OF THE SOUTH SLAVIC AREA

Summary

(On occasion of the international scientific conference South Slavic avant-garde
between the East and the West, held at the Faculty of Dramatic Art, December
2007)

The idea and the program plan of this conference stemmed out of the need to
answer the questions of the immanence of art creation of a nation, language
area or a geopolitical region within the framework of 20" and 21 century art,
i.e. within a textual counterpoint of an epoch that strives for a all-encompassing
globalization of the text.

The majority of conference’s participants in their speeches affirmed Lotmann’s the-
sis that every cultural text, precisely since it is a text and not a bare meaning, by
itself, possesses internal indetermination. It is not a simple and plain realization of
a language, but a polyglotic education, which is susceptible to interpretation from
the standpoints of different languages and which is intrinsically conflictual and
capable to reveal completely novel meanings within the new contexts.

In the plenary speech of Gojko Tesic, the unity of Serbian, Croatian, Slovenian
and Hungarian avant-garde texts was constituted, while the all-encompassing
vantage-point perspective on the East-West controversy, as the main topic of
Serbian and Croatian avant-garde current — Zenitism - was brought about in
the speech of Vidosava Golubovié.

The dialogical relation with German Expressionism was tackled through the
examples of theatrical and drama texts (Svetozar Rapajic, Jovan Putnik’s Thea-
tre of Motions; Bosko Milin, (Diapason of Expressionism Subjects and Motives
in Acts of Jovan Kulundzi¢), the inter-textual relation with Russian and West
European sources/inspirations/ in drama works of Z. Vukadinovic (Stanislava
Barac, Drama of Z. Vukadinovi¢ in the Context of European Avant-garde) and
of T. Manojlovic (Enisa Uspenski, The Twilight of the West” in Dramas of Todor
Manojlovi¢ and in Rakitin’s Directions of These Dramas.), the intercultural ex-
changes and influences were analyzed in Dragana Colic-Biljanovski’s speech en-
titled Serbian-Russian Connections in the Field of Theatrical Art. The analyses
of meta-textual language in drama and theatre art were discussed by Ana Prol-
ic-Kragic through the interpretation of meta-theatrical elements in the works
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of Radovan Ivasic (Theatre on Theatre) and by Marija Cindori-Sinkovic in her
speech entitled The Concert of Scent. Bogdan Kosanovic presented the notional
appliance of Russian avant-garde and its theatrical and directors’ endeavors

The speeches on film art from the position which is “external” to cinematic lan-
guage, i.e. which stems from the context of the language of literature, were deliv-
ered by Jurij Domanski (The Image of Belgrade in “Post-Yugoslav” Cinema) and
Natalija Njagalova (Genre Collage as Means of Film Language: Boro Draskovic’s
“Lifes Good” and S. Solovjovs “Asa”), while the reverse process, i.e. the meta-
language level from the stand-point of film art, was tackled in the speeches of
Alexander Danilevski (About Anti-totalitarianism of Cinematographic Roman
of V. Sirin (Nabokov) “Camera Obscura”). Michaela Bohmig analyzed Kru-
chonic’s “Victory against Sun” which is one of the most incising works of Russian
avant-garde by the opinion of historians and theoreticians, revealing in it some
reminiscences of Pushkin. Dmitry Trubotckin presented a specific relationship of
theatre and film art on the exclusive film material from Meyerhold’s works. The
contact points of visual and film art were presented in the speeches of Milanka
Todic (Nikola Vuco in the Land of “Andalusia’s Dog” and Nikola Suica (Ecstatic
Thread of Moni De Buli in interpretation of paintings of Leon Koen).

The cultural phenomenon of Russian emigration, as the text of a culture which
was violently torn out of its context and planted into the soil of another culture,
was the theme of three participant’s speeches: of Vladimir Kolaric on the influ-
ence of Russian emigration on film art in the Area of the Kingdom of Serbs,
Croats and Slovenians, of Irena Luksic on Irina Aleksander and her relations
with Theatrical circles in Zagreb, and of Alexei Mokrousov on the dialogue with
Europe within the Paris” emigrant magazine Numbers. Yuriy Neciporenko pre-
sented neo-avant-garde projects of Moscow artists and actors from the end of
the 1980s and the beginning of the 1990s) while Pavel Kuznecov tackled the
relationship between “tradition” and ‘avant-garde” in contemporary Russian
cinema. Similar theme of the relationship of tradition and avant-garde was ana-
lyzed in Dragan Calovic’s speech.

The speeches of Ljiliana Bogoeva-Sedlar (Imperial Pedagogies in Contemporary
American and Australian Drama) and of Nikola Stojanovic (Avant-Garde in Ser-
bian Cinema) dealt with the connection between avant-garde art and ideology.

In the closing of the conference the conclusion was made that avant-garde and
neo-avant-garde currents that marked the 20" Century art started intercultural,
meta-lingual and meta-textual dialogical processes that opened boundless oppor-
tunities for realizing immanent art structures which productivity was multiplied
and is multiplying in relation to the growth of communication between cultures.
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Ceeitioszap Paiiajuh

NMO3OPULLTE IMOKPETA JOBAHA NYTHUKA
U3MEDBY CTAPE U HOBE ABAHTAPLE

792.071.2.027:929

Texciti pasjawirwasa u Upatmiu a6aHiapgHu UCTAPANUBAUKU UPUCTIYH 1030-
puwiniy Josana Ilyiinuxa. Iloues og mnaganauxkux excilepumenaitia, 3acHo6a-
HUX HA UCKYCTABUMA MehypaTliHOT eKCAPeCUOHUCTHUYKOT TiecHOT HO30pULTId,
4 go ymeiliHuuKux aganitiypa y 3penom gody, Koje cy gosoguine go 3HauajHux
030pUMHUX CUHTHe3a, anu U go Katlaciipopannux ipomawidja, Ilyiinukosa
YMETHOCHL HieHcUsa je OCi8aperby Ho30PpUUIHOL CUHKDeTIU3MA, HieslecHe apitiu-
Kynayuje u 3HakoseHe io3opuniHe ciipykiiype. ¥ Hajspenujem iiepuogy, iocne
pyioi caeitickoi paiiia, weiosa UCTIPaIU6arLa Heciio HUcy duna pasymesand,
u dusana cy wax ucmesana. Vimao je necpehy ga y ucitio speme dyge 3aciiapeo
u asaniapgan. Y epeme kaga je Ho8u, ipe céeia amepu4Ku UCUXOOUKU pea-
U3AM CMATUPAH HajmogepHUujum uspasom, Ilyilinukoeo Hacitiasmaree wpagu-
uuja exciipecuoHusma u mehypaiminoi MogepHu3Ma cMatmipano je 3aciiiapenum
u upesasuhenum. C gpyie cilipae, rweiosa 8usuja Ho30pUUIia gUPeKTTHO je
AHTIUUUAUPANA cée OHe 0dnuKe HOBe asaniapge, Koju cy iliex KacHuje, a u
focrne weiose cMPiliu, 3agodunu WyHU neTuTHUMUTHed, — HeepOAnHO Ho30pu-
witie, Kopeogpamy, pusuuxy iweattiap.

Kmwyune peuu:

CUEHCKU TOKpelll, H030pUHA CUHINe3Ad, eKCUPeCUOHU3AM, TUIeCHO HO30pULUL-
itle, gencapiniu3am, KopeciloHgeHyuja, inymauka opiaHuxa, uaniiomuma, io-
30pUUUHA CEMUO0TOTUjA

Hemoryhe je ykpaTko geduHmcaTt YMETHMYKM U >KMBOTHM HyT JoBaHa Bare
ITytHuka (1914-1983), myH BeIMKUX yCIexa, alu U KaTacTpoda/lHNX I1afioBa,
BeJIMKIX Y37IeTa, a/I) M KOHTPOBeP3M CBUX BpcTa. Mox/a je HajOnmKy KapakTe-
PUCTHKY HeroBOTr PeAUTe/bCKOT JOIPUHOCa, roBopehn o ,3maTHOM 106y~ ,HO-
Bocajicke nosopuiite pexxuje” fao Ilerap Mapjanosuh: ,, ... cBaka mpeacrasa
Joana IlyTHMKa MMana je Ipeno3HaT/bMBa OCHOBHA O0e/eXXja HheroBor peiu-
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TEJbCKOT ,,pykomuca’. HajcaxxeTuje pedeHo, TO CY: CLieHCKa CIMKa y IIOKPETY €
TeXXIOM J]a HOCK U CLIeHCKM 3HAK, ¥ MHCUCTUPAabe Ha ITTyMayKoM T'OBOPY Tera,
WM ,,(pU3MYKOM KOPIIYCY IpefcTaBe.”!

Ja 6ux oBMM /iBeMa 3Ha4ajKaMa, Te/IeCHOj ApTUKY/IALVjU ¥ 3HAKOBHOj CTPYKTYPIL,
mozao u Tpehy: pasymeBame 030pHIITA KAO CHUHTETHYKE YMETHOCTH, OJTHOCHO
TOTANHOr TeaTpa. OBaKBO HEroBO pasyMeBame O1Ie je ICTOBPEeMEHO Y CBECT I
ocehame. ITponsnnasnno je u u3s merobor Grm030¢PCKoO — eCTETCKOT CTaBa, Kao I
U3 BEroBOT MOeTCKOT ceH3nbmmmTeTa. [IyTHUK je Kao peTKO KO IIPOIOBENA0 Ja
je »3adeTak APaMCKOT, My3MYKOT 1 6a/IeTCKOT HO30PUINTA... jeIMHCTBEH , M CTO-
ra cy My 61/ 6/IMCKM IIOKYIIaju, KaKo je caM PeKao, fia ce ,BpaTe IIpefiCTaB/bad-
Ke YMETHOCTY Ka CBOM MHTEIPaTHOM 13pasy (TOTaIHO Io3opuiiTe)”?

Moxe ce pehn pa je ITyTHMK off CBUX HallMX 3HAYajHUX pefuTesba 6110 HajOmu-
KU TI030PMIIHOM CMHKPETU3MY, OHAaKO KaKO Ce OH IIOJpasyMeBa U OCTBapyje
y BaHAIIBMM Pa3HOBPCHMM HO30pULIHMM oOnunyma. 3aro je IIyTHuk y cBoM
BpeMeHy 6110 MICTOBpPeMEHO 11 3aCTapeo ¥ aBaHrapiaH. 3acTapeo, jep je mpoxy-
KaBao 1 fla/be PasBMjao TeH/ieHIje Mel)ypaTHOT eKCITpeCOHN3Ma i MOJIePHI3-
Ma, Koje Cy ce Taja 4MHW/Ie, He CaMO y HallleM IO30pMIITY, peBasubeHe, — u
VICTOBPEMEHO aBaHTapfaH, jep jé aHTULMINPAO KACHUje MO30PUIIHE MOKPETE,
Of1 TIOCTMOJIEPHM3MA [0 pasHMX 00/IMKa HeBepOaTHOT ¥ HAPOYNTO II/IECHOT Te-
arpa.

ITa u jepan o mpBuX 06jaB/beHNUX [TyTHMKOBUX TEKCTOBA O IIO30PUILTY, jOLI
1939. ropune, 6aBu ce peHOMEHOM ,TaHI] — gpaMe’”, eKCIPeCHOHMCTUIKOM
[IPETXOJHNUIIOM IUIECHOT O30PUILTA, OGHOCHO HeMadkor TaHI| — Tearpa (Tanz
— Theater), Koju je CBOj IyHV JIETUTUMUTET JOOUO TEK IOCTEIHIUX TPUAECETAK
roguHa, yera cMo u My npeko BUTE® - a mornmn 6urn ceemoru (on Kpecunka
u Ilune Bayw, go Caute Bann u gpyrux). A Hajsehu feo Tora mokpera, Mako y
cknapy ca [lyTHUKOBOM ecTeTHKOM, fjorahao ce TeK Iocyie berope CMpTH.

Moske ce pehn n fia je nsBop ITyTHIMKOBe IPBOOKMTHE BE3aHOCTH 3a IIO30PULITE,
6110 TIpe cBera y meroBoj oncecuju ymetHoihy mokpera. Miaaau cryzeHT ¢u-
no3oduje 1 NCUXOIOTHje, MOC/Ie IPBUX HeCHNYKNX U APAMCKMX IOKYIIaja, Tpa-
el mpaBu M3pas CBOr OIILITEr YMETHUYKOI CeH3UOMINTETa, OTKpUO je Moh
yMeTHIYKE Urpe.

Cse ce To forahano y beorpagy y36ym/biBIX TpusieceTHX Tofi1iHa IPOIILIOT BeKa.
Tapammu 6anerckn ancam6n HapogHor mo3opuinTa, Koji ce 3a leceTak roiHa

1 Mapjanosuh, Ilerap. Hosocagcka itozopuwina pexcuja. Hopu Can, 1991. 54.
ITytHuk, Joas. ,,Ipakrar o 6anery”. V: ITosopuwna kynitiypa, 6p.5, Beorpan, 1970.11.
3 ITytHuk, Joas. ,O gpamu u Tanygpamu’. Y: Mu u Bu, 6p.1, 11/1939. 9-12.
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CBOT IIOCTOjarba pa3B1o [0 BUCOKOT PO eCcnoHaTHOT HIBOA, 6110 je 00/IMKOBaH
Ha CTPOrMM IPMHLMINMMA PycKe KIacu4yHe WIKose. IIpaBuy yMeTHMYKe MUrpe
Koju cy ce Beh y cBery adupmucany, Kao ,MoiepHU 6aneT’, ,,IVIaCTYHA Urpa’,
»€KCIIpecuBHM Gaetr’, HUCY OUIVM NPUXBAT/BUBY 3a Tafallby Georpancku 6a-
JIETCKY eCTAOINIIMEHT.

C mpyre cTpaHe, II0jaB/bUBaJie Cy ce 11 HecTajajie pasHe CI000IHe IPyIIe, Koje Cy
ce noceehyBae HeOPTOTOKCHNM O6/MMIIMMa yMeTHIYKe urpe. Heymopna Mara
MarasunoBuh je ca eBpOICKUX M3BOpa MOJEPHY UIpy foHena y beorpay jom
npe IIpBor cBeTCKOTr paTa, 3HAYM IIpe HETO IITO je Ha 6e0rpajicKy CIeHy HOCIeo
KIaCUYHY OaJleT, IITO je CBOjeBPCHY (PeHOMEH 1 IapajoKc. MaryuHo mefaromko
JienoBambe, TIopef] OCTaNNX, HactaBuie cy CMmba Mangykuh, Pagvmna Hajuh n
JInpuja Buxosa. 3a Hamry Temy noce6Ho je saHuMbuB paf Jlyja [JaBnda, koju je y
Mysnukoj mkonn ,Crankosuh” oprannsoBao Teyaj purMuke 1o Merony JKax —
Jankposa, koju je Taga 610 HEIIPUKOCHOBEH Y IJTyMadKoj Iefarorujy CLieHCKOT
nokpera. Hax je y I/yMadkuM IIKO/IAMa, [1a TAaKO M Ha JPAMCKOM OJICEKY HOBO-
ocHoBaHe Mysuuke akajemuje, JUCLMIIIMHA CLIEHCKOT IOKpeTa Kao IpefMeT
HasuBaHa ,ClleHCKe KpeTbe 1o Jankposy’.

[lanKpo30BO NCTpaKMBalbe OKPeTa, HA3BAHO eyPUTMUKA, TECHO je 6110 moBe-
3aHo ca mpojektuMa Azonda Anuje, 1 6170 je 3aCHOBAHO HA ANICTPAKTHO KOM-
MIOHOBAHOM CHCTEMY IIOKPETa, KOjU je TPEACTaB/ha0 HEKY BPCTY KOIM(UKOBA-
HOT OTE/IOB/bEha My3IYKe CTPYKTYPE, a IPOU3N/IA3MO je U3 IPUPOJIHE YOBEKOBE
dusnonoruje MOKpeTa M AMCamba, a He 13 apTUOULIMjeTHUX MeMa KITacUMIHOT
6anera. [Ipegany nonasuuk Tedaja Jlyja [laBuda, yHyTap Kora ce IpoHanasuia
u Kopenanyja usMeby mokpera u mmoesuje u Jpyrux yMeTHOCTH, 6110 je 1 JoBaH
I[TytHuk. Vako je oBaj CTYAMjCKu paj 3a Iy/b MMAO KY/ITUBYCAbE TMYHOCTH [0~
JTa3HNKa, a He obOy4JaBame Oynyhux ymerHuKa npodecnoHaana, buMe MoYnmbe
[TyTHMKOBA yMeTHMYKA aBaHTYpa, Koja ce Kpo3 1eo cBoj Oyayhu kommmmko-
BaHNU TOK, IIPEKO CTas3a 11 6orasa, yCIlOHA U MaJ0Ba, YBEK OfBMjaa y TECHOM
7by06AaBHOM KOHTAKTY Ca AVCLUIIINHOM CLIEHCKOT ITOKpPeTa.

[TyTHMKOBa VHMIMjaLlMja ¥ CBET YMETHOCTM M MOCeOHO YMETHOCTM IIOKpe-
Ta OJUIPaBaja ce y rOAMHAMa Koje Cy 00elIeXVIM LIITaHCKU IpabaHcKy paT u
3actpauryjyhu HarosemTaju 6ynyhux KaTakayu3My, Kao ¥ IOKYLIAj CTBapama
Hapopuor ¢gpoHTa y eBpoIckyuM 3eM/baMa, IIa 1 KOf, Hac. JemaH of, crnenudud-
HYX 00/IMKa IIPOTECTHOT YMETHUYKOT IeJI0OBaba OVJIM CY ¥ T3B. TOBOPHIU XOPO-
BU, HACTAJIM IIOJI YTHUIIAjeM eKCIIPeCHOHNCTIYKUX U QyTypUCTUYKMX PUTMOBA
u cueHcke excnpecuje Pajaxapra, ITnckatopa u bpexra. IIpse roBopre xopose
y Hawoj cpeguuy Bopumu cy Ilane Credanosnh (y pagHUYKOM KYITYpHO —
YMETHUYKOM [pYIUTBY ,AOpamesnh”) u Josan ITyTHux (y Bojsobhanckoj cry-
IeHTCKOj MeH3M). HajBuille KibV>KeBHO-IIO30PUIIHNX MaHudecTanuja oBe Bp-
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cre porabarno ce y ,Ab6pamesuhy’, y koMe je mocTojana u fpaMcKa ceKiyja, y
K0joj je Takohe pesxupao Josau Ilytauk. Pag oBux rpyma 6uo je 6ynHo npahen
Off o/uIMje, a HeKe Off OBUX CllelIYHUX IPefCcTaBa, MU 6JICMO JaHAC PeK/IN
~nepdopmanca’, 6use cy sabparmeHe, I1a Tako 1 jeqHa ITyTHUKOBa IpefcTaBa.

VI3 roBOpHMX XOpOBa M3pacTao je, IOf, yTHIajeM ,ocmobobeHor mmeca” u
CBOjeBPCHM XOP IOKPEeTa, Y KOMe je OIleT jefilaH Off IIABHUX y4ecHuKa 6uo IIyT-
HIIK, a [IeflarolKy nomoh je npyskao omer JIyjo JlaBudo, Koju ce OBOT IIyTa, OCUM
IlankposoBe TeXHMKe, MHCIMPUCAO U Tafjd PEBOMYLMOHAPHIM CHCTEMOM IIOK-
pera Pynonda ¢ou JIabana, TBOpLA I10jMa ,,eKCIIPECUBHE UTpe’, 3aCHOBAHOT Ha
Be3J CIIO/BHOT U YHYTpAIlber IIOKpeTa U Ha TpuxoroMmuju Mucao — IIpoctop
— Iloxper.

Kpajem Tpupecerux roguna ITytHuk Beh kao gunnomasnt Gpunosodcko-ncuxo-
nouike rpyne Ha ®unosodckoM akynTeTy, MOCTaje CTYAEHT FPAaMCKOT OficeKa
Mysnuke akaieMuje, Ha KOMe HacTaBy CLeHCKOT HoKpeTa Boau JIyjo Jasuuo?,
a 1937 ropmHe 1ocTaje 1 acCUCTEHT pexkuje y HapogHoMm nmosopuinTy, Kopi cBor
npodecopa Inyme Pame ITraosuha, kox 6yrapckor pegurersa Xpucana Ilanko-
Ba U KOJ XyAoKecTBeHMKa Ipedose u IlaBmosa. Y To Bpeme Mehy HecTprbu-
BUM 0€OTpajIcKMM YMETHUYKUM IIOIM/IATKOM CTUYE IOIYIaPHOCT, Y HOYETKY
npuInyHo HeopipebeHa, npeja o cunTeTIuKOM no3opuity. OBa 1peja je moppa-
3yMeBaja CLIEHCKY YMETHOCT Kao PaBHOIPABHU CIIOj I0O€3Uje, ApaMe, MY3HKe,
HOKpeTa U TIMKOBHUX yMeTHOCTH. CBOj y30p OBM MJIafy /byAM CY IIPOHALIN Y
CTBapamby BEIMKUX PYCKUX peiuTe/ba BaxTanrosa u Tanposa, 4nje je cTBapame
y beorpamy 6mno nosHaro, HapaBHO, camo u3 fipyre um tpehe pyxe.

360r Tora, )Ke/baH Ca3Harba Ha ayTEHTUYHVM U3BOPYMMA HOBE YMETHOCTH, IIyT-
HIIK 3aII04MIbe ITyTemecTsyja o Espomny, Tpynehu ce ja criosHa caBpeMeHYy eB-
POIICKY TeaTapcKy yMeTHOCT. ToM mpuaukoM oTKpuBa y beuy mpezncrase Bax-
TaHI'OBA, KOje Y IbeMy 13a31Bajy, KaKo caM Kaxe, ,,eCTeTCKY Kpu3y~ U OTKPUBajy
MY ,IIMPOKO MO/be y KOMe MMaruHalyja mpepacta y MaTeMaTudky Gopmyty

mojaraka u o6patHo’’

4 VY 36opuuky Jypuj /beosuyu Paxuitiux, xueoi, geno, cehara, uspame IlosopumHor Myseja Bojso-
nune n Gakynrera gpamckux ymetHoctn 2007. (ca mehynapogHor HaydHOr cKyIa ofpxasor 2003.
ronuHe), y ekcTy Bope Majpanua Joxymenitia Apxusa Cpduje o Jypujy Pakuitiuny, Ha cTp. 126, Ha-
BOZM ce micMo Pakutina pexTopy Mysnuke akagemuje us jyna 1941. roguse. ITogrocehn nssenrraj
0 TIPOTEK/IOj LIKOJICKOj FOLMHM, Y K0joj je Beh moueo u pat n okynauuja, Paxutun nssocn pasmore
3a HeJJOBOJ/bHE pe3y/ITaTe CBOjUX CTyfleHaTa ca Kypca tpehe romune, namebhy ocranor n IlyThuka:
»LITyTHMK, pefuTe/b HOBOCA/ICKOT IIO30PUILTA, KOjEr HUCAM MMAO YacT [ja BUAMM Ha MOjUM 4aco-
BIMa, HATH Ta yoIuITe mosxajeM..” Tpeba umatu y Bupy fa je Iytauk ox 1940. roguue seh 610
anrakoBaH y HoBom Capy, Kao u fia ce pajy 0 paTHOj FOIMHIL.

5  IlytHuK, Joan. IIponeiomena 3a tiosopuwny ecitieiiuxy. Hosu Cap, 1985. 219.



Mmax, rmaBHM UMb 1EeTrOBYUX ITyTOBAMha 1 Iajbe je CTYAMja YMETHOCTH IIOKpeTa 1
MopiepHe nrpe. Taxo je, n3mehy ocrasnor, moxabhao u jenaH o egyKaTMBHYX jeH-
tapa Pygonda don JTabana y JlakcenOypry Kpaj beua, sacHoBaHor 1 Ha Hacnehy
Jankposa 1 Anuje 1 BUXOBe YyBeHe IIKO/Ie Y MecTally Xesnepay, 3aTUM CTY-
nno Mepu Burman y [IpesfeHy, Kao 1 CTy[uO ClieffOeHMKA BEIMKOT YMETHUKA
naHTomuMe Etjena [lekpya y Ilapusy. CBe je TO MOCTM3a0 Ha MPECKOK, y3 OI-
POMHe Harope, 0 CBOM «PyBY U KPYBY», 6€3 MKaKBe [IOTIOpe MIn CTUIIeHAnje. Y
CBOjOj perpocreKuuju, [IyTHUK je 1 caM 0 OBOM IE€PUOJLY 3aKIby4Mo: ,JJaHac Mu
ce YMHIY, KaJl ce cBera cehaM, ia caM ce BiIlle My4MO HETo LITO caM Hay4yuo OHO
IITO CaM JKeJieo... A/Ii caM BepOBao y 3Habe, I TO je 6110 6UTHO 3a moveTak.”®

Kaxo HapopHo nosopuiure, kako caMm ITyTHMK Kaxke’, HUje XTe/I0 HU Ja dyje
3a 6MJI0 KaKBe ,,CHHTe3e , MIaiy 6eorpajicKyl IIPeTEeH/IeHTY Ha HOBY YMETHOCT
ocHuBajy cBoj OMIafIMHCKM CTY[AMO 3a CUHTETMYKO IosopumTe. Tpupmecerak
MJIaJMX [TOYeTHNKA, MIcala, [IyMala, 6aleTCKUX Urpaya, CIMKapa, My3udapa
OKyIUbajy ce Ha MaHcapau CpIicKe akajeMMje Hayka, y aTe/bey JoBaHa Bujenuha,
U IIOKYIIIABajy Jja Kpeupajy cBoje ,,cuHTese . [lyliia oBora HoKpeTa Hajasuna ce y
taHfieMy JoBana IlyTHuka 1 koMmosutopa Cunsuja Bombapaenuja, Taga Takobe
cTyfeHTa Mysuduke akajemuje, y3 IOAPIIKY ¥ capafiby HEKUX CTapyjuX yMeT-
HJIKa, Kao LITO Cy 6unn yrnegHu komiosutop Muenko JKuskosnh u nosuara
Kopeorpadxuipa mmnanckux mwiecosa Onra Ip6uh-Topec.

IToyetkom 1939. roauHe, Kao Heka BpCTa MaHu(pecTa HOBE YMETHOCTH, Ca MHO-
ro OYeKMBama 1 y36yhemwa, mojasspyje ce mporpaMcka npencrasa OMIaiuHCKOT
CTYAMja, Koja je Tpebana ga MMa ¥ YMETHUYKH, ¥ JEMOHCTPATUBHIL, U €fyKa-
TUBHU Kapakrep. [To koHnenmuju Joana IlyTHuKa, y pexuju u kopeorpaduju
ITytHuka, y My3ndkoj obpagu Bombapnenuja, y usBobemwy camor ITyTHuka n
maje 6anepune Bepe Kpcruh, nmojasspyje ce Ha cuenn KomapueBor HapogHor
YHUBep3WUTeTa IPeACTaBa I0f Ha3uBOM Beue iinaciiuunux u cunitieiiuukux uia-
pa. Kako caM HacoB oBe Ipupen6e roopy, a Tako 1 caM IIyTHUK MHOTO ropu-
Ha I1oc/Ie Tora objanrmasa, 0BO Beue ,,IporpaMcKkyl Huje 6110 geuHICAHO ), U
BULIE je OMIIO ,pe3y/ITarT Ke/be MIAIUX fia OYIy asaHiapgHil, HETO je[iHe HOBE ec-
TeTcke KoHIenuuje”s. VI mopen Tora Bede je 6110 0TBOpeHO IIyTHUKOBOM KOH-
dbepenumjom (Kako Cy ce Tajja 3Bajia efyKaTMBHA [IpeiaBarba Ha I0YEeTKY HEKIX
IIpefcTaBa My KOHI[epaTa), y Kojoj je oH objaimaBao ocnobobhere mokpera ,,0%
cBera IITO I'a, OCBEIITAHO TPAJMIjOM, CITyTaBa’, LITo oMoryhasa na ce crBopu
»ocnobobhena, sxuBoTHa urpa’”.’

6  wucro, 5.

7  Ilythuk, JoBaH. ,Iloesmja m mosopmiure Mmagux Tpupecetux ropmua. Y: Teaitipon. Bpoj 105.
beorpap, 1998. 36.

8  wucro, 36.

9  Tlomoswuh, Joan. Ilosopuuine kpuitiuxe. Hosu Can, 1974. 145.
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Haxko je y cB0joj ,koHGepeHMju”~ ITyTHUK HAIZIaCKO Ja OH Y BeroBa eKUIIA ,,VIC-
TYIIajy IPUHINIINjETHO, @ He U3 HeKMX aMOMINja, 13 HEKUX TNYHMX TeXIBU 32
cmaBoM 1 onynapHoithy” ', o4uIIefHo je [a je mpefcTaBa nMaa, ako He APYTY,
a OHO 6ap jefHy BeNMKy aMOMIVjy: la HeGUHUTUBHO TeruTuMuile y Beorpangy
HOBO IIO30PUIITE M IPUHUMUI CUHTETMYKE YMETHOCTU. TUM Texe je fienoBana
nopaxasajyha peakiuja y gemy kynrypHe jaHocti. To je 6una nipsa op ITytHu-
KOBMX Karactpoda.

Iaxo je mpencTaBa off mpenyHor raeganuira Komapyesor yHusepauteTa 611a
IpMM/bEHA Ca HaBMjayKMM MJIaJla/IadKiM OffylleB/beheM, Kao HeKa BPCTa IIpo-
TeCTHe JIeMOHCTpalyje IPOTHUB CTape YMETHOCTH, a M y HEKMM IJIaCM/INMa 3a-
Oe/eXXeHo je yCIenrHo 06jaB/byBae HOBE YMETHOCTH, Y/Iap je HOIIao ca CTpaHe
Kojoj ce IlyTHUK HUje MOrao HajgaTu — U3 IpyIie MIaiuX, HAIIPpeJHUX YMETHMKA,
IeTOBUX JOCKOPALIBUX CapajHIKa, paHuje OKYIUbEHNUX OKO ,,AOpamesnha” u
Apyrux HeOpManHMX, eKCIepUMEeHTaNMHNX rpyna. [Toc/ie HeraTMBHe KPUTHUKE
[TaBna Credpanosuha y mucty ,,IIpasna’, IIyTHUK ce yIyIITa Y OTOpYeHy HOJe-
MKy ca CredaHoBrheM 0 CMHTETMYKOM IIO30PUIITY, KOja ITO CUCTEMY »,YTYK Ha
YTYK” Tpaje y HOBUHaMa CKOPO JIBe Hefle/be.

Y wacomucy ,,YMeTHOCT 1 Kputuka  Joan [lonmosuh je mpocTto cacekao oBaj
ITyTHMKOB IOKYyIlaj yMETHIYKe CUHTe3e, YacTehn ra 6ecromTefHIM ¥ IHNY-
HUM kBamméukanujama.!' Moxza ce oBa peakiiyja Tafjallllbe MapKCUCTUYKU
OpMjeHTVCaHe KPUTHUKe, K0joj cy mpunagamu u Ilare Credanosuh n Joan
[TonoBuh, MoXKe mOCMaTpaTy U y OKBUPY TaJallber, a laHaC JOOPO II03HATOL,
Cyko6a Ha KIbJDKEBHOj I yMETHNYKOj JIeBUIIM, HAPOUMTO aKO Ce IMa Ha yMy Jia
CY YpeSHMIY Jacomuca , YMETHOCT 1 Kputnka® 6w Bemm6op Imuropuh u Pa-
mosaH 3orosuh. ITyTHMK y CBOM HAKHAa/JHOM KOMEHTApY, MHOTO TO[IIIHA KacHUje,
ymyhyje Ha TakBO, UEONOIIKO Objalllberbe.

Mebyrtum, ako ce nmaxxpuBo 1 6e3 Ipeapacyia IMpodynTa jerabHa U 06pasio-
JKeHa Kputuka Joana ITomosuha, MoXe ce 3aK/bydINTH [ja Ce Y BOj He Hamase
HMKAaKBJ UJICOMOIIKY apryMeHTH, 6ap He ekcrummuutHo. Hampumep, ITyTHuK
y TOM CBOM KacHMjeM KoMeHTapy'? uctude, usmeby ocranor, kako je ITonmosuh
KPUTUKOBAO ,HeHanpenHy uHTepnperanujy Kpnexune necme Iucanu Sucmo
gpyiy ducmo, anu weia Hema. Mebytum, y IlonosuheBoj kputuiy Hema Tpara
TakBuM KBa/mdukanujama. Hanporus, rosopehn o HaBenenoj mecmu, ITomo-
Buh ucKpyunBo nopsnaun ITyTHUKOB ,u36menenu dancer’, ,IaNaHayKy mare-
TUKY , ,TUMHACTUYKY Kopeorpadujy” U CIMYHO.

10 MUcro
11  MWcro, 144-147.
12 IlyTHuK, JoBaH. ,IToesuja 1 mosopuurte Mragux Tpunecetnx roguna.” y: Teatwipor. Bpoj 105. 36.



Ako je To cBe 3ancra 610 Tako kako je ITonmosuh Harpauo gerapHO onucyjyhn
TojefiiHe HyMepe, OHJja 01 ce MOITIO pasyMeTH ja je oBa IlyTHMKoBa cmHTe3a
06uI0BaIa MIafla/ladKiM HAaBHOCTVIMA, BEIMKOM IIOHECEHOIINyY, any apTuc-
TUYKOM HEBEIUTVHOM, KOja je TIOHeKa/J, [iefoBajia KapuKaTypaaHo, YMECTO eKc-
npecusHo. ITomennmo camo ITonosuhes HaBop o ITyTHMKOBOj HyMepy Ha TeMy
Packomuukosa: ,,Ilomro ce Hajipe Tp3a Ha HEBUMBMBOM BETPY ,KpM3€e CaBec-
TI?, TIa UIIYe3He ¥ BpaTy ce C HEKOM JIaMIIOM, KOjoM MjiaTapa u pasbuja je,
PackopHuKoB — [TyTHUK ce pofepe nyzaukum 6e36ojuuM rmacom: bado, ja itie
mp3um, ja hy e u gpyiu uyit youiniu!"

Ha oBoM MecTy 61 ce MOrao M3HETU jefjaH yTHUCAK, 4a CY ¥ KaCHMj!, I MHOTO
KacHMju peTkyu [IyTHMKOBY IOKyLIaju, — y TpeHyIMMa Kaja ce ocehao msor-
IITeH M3 030pHUIITa 1 Kaja ce Bpahao cBojoj IIpBOj /bybaBy, HOKPETY 1 UTPH,
HacTynajyhy mmyHo, Kao urpad mam Kao kopeorpad (Hampumep 3a Bpioxury
Tepsujed), — y U3BeCHOj Mepu JielI0Ba/IM Kao JMYHA ¥ TOPOANYHA MaHY(aKTYy-
pa, Koja ce TpuO/MM>KaBaa 'PaHNIIY IIOHECEHOT, ITIEMEHWTOT, /Iy MIIAK, KaKo 6u
TO Pycu pexnn, ,,/byOuTe/bCKOI” HACTYIIA.

Y cBakoM ciy4ajy, M3 OBOT HACTYIIA Ca ,CUHTE30M , Off KOTa C€ MHOTO OYeKM-
BaJI0, IPOM3ALIIIO je BEMMKO pasodapeme. [IyTHuk u bombappeny Hamymrrajy
Beorpap 1 oftase y cBoj mpByu mpodecrioHaHy aHraxxmaH, y Hapopgso nmosopu-
wre JlyHaBcke 6aHOBUHE (Kako ce Tazia 38a/10 CpIICKO HAPOIHO MO30PUIITE), U
tiMe 1 CTYAMO 3a CMHTETHYKO IIO30PUILTE IpecTaje Aa MOCTOju. 3aHNM/BUBO
je ma je ITytHuk peburosao y HoBom Cany pexxujoM Taja IOIY/IapHOT M MHO-
rO UIPAHOT, JbYIKOT OyneBapckor KoMmaza Knon Auape ITmkea Cpehinu ganu,
KOjU je 4aK M y HOBUja BpeMeHa kopuiheH, 4ak 1 3a IIlyMadke ,Tesre’. Moxxna
U HMje CTydajHOCT 1ITO ce IIyTHMK M KacHuje, Imoc/ie HeKVMX KPYIHUX pa3oda-
pema y CBOjUM IIO30PMIIHVM aBaHTypaMa, Bpahao TpaiuIMOHaIHOM HauMHY
HO30PUILIHOT M3paXKaBamba. YOCTANIOM, OH je 6110 TOIMKO CBECTPaHO 1 6orato
YMETHUYKY KOHCTUTYMCAH, Jia je caBplieHo ocehao u crennduynoct 6ynesap-
CKe Urpapuje, 1 CBe apTUCTIUKe 3aXTeBe Koje 0Baj HaM3IIef IaKy >kaHp HaMehe
penutespy 1 rrymMuuMa. V1 y rome je ITyTHMK 610 jenaH of peTKUX Y HalleM I10-
30pUIITY.

Hema cymme fa je y IIyTHUKOBOM IIO30PMINHOM CEH3MOVIUTETY LIEHTPATHO
MeCTO 3ay3JIMao IIOKPET, 1 TO Y CBOM HajIIMpeM CMIUCIY, YK/by4yjyhu u puram,
U €HepIyjy, OTHOCHO IIOKPET pajiibe, ¥ IOKPET IOjeJUHIa ¥ ITOKPET Mace, Ia
Hajsajl ¥ IOKpeT eMouuje 1 MucIu. Iberosa mHTepecoBama Cy yK/bydmpasna
cBe MaHudecTalyje CLeHCKOr TOKPeTa, Off HaTypalIUCTUIKOT IIOKpeTa, 10 eK-
CIIpecyBHe apTUKYyIaLuje U CTIWIN3anje, Off IIAHTOMUMe /IO CBUX 00JIMKa Urpe.

13 Tlonosuh, Joan. Ilosopuwire kputiuxe. Hosu Can, 1974. 146.
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Vnax, IlyTHuKA je TOCeOHO IPUBIAYIIIO UCTPAKNBAbe HEMMUTATUBHUX MOK-
peTa, OHMX KOjUMa Ce UIPajy »,alICTPAKTHI MOTUBH, KaO Ha IIp. KMIIA, 3PaB/be,
no6enia, pabame, CMpT, jefHOM peun Urpad n3pakapa MoOKpeTuMa He CTake NN
norabaj Beh oppeheny npejy”."

Y cBojoj ecreryuy nokpera ITyTHYK je BO/IeO [ja HaI/IallaBa fja je ,,feICapTUCTa’,
OJIHOCHO Jja Ce PYKOBOJM ,,Ae/ICAapTI3MOM . ¥ TOMe je 6J0 y carnacjy ca MHOTUM
CBOjMIM CaBpeMEHMIVIMA, 3HaYajHUM YMETHUIMMA MOJepHe urpe, ykpydyjyhn
Tepa Illona, JTabana, Mapty Ipeem, Mepca Kanunrema, Jopuc Xamopu, Xose
JIumoHa u fpyre, Koju cy Hacnehe [lencapra cMaTpau 3a CBOje eCTeTUIKO JC-
XOIMIITE, CKOPO Y OHOj MepH Y Kojoj ce Hacele CTaHMCITaBCKOT y31Ma Kao Oc-
HOBa 32 MHOT€ KacHUje MICTpakKMBavKe IOflyXBaTe aHa/IN3e Y CMHTe3€e ITTyMavKe
ymeTHOCTH."

®pancoa Jlencapr (1811-1871) ce Huje noce6HO 6aBYO CLIEHCKUM YKaHPOBUMA
Be3aHMM 3a IIOKpeT (6ajeT, maHTOMMUMa 1 CIN4HO). OH je 6110 HajuyBeHUjH IIe-
[aror I7IyMe 1 OIIEPCKOT IIeBarba CBOje ertoxe. Iberosa cnasa je ymopebusana ca
cmaBoM Brafiajyhux kpasbeBa, a Kajja je yMpo HOBMHe cy mucaie: ,,Cétait le plus
grand esthéticien de son temps™ (buo je najsehnu ecrernuap, nnu ecrera, nmm
ecTeTNCTa CBOT BpeMeHa). MUT 0 ceOu rajio je 1 OH caMm, ay ce Ierosa crasa
yBehaBasa cmaBoM meroBux ydeHnka, Meby xoje cy cnapane Hajehe tagamime
IpaMCKe U OIlepCKe 3Be3fie, Kao BeluKa TpareTkumba Pamern, v [lenn J/Inng,
HeHaJMAllHJ KOMIOPAaTyPHU COIIPaH, Ha3BaHa ,IIBEfICKI CTIaBYj, jeAHa Of IPBUX
I7I06a/THUX MKOHA CBETCKE OIlePCKe CLieHe.

JlencapToBa ClleHCKa IeJaroruja 3acHOBaHa je Ha yBepelby fa IOKPET IIpef-
CTaB/ba CYIITUHY CLEHCKE YMETHOCTY 1 [ja YC/IOB/baBa CBE [IPYTE €lleMEHTE 13-
pasa. Iberoso yueme je MICTOBpeMEHO €30TEPUYHO U BeoMa KOHKpeTHO. OHO ce
3aCHMBA Ha IBa OCHOBHA IIPMHIMIIA, — IPUHLIMITY KOPECIIOH/IEHIMje Y PYHIM -
IIy TPOjCTBa.

[IpyHIMI KOpeCTIOHAeHIje TToYMBa Ha fyaausMmy fgyxa u tena. OH Ha CBOM
HajIpocTujeM HuBoy mnoppasymena ciefehe: ,,CBakoj myXoBHOj (yHKumju
oprosapa TemecHa (QYHKIMja M CBakoj BeluKOj QYHKLMjX Tema Ofrosapa
crimpuryanuy ynH.”” To 3HaunM fa Cy HOKpeTH Tefla M AyXa /iBa acleKTa jefHe
JICTe 1 jefMHCTBEHe PeayHOCTH, 3aBJICHO Off TOTA fia JIU Ce TOCMAaTpajy M3HYTpa
VI CIIO/bA.

14  IlyTHuK, JoBaH. ,Tpakrar o 6anery”. ¥: ITosopuwira kyniypa. 1970, 6poj 4. 14.
15  Jcro, 22-24.

16  Garaudy, Roger. Danser sa vie. Paris, 1973. 85.

17 Vcro, 87.



ITpuHLuI TpojcTBa Hanasu aHanorujy ca xpumhanckum CeeruM TpojcTBom:
~oBek, HaunbeH 10 06/14jy 60KjeM, O4eBIAHO HOCK Y cBoM 61hy y3BuIleHN
OTHMCaK CBOje TPOCTPYKe Kay3aJHOCTM... Tpm mpuuumna Hamer 6mha, )XnBor,
IyX, AylIa, 4MHE jefMHCTBO. Jep XUBOT M [yX CaMo CYy jeflHO ca AYIIOM; AyIlIa
M IyX CaMo CY jeffHO ca )XMBOTOM; @ XMBOT ¥ JyIlIa CaMo CY jefHO ca fyxom. '
YcnocraBspajyhn, y mpoliecy CLIEHCKOT IIOKpeTa, XVjepapxujy Ae/ioBa Tella,
Jlencapt nonesbyje XereMOHMjy TOP3Y, K20 €eMOLIMOHAIHOM ¥ MOPaTHOM LIEHTPY,
a He HOTaMa, Kao LITO je TO 610 C/Iy4aj y KIacuuHoM baseTy.

ITosuBamwe Ha MUCTHUKe KOpecoHAeHLuje 1 Ha CBeTo TpojcTBO 6110 je camo
ucxopmmTe 3a JelcapToBy INeNaHTHY M BeOMa KOHKPETHY KIacuUKaLujy
TleNI0Ba TeMa U BbUXOBUX IIOKPETa, Kao ¥ 3HaYeHha THX IIOKPeTa. JeffHa Off ’eTOBMUX
ydeHn1a, rocroba Xapsu, Koja je IpefaBana MaHTOMMMY y IIKOIN MOJIepPHOT
6anera Jenuc — Ilon, game je paspapmia dencaptos mpuctyn mokpery. Ona
je HampuMep aHanusMpana cefamyieceT-/IBa TeCTOBHA HadMHA IIO3JIpaB/baiba,
KOjUMa Ce MICTOBpeMeHO u3paxkaBa oceharme mpeMa 0coOu Kojy mo3apaB/baMo,
PaHT 1 CBOjCTBA HOTUYHE 0COOe, TPEHYTHO PACIIONIOXKEHhe, OHOCHO Pajikba I
HOATEKCT 0cobe Koja 03paB/ba, Kao M TPeHYTHe OKOMHOCTY forabama. (OBo ce
MO>Ke yropenutu ca MetoioM CTaHIC/IABCKOL, KOjU je of cBOjux haka 3axTeBao
la M3rOBOpe TPUIECET VI YeTpheceT IyTa «foBubema» Ha YBEK pasiyMduuT
Ha4uH, Koju he omoryhutnu riegaonyma fa IperosHajy pajmby U OKOTHOCTH Y
KOjMMa ce pajjba BpII.)

Hencapr je cBojy xmacudukanujy 3aCHUBa0 Ha [IOCMATPaby JbYACKNX reCTOBa
y >KuBoTy, obpahajyhn ca aHaroMckoM npenysHolhy nakmwy M Ha HamsIer
HeBa)kHe JIe/IOBe TeJla: IajIall, JIaKaT, paMe uTx. [JoceOHO je 3aHMM/bYBE 3aK/byUKe
U3BOAMO M3 IOCMaTpama CIOHTAaHMX IIOKPeTa, HAcTaaMX y CUTyalujama
NMUIIEHUM COLMja/IHe KOHBEHLMjEe, — y KPeTamy Jelle, TeIeCHUX U JYHIeBHUX
6orecHMKa, MM JbYIU Y TPEHYLIMMA BEIVKIX, HEKOHTponucanux adekara. OH
Y CB0jOj KIacuyKaLyj/ pasuKyje TPU OCHOBHA O0/IMKa HOKpeTa, y3 OpojHa
3Hauema Koja CBaKM Taj OOMMK HOCK: IIOKPeT HACTao U3 omosunuje (Kaja ce
[ie7IOBU TeIa MOKpehy y cynporHuM npasiyma), 13 mapanennsma (Ie1oBu Tena
ce kpehy y ncrom npaBiyy), n U3 cyKiecuje, Kajia OKpeT IIOCTeIIeHO 00yXBaTa
CBe JIe/IoBe TeJIa.

Hapounto je 3navajHa JleicaproBa Tesa ia ce KpeTaibe, I1a I CLIEHCKY IOKpeT,
BpLIM KPO3 HAM3MEHIYHO JOoTHLame 1 otuname eHepruje (flux - reflux), ogHoc-
HO KpO3 CMemb/Batbe KOHTPaKLMje U pellakcallilje, HalleTOCTY 1 olyluTama. OBa
Tesa je He CaMO y OCHOBM MHOTUX IIKOJ/IA CaBpeMeHe UTPe, Hero ce MoyKe Ipu-
MEHUTY Y Ha IIO30PUIIHY YMETHOCT YOIIILITe, HAa TOK Pajibe, HOGBOLHY IMHUjY

18 Mcro, 87.
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unTynnuje u ocehama CTaHNCIaBCKOL, IOfIETTY HAa OJJIOMKE, PUTaM, ¥ YOIIIITe
LIe7IOKYIIHY KOMIIO3MIMjy ¥ KOHCTPYKIUjy TIpeficTaBe.

Jour y cBoM MiamanadkoM Tekcty O inymu pyky, objaBbeHoM 1938. ropune y
vaconucy Mu u eu, I[IyTHUK 1ocTaBsba cBOj credo, y OZHOCY Ha eCTETHKY ITIy-
MauKOT TecTa, mos3usajyhu ce Ha Jlecunra u meros TekcT Die Bewegung der Hin-
de (TTokper pyKy), 1 Ha ipyre HeMadke TeopeTudape, Kao 1 Ha CTaHUCTABCKOT,
Har/lanrasajyhy HeOIXOQHOCT je[IHCTBA T3B. CIIO/bHE VI T3B. YHYTpalllibe ITTyMe.
ToBopehn o HepmoBO/BHO oppeheHOM M YecTo 37M0yHOTpe6/HABAHOM MOjMY
»CTUIN3aLMje MOKpeTa’, KOjU je M HeMy CaMOM 4eCTO Kao Heka ¢ockyna
HajleIlbMBaH, IIyTHMK NOKymaBa ja ra medmuumte: ,Ilra je crmmsauuja
nokpera? To je caobpakaBame je[IHOT CIIOJbAlIIbET M3Pas3a je[JHOM YHyTapHeM
IPeXNUB/bABAIY, arpecyjil WIM PeaKUVji, MO eCTeTUYKUM M IICHXOJIOLIKUM
MepuauMa. A 0BO yHyilapre U Cllo/bauitbe TaKo ce IIPOXKMMajy ia Huje Moryhe

BPEMEHCKI OfPeNUTH KO Off BbUX IIPETXOMN a Ko cnexu.

OBum ce jomr mmagyu ITyTHMK nmpmbmmkaBa cacBUMM MOJIEPHOM IPMHIUITY
IIyMadke opraHuke. Kao mro He mpuxBaTa MO30PUILITE Y KOME Ce ,,PeXKUjCKU
Iaje IPBEHCTBO YHYTapIboj IJIyMM, a CIIO/bHA Ce 3alI0CTaB/ba MM Ce HECBECHO
CBpCTaBa y HEKy HaJOIyHYy yHyTapme 2, [IyTHUK ce IpO3K M HEKY/ITUBIUCAHOT,
a/my HaMa 4eCTO OMI/BEHOT T3B. ,CIIOHTAHUTEeTAa , MM KaKo OJ ce TO IIpeBeso Ha
IIPU3EMHU je3MK, IPUBATHE ITTyMe. ,,IIOKpeT Koju 13 Tora mponCxXoau OfucTa je

CIIOHTaH, aIn je TEK MHANBUAYAaTHO onpebeH, HEIIPOKOHTPO/MNCAaH 1 IPEITYIITEH
’)21

CIIy4ajy.
C gpyre cTpaHe, MakKo Ha ITIaCy Kao (OpPMaluCTa M eCTETHCTA, Y IOHeKaf
IIPOKa)KEeH Kao TaKaB, OH Ce Ofpuye CBaKe, IIa YaK ¥ BUPTYO3He, CTUIM3aLyje
IOKpeTa Koja OCTaje Ha MOBPIIMHMU. 3aTUM 3aXTeBa: ,A HyOOKa IICHXO/IOLIKA
MOTMBalLMja WM ..ONpaBJarbe CBAaKOT IJTyMYE€BOI IIPCTAa, CBAKOI H>-€TOBOT
TpeIITaja, OCHOB je 3a IIOCTU3aIbe jefHe 3alucTa IIOTIIYHE M3Pa)KajHOCTHU
nokpera.”? Vimu: ,,Oppelhenoct, pasBoj M ImopacT caMor IIOKpeTa Hajase
CBOjy mpeHTnUKALNjy ¥ ofgpeheHocTH, pasBojy 1 HOPACTy caMOT ITTyMauKor
yKuBjbaBamwa. > OBo Beh 3By4n Kao oMaao HaMBHO U MJIafIeHAYKO, a/lyl MIaK
CYILITMHCKO ITouMame peHOMeHa IIOKpeTa, KOjU Ce Ha/la3! y aHaJIOTUjI, CBECHO]
WY HECBECHOj, ca [lencapToBuM y4emeM, Koje IlyTHUK MoK/l y TUM TofyHaMa
joII HMje HI II0O3HABAO.

19  IlyTHuk, 1985.23

20 MWcro, 22
21 Ucro, 22
22 Ucro, 22

23 MUcro, 24



KpearnBHa cpopHOCT ca OCHOBHUM [le/icapTOBUM IPMHUUINMA, YK/BY4yjyhn
U HausIIe[ NPOTUBPEYAH, any y CYWITUHU JUjaIeKTUYKM KOMIIJIEMEHTapaH
ofHOC M3Mel)y CIIOHTAQHOT ¥ IPOCTYAMPAHOI, UPALMOHAIHOr U PALVIOHAIHOT,
MMCTUYHOT ¥ CHCTEMCKOT, Haj3ay u3Mely aHanmse u cuHTese, U3BUpe M3 L[e/0-
KynHor IIyTHMKOBOr MPaKTUYHOr M IpoMulUbajyher 6aBbema MO30PUIIHOM
yMeTHOCTH. To HapaBHO He 3Ha4M Ja je ITyTHUK enUTroH, OYKBa/HU HAaCTaB/bad,
ywm uMutarop. Janeko o tora. IIpe ce Moxe pehn a je oH, omeT Ha IPUHIUITY
KOpecIoHjieHuyje, y JlencapTy npoHairao KOpeCloHIeHTa, CPOJHY AyIly, Koja
je Hamta cBoj onjex y IlyrHukoBoM ocehamy u pasymeBarmy MOKpeTa, M0O30-
puIITa ¥ yMeTHOCTH yorute. V3 Tor miogHor ykpmraja pabana ce ITyrankosa
COIICTBEHA, ayTEHTUYHA, MICTOBPEMEHO U MI€ANCTUYKA Y MaTepyjamucTUdKa
CUHTE33a, KpO3 I10e3Ujy JbYICKOT Tela M IIO30PMLIHY MHTepakuujy. ,lect on-
pebeH, KOHTpoMMCaH, AMCUUIUIHOBAH, @ MIIAK XXMBOTHO OOHOB/bEH I MOTUBIU-
CaH JOXMBJbajeM.

Jol Ha [TOYeTKY CBOI' YMETHUYKOT IyTa, [[yTHHUK IOKasyje 3anamwyjyhe pasyme-
Bame (PU3MYKOT KOpIyca Kao CacTaBHOI elleMEeHTa YKyIIHe OpTraHMKe [IyMIIa,
I/ jOII TPaXKyl IyTeBe 3a IPAaKTUYHY IpUMEHY cBoje ¢urosoduje mokpera.
ITpen Kpaj cBOr >XMBOTHOT 1 YMETHIYKOT IyTa, y pasroBopy ca Pagocinasom Jla-
3uheM, OH OTKpUBa 3aK/by4aK CBOI' KPEaTMBHOT MCKYCTBA: ,[JIyMIly yoIlITe He
¢ukcrupam noxpet, He HameheM My cBoje Bub)ere TelleCHOT IOHAIIAMKbA Y IIPO-
cTopy, Beh ra MHAMPEKTHUM ITyTeM, METOZIOM acoLyjaliyje, HaBeleM Jja OH caM
¢ukcnpa taj cBoj mokpet. To Hasohere Huje, MehyTUM, HM CITy4ajHO, HY UMIIPO-
Bu3alyja, Beh je yBek 3aCHOBaHO Ha HEKOj IIPOCTOPHOj 3aKOHUTOCTH. >

Morro 6u ce pehu ja 6u oBaj IlyTHUKOB Mzean Bucoke GpusndKe apTUKyIaLuje,
uspaciie Ha IIOTKMU JyOOKe JIyXOBHE JMCITyHeHOCTH, KOMe Ce OH HeKaJ mpuo/m-
JKaBao, 11a Ta MIOHEKaJl I OCTBApMBAO, a HEKaJl IPOMAIlNBao, y laHallllbe BpeMe
Morao Hahu kopecnogenuujy ca tearpom Eybhennja Bap6e. Kpos neny ITytHu-
KOBY KacHMjy OYpHY M MeaHJpVPaHy, 4eCTO CKUTAIAuKy, YaK YeprapcKy I030-
puiiny kapujepy (Pagocnas Jlasuh ra je mynupHo ynopenno ca Axacsepom™),
Haj3aHMM/BVIBMjY JIeO HeroBe KPeaTBHOCTM, Y BberoBUM Hajsehum ysmetuma,
a/Iy IOHEKaJl M Y CYHOBPAaTHNUM I1afl0BVIMa, fiorah)ao ce y MOTpasy 3a CUHTE30M, Y
KO0jOj je HajBUHM)jU Y[E0 MMAO YIIPABO €/IEMEHT CLIEHCKOT IIOKPeTa.

Y ToMe je cBakako HajBehu floMeT HOCTNUIao y 4yBeHOj, cafa Beh mereHfapHoj
HoBocajickoj Ciipaguju 1958. rofuHe, y K0joj je jefiaH of K/byueBa IpeficTaBe

24 MVcro, 25

25 ,Cucremarusaiyja pegure/bcke ymerHocTn” (pasrosop Jopana ITyTHuka ca Pagocmasom Jlasuhem).
V: IIponeiomena 3a fo30puminy eciieiviuxy, 236.

26 Jlasuh, Pagocnas. ,ITyTHukoBa nponeromena sa ecretuky pexuje”. ¥: Teatipor. bpoj 106. Beorpa,
1999. 43.
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6110 3acCHOBaH Ha elleMeHTy HoKpera. OBoM npencraBoM IIyTHUK je ayTOpcKu
CTBOPMO IIPMMEP NO30PUILHE CMHTE3€ KaKaB je PETKO KaJl JOCTUTHYT y HallleM
nosopuity, koprucrehu aconyjanyje BesaHe 3a pasHOBPCHe IO30pUIIHE 00-
NMKe 3acHOBaHe Ha mokpety. Emn ®uHunm xao TakBe Moryhe obmike, Koju cy
nperxopmmu ITyTHUMKOBOM HajaxHyhy, HaBOAM HEMauKu eKCIIPeCHOHM3aM U3
no6a leopra Kajsepa, Knunecky maHTOMUMY U janaHcky Kabyku. Tome ce cmo6on-
HO MOTY JOJaTy 1 KOMefuja fen apTe, anu u kopeorpadcke Busnje Kypra Joca,
CTBapaolla HEMAyKor TaHI] — TeaTpa I HeroB rpoTeckKHu 3eseHu citio. IlyTHUK je
YCIEo J1a Te HaM3IJIe], XeTEPOTeHe e/IEMEHTe, Kako Kake PuHIY, ,,acuMuUInILIe y
je[HO OPTaHCKO jeAMHCTBO, Ia X 000jy CBOjOM MAILITOM, /ja MIX TOTYMHMU CBOjUM
BM3YE/IHMM I OMNINTECLIEHCKMM MHTeHIjaMa 1 mybeBnMa’> Tume je cTBOpKO
CaBpUIEHY CUHTE3Y M3PaXKajHMX €JIeMEHATa [TO30PUILTA, C/IMKE, 3BYKa U TIOKpe-
Ta, KOja je MICTOBPEMEHO ¥ II0eTUYHA, ¥ (paHTa3MaropMyHa, U OHUPUYHA, Y TPO-
TECKHA, a/I/l ¥ IIPENIO3HAT/bMBA 110 3HAYEIbY U aCOLMjaTUBHOCTI.

Hajseha merosa mpeokymalpyja Uak je 6110 HOETCKO MO30PUIITE, U Y HeMy
noercka gpama Oepepuka lapcuje Jlopxe. ITyTHuk ce Jlopku Bpahao neror »xu-
BOTA, IIOCTaB/bajyhyl CKOpO CBa HeroBa Hea, HeKa 1 [0 HEKOMVMKO IyTa, U Y
Hosowm Capy, n y beorpany, 3ennum, Humry, Jleckosny, Kpymesny, 3pemannny,
benoj Ipksu. Tako cy meroBe HoBocaficke mocraBke JIOpkMHUX KoMaza, Jom
BGepuapge Ande 1952. ronune, Kpsasa csagda 1955. ropune u /bydas gow Ilep-
numinauxa 1957, TonyHe o3Ha4YNWIe jeflaH Off PBJX HALIMX IIPOJOPa MO30PUIL-
HOT' ITOETCKOT MOJIEPHM3MA, 3aCHOBAHOT Ha IOETCKOj CTU/IM3ALIMjU U €CTETU3A-
LMjy M3Pa’KajHMX CPefiCTaBa.

IToce6Ho je sauummbuB cny4aj /bydasu gou Ileprumiinuna. Y cBojoj HOBOCAJ-
ckoj nmocrtaBuy IlyTHUK ce 3aip>kao Ha Manoj GopMM KaMepHe JIMpCKe fipame
OanagMIHOTr KapaKTepa, y K0joj je Ky/ITUBMU3ALNjOM pajibe, eMOLje, CLIEHCKOT
roBoOpa 1 MOKpeTa, 0CTBAPMO IIPABO MAJI0 peMeK — JIeJI0. JeHOj Ofi CBOjuX Kac-
HUjUX ITOCTaBKM, 1963. roguHe Ha clieHN Ha TepasujaMa, IpUCTYNINO je ca MHOTO
Behum ambunmjama. Kopucrehu Benvke ancambie tepasujcke cuete, IyTHuk
je MOKyIIao Jja CTBOPU BEIMKM CMHKPETUYKM CIIEKTAKJI, Y KOME je Pajiba OBOr
JIopkuHoOT ,,/by6aBHOT a/yja” 6ua TpeTupaHa yaBOjeHo, ORHOCHO Y OCHOBHO]
paBHU JIOpKIMHE TMKOBe CY TyMa4mIu ITyMIY, JOK Cy BUXOBU 6aeTCKU JBOj-
HUIIY, Ka0 Ofipa3 Y UCKPUBJ/bEHOM OI/Ieflally, pa30TKpMBaIu HaKa3He MOJICBECHE,
OHVIpUMYKE CJI0jeBe OBe japKe pefuTe/bCKe BM3Mje HaIIAlIeHUX 00ja ¥ 3BYKOBA.
Tparajyhu 3a o6/mumyMa Marujckux puTyana MacKy IIaraHCKOT IIOPeKIa, y KpyI-
HVIM V3BUTOIIEPEHVM OOMMIMMA I OLITPUM, KOIIMapPHMM I10Te3uMa, IIyTHUK je
IpencTaBy goBeo o ryburka JIOpKuHe MOSTUIHOCTH, 4 A IPUTOM Hifje OCTBa-
P10 yOeIBMBOCT 1 HY>)KHOCT CBOje IIOMepeHe, UCKOLIeHe BU3uje. YIIpaBo Huje

27 ©unun, Enn. Buwe u mawe og #usoitia 2. beorpaz, 1961. 45-48.



0CTBapMO OHY HEOIIXOJHY Be3y n3Mel)y CIIO/BHOT M yHYTpallliber, 0 K0joj je TaKO
pajio roBOpMO 1 MKCAO, A jOII pajMje je Ha ClieHy McTpaxusao. [locie ycrnexa
HOBocaficKor [lepnumiinuna, Tepasujcka BapujaHTa je 6ua jefan o Iy THUKO-
BUX ,,JI3Ty0/beHNX /by6aBHMX TPYOBA .

V3 nepnopa IlyTHMKOBOT pafia y beorpajgckom paMCKOM IMO30PULITY U3/IBajajy
ce IIBe IIpefcTaBe, 6asypaHe y Mamboj W Behoj Mepu Ha eleMeHTIMA CLIeHCKOT
nokpeta. IlocraBka IInpanpenosor koMmana Hexa ce ogeny Haiu 1957. ropune
6una je, y3 Cipagujy, jenHo op, peTkux IIyTHMKOBUX ocTBapema Koje je o
[037IpaB/beHO jeNHOAYIIHUM IoxBanaMa. OH je y cB0joj mocTaBuy, usmeby oc-
TaJIMX OPUIVMHAIHUX pelllera, pa3duo MpUINYHO BepOaHy, Yak Oy/reBapcKo
peannCcTUYHy CTPYKTYpy oBOT IImpaHzenoBor [paMcKOr TeKCTa M CMeCTHO Ta
y mogppyuyje cykoba m3Mel)y crBapHOCTY U CTBapajayke XalTyLUHALMje MICLa,
Koju je o IlyTHMKy mocrao raBHM MK InpefcTase. Y oBoj IlyTHUKOBOj ,,1m-
pangemusanuju’ [Iupanpena (y xojoj IlyTHuK oBy gpamy npubmmkasa gpyrum
ITupanpenoByM KOMa/iMa 3aCHOBAHUM Ha IIPEIIeTeHOCTI CTBAPHOCTY 1 YMeT-
Huuke QpuKLyje, Kao mwro je [llecii nuya wpasxce ducya), TIKOBYU IIpeiase U3 HU-
BOA PeaTHOCTY Y PUKTUBHYU, MOITIO 611 ce pehy BUPTyenHN cBeT Cy6jeKTUBHOT
ayTopckor Bubema muxoBux cynomHa. Ja 6u To nocrurao, ITyTHuK je mojenyxe
CLieHe, Ha M3BaHPENHO yIeyaT/byB HAuMH, Ipebanno 13 BepOanHe CTPYKType
Y CTU/IM30BaHy AHTOMMUMY. , 5OraTcTBO YHYTpallmber )XINBOTa JOOWIIO je... U3-
BaHPEIHO IJIACTIUYHE CIIOJbHE u3paxaje”?, kaxxe GuHIM U THMe oIleT oTBphyje
BEUNUTY Te3y O IVIOJHOM YKPIITAjy YHYTPAILIIbEeT )XIBOTA U CIIOJ/bHE IITACTHUKE.

[Toce6HO MecTO y LienokymHOM ITyTHMKOBOM OIIyCy 3aysKMa IpeficTaBa Josud,
npema bopu Crankosuhy, urpana rakohe y beorpagckom fpaMcKOM HO30pHII-
Ty 1958. rogyHe. YBepeH fia BepbamHu Tok oBor CTaHKOBMheBOT He3aBpIIEHOT
KOMaJia He JOCTVDKE FbeTOB IOIBOHM TPAaTM4Ky IOTEHIVja/T ¥ TajaHCTBEHE I10-
eTcKe crojese, IlyTHMK ce ofTy4no Ha BEMKY M HEM3BECHY aBAHTYPY, OfIHOCHO
fa ey IPeACTaBy MOCTABY KA0 MAHTOMMUMCKY IIOEMY, Y OUYEKMBaby fa TOAUP-
He 00J1aCT MPALMOHAIHOL, JI0 KOje Ce IPEYNIIOM CTIKe IIPEKO IIOKpeTa M PUTMA.
MebyTum, u nopexn orpoMHe IIaHTOMUMCKe MHBeHLUje, IIyTHUK ce OBOM IIpu-
JIMKOM CYO4}O Ca IIPO6/IeMOM, ca KOjUM Cy Ce CyodaBasIy ¥ KACHUjU CTBAapaoLn
HEMa4YKOT MOJIEPHOL, IPAaMCKJ OPMjEHTICAHOT TAHI — Te€aTpa, HAPUMED JOXaH
Kpecuuxk.

Y omacHOCTM fia YHyTap ancTpakTHe CTPYKTYpe 3BYKa U IIOKpeTa IIOHeKV OMTHM
IpaMCKV MOMEHTH IIpyye OCTaHy Hepasjalumenn, KpecHuk npuberasa 6ykBai-
HOj eKCIUTMIIMTHOCTH, I1a Ce YeCTO beroBe mpefcTaBe Konebajy usMely nBe kpaj-
HOCTY: M3Mel)y alcTpakTHOCTH KOja ToceXxe /10 MOTITyHe HeYNT/bUBOCTH C jeiHe

28 Mcro, 169-173.
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CTpaHe ¥ eKCIUIMIJUTHOCTH KOja ce CIYILITA [0 HMBOA IIOKa3He WIycTpaluje.
IIyTHUK Ce y OBOM CIIy4ajy Of/Iy4MO Aa y ITABHU MAHTOMMMCKM TOK MIHTEPIIO-
nupa KpaTKe BepOajHe OIIOMKe, Koju ce MehyTuM HUCY OpraHCKY YKIOIMIN
Y KOXePEeHTHOCT OCHOBHOT TOKA, I1a je 11e0 MOCTYIAK HOKIB/beH He Kao CHHTe-
3a, HETO Kao HeKa BPCTa Me3a/ujaHce MoKpeTa 1 peun. IToper Tora, Kpurndapu
Cy Kao 1moce6aH Ipob/ieM MpefcTaBe MCTAK/IN He[OBO/bHY 00y4eHOCT IIyMara
Beorpajckor ApaMcKOT MO30pHIITA 33 OaB/berbe IMOCeOHOM YMETHUYKOM JVC-
LMIUINHOM, TTAHTOMMMOM, KOja 3axTeBa CIeLu(UIHy KyITUBU3ALNjy U CUCTe-
MaTCKM TpeHMHT. [IpeficTaBa je yrmaBHOM OliebeHa Ka0 YMETHUYKY 3aHUM/bUB
eKCIIEPMMEHT, IIyH parolieHe CLieHCKe NHBEHIIje U [0jeANHAYHO Y30YA/bUBIX
CIeHa, /M1 y KPajibeM Pe3ynTaTy UIaK HeJIOBEZIeH JI0 CBOT ITYHOT, 3a0KPY>KEHOT
00/11Ka, 10 HEOIIXOIHOT BUCOKOT apTH3Ma I ITyHe KOXePeHTHOCTU U CUHTETNY-
ke ycknaheHocTn.

Kana ce roBopu o 3Ha4ajHuM TpeHynmMa Iy THUKOBOT oITyca, 0O0MYHO ce 3aIoc-
TaB/ba HETOB paJl Ha clieHy Ha Tepasujama. Vmak 6u Tpebaso sabenexxutn aa je,
Kao IITO je MMao c1yXa 3a papuHMaH OyeBapcKOr O30PUIITA, BODEH CBOjUM
MY3UYKUM 00pasoBameM ¥ CBOjOM Jby0aB/by 3a My3MUKy clieHY, IlyTHUK 1 y
TepasyjCcKUM >KaHPOBMMa OCTaBIO 3Ha4yajHor Tpara. Iberosa Xonusygcxa dajka,
II0 TEKCTY XOMUBYACKUX U OponBejckux xut — Mejkepa Cemjyena u bene CreBaxk,
Hacrasa je 1960. rogyHe u3 Texxmwe HopodopMmyparor CaBpeMeHOr IT030PUIITA,
nocie HecpehHe ¢ysuje Beorpamckor gpamMckor mosopuiira 1 beorpazcke ko-
Mepiuje, fla ce ca TepasujcKe CIleHe IIPOTHa OIlepeTa 1 fla Ce YCIOCTaBM MOJepPHO
Oy/IeBapCKO peBUjaTHO IIO30PMUILTE.

W3 ucre pemneproapcke MOMUTHKE HAcTana je 1962. roguHe M KOMaXKHa Ipen-
cTaBa Amepuuke ipuye, y IlyTHUKOBOj peXXMju 1 JpaMaTypUIKOj KOHCTPYKLIMjH,
3aCHOBAHA Ha 1]e3y M €JIeMEHTMMa aMEePUYKOT IJPHAUYKOT MY3MUKOT, IJIECHOT U
noetckor ¢onknopa. TokoM Ipoljeca HacTaHKa oBe npeycrase IIyTHUK je cBOjy
oIcecujy ogHOCoM usMeby cropmer 1 yHyTpallmber HOMYHUO U eKCIePUMEeH-
Ta/IHVMM UCTPaXMBambeM NOBpaTHe Bese usMebhy purma u emonnmje. OBor myTa
OH ce 6aBJMO He CaMO BE30M Y KOjOj CIIO/balllba IJIACTIKA HaCTaje Y PYHKIVju
YHYTpallliber XIBOTa, HETO U OOPHYTUM OJHOCOM, Kao y MejepXo/b/10B0j 6110-
MeXaHMIM, KaJja PUTaM, OJJHOCHO allCTpaKTHa MEXaHMYKa CTPYKTypa, Kao y
puTyanHuM obpefyiMa, ancTPAaKTHUM IOCTYIIKOM PeleTUTMBHOCTH, Tpajialiuje,
CUMETpUje M CIMYHO, IPOY3POKYje CHaXKHY YHYTpallllby €HEPIujy, OJHOCHO
€MOLIMjY, KOja MOXKe JJOBECTH /IO KOJIEKTMBHOT XUITHOTUYKOT JI€jCTBA.

Bpenna je momeHa u Tepasmjcka mpepcraBa Majcitiopu cy apeu wygu, Takohe
usBefieHa 1962. rogune, kao Mysudka obpazna morusa u3 Tpudxosuhesux ma-
JIMX KOMefMja, BEIITO ApaMaTypLIK/ YKOMIIOHOBaHUX Y ITyTHUKOBOM /bpeTy
U BEroBoj pexxnju, y3 Mysuky dymana Koctnha. OBa mpepcrasa je 6ua jenan



Ol PeTKUX YCIIELIHNUX C/Ty4ajeBa CaBpeMeHe MY3MUKO — CLieHCKe oOpajie Haller
Hacyeha, Koja je ycrena ga CIoju caBpeMeHM MY3WYKM U CLIEHCKM PeYHMK ca
/pynkouthy mpBOOUTHOT y30pa, IITO je Y CKOPO CBUM OCTaluM CIydajeBuMa
nsocrasno. bpanko [IparyrunoBuh je yak oleHno fa ce pajy 0 BeoMa yCIeIHOM
LIe/IOBUTOM Je/y, KOje je Ha IpaHMIM YCIellHe MOJiepHe KOMIYHE Ollepe, TaKOo
peTKe y HallleM MY3MYKO — CLIeHCKOM CTBapajaIuTBy®.

Tum Buie ocraje 3a uyhemwe mro ce ITyTHUK, Kafia ce mocie KaTacTpodanHor
Heycrexa pexxuje IIpogecopa Tapana Aprypa Anamosa y Aremey 212 (1962.
TOAVHE), 3aTUM IapYCKOT er3ua, CKUTa/ladKUX TOfYHA J IOHOBHOT y3/IeTa Y
[IO30PMILUTY y 3eHUIY, KOHAaYHO CMeCcTHOo 1968. rofyHe Kao CTaIHU peuTeb
6eorpazcke Omepe, Huje CMeMje YIIYCTUO Y UCTPaXKMBamba CUHKPETUIKIX MO-
ryhHOCTHM Koje Ipy>Ka omepckKa creHa. Iberose onepcke ocTaBKe 13 IOC/IENbHET
nepruopga (ceM MOX/ja y IpeficTaBaMa 13 HallMOHA/IHOT OIIEPCKOT perepToapa)
0CTajajie Cy yIJITaBHOM Yy I'paHMIlaMa CTaHJAPJHUX IEKOPAaTUBHMX pellerha, Ka-
PaKTepUCTUYHMX 3a UTANMjAHCKe peXMje MOMYIapHOT ONEepCKOr perepToapa.
Yak ce moxxe pehu ma cy nojenune ITyTHrkoBe pexxuje y HoBocapckoj Omepu pa-
HYIX TlefleceTHX TOAVIHA, IIpe cBera noctaske Kapmen u Tpydagypa, 6ue akumo-
HO yOe/buBYje U CLIEHCKY 3aHVM/bUBYje, HEro LITO Ce TO HEeLIaBa/o Y IepUOLy
EroBe IyHe 3penocTi. A Mokpa ce 1 To forahano, kao Beh momenyTu cnydaj
6eKCcTBa Y TPafIULIMOHA/IHO O30PUIITe, OC/Ie TEMKNX YMETHIYKIX KPUSHIX
TpeHyTaKa.

Op IlyrHukoBuX npescraBa y beorpanckoj onepu, ns3jBaja ce jeHa U3 paHujer
nepuopa. To je nHcIeHanuja moeTckor opatopujyma Jlymana Pagnha Hene -
kyna, Ha ctuxose Backa ITome, 13 1960 ropune. ¥3 orpoMHM U3BOhauky anapar,
pupurenta Ockapa JlaHoHa, kopeorpada Mupy CamuHy U ITTaBHe IIPOTaro-
Hyucre Mupy Crynuny, /by6y Tapuha, Mupocnasa Yanranosuha u Gyphesky
Yakapesuh, [TyTHUK je OCTBApyO jejHY Off CBOjUX PETKMX IIOTIYHO LIeIOBUTUX
CHHKpPeTUYHMX IIPENCTaBa, Y KOjoj Cy ce eIeMeHT! 3BYKa, IMKOBHOCTY, IIOKpe-
Ta, IIoe3uje U y36yL/bMBOT ITyMa4yKoOr ¥3pas3a CTalajn y IOTPEeCHY IPaHMO3HY
opaTopujyMcKy Gpecky, Koja je 3a 0HO BpeMe 611a, Kao IIpaBy IpUMep MY/ITH-
MeJIMjaTHOCTH, aIICOTyTHA HOBYHA.

Cam IlyTHUK HaBORY aHETNOTY, KaKo ra je Munan borganosuh, crporn Kputu-
Yap M Tajammby ynpasHUK HapogHor nosopuinTa, Koju nHade Huje MMao cryxa
3a MOJIEPHMCTHYKE ,,CHTe3€’, Y TOKy reHepanHe npobe Fese-kyne m03Bao Ha
paIopT, a 3aTUM HO4YeKao pednma: ,Jpyxe IlyTHnk, nparum Baw pagp Beh ro-
JVMHAMa ¥ 4eCTO caM IIOMMIUBAO Jla TO IITO BJ PajijiTeé HeMa Be3e ca NPaBUM
o30puIITeM. XTEO CaM Jja BaM KaXKeM Jla CTe Me JJaHaC YBEPWIIN JIa je M TO IIPaBo

29  Jparyrunosuh, Bpauko. ,Hapoagna mysuuka komeauja”. ¥V: ITonuitiuka. Beorpan, 30 armpun 1962.
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nosopuirre!”** OBo je jemaH of IpyMepa KOju FOBOPU [ja je BPXYHCKU apTU3aM y
cTamy fja IpeBasube rpanuiie MMIHIX abMHNUTETA, ¥ Ia C€ CBOjOM IIPELMI3HO 06-
JIMKOBAHOM CTPYKTYPOM U YHYTPAlllbVIM CHa’)KHUM HOKpI/IheM HaM€THE peLeIl-
LIMjJ U OHUX I7IefiaJIalia Ynja eCTETCKA OIpefie/betba MY CACBYM JPYIUM TOKOM.

3a [TyTHMKa ce 4eCcTO TOBOPUIIO /1A je KOHTPOBEP3HA IMYHOCT, ¥ TI0 CBOM yMeT-
HIYKOM OIIyCY, 1 110 cBOjoj buorpadmju. To cBakako H1je HETA4HO, ay O Tay-
Huje 6mmo pehi fa cy ce y IeroBoj IMYHOCTY CIIajajie HeKe IYjaMeTPalHo CyIl-
pOTHe 0cOOuHe, Koje Cy Ce, Kao 1 y IeTrOBMM IpeicTaBaMa, IIOHeKaJ, CTaraje
Y XapMOHNYHY ILIe/IMHY, a IIOHEeKaJl 13asyuBaje Cygape M JbYACKe M YMETHUUKeE
HecIopasyMe.

Kao mmycrpauujy merope TeXe 3a CllajalbeM alCTPAKTHOT M KOHKPETHOT,
HaBelheMo jefjaH aHETJOTCKYM IIpUMep U3 IbEroBe HAacTaBe IICHXONIOIMje Ha
6eorpazckoj Ilosopuunoj akagemuju. ToBopehn crymentuma pexxuje o mcu-
XOJIOIMj} IIO30PMIIHE YMETHOCTY, OH je M3PUYUTO MHCUCTUPAO Ha IOTpebu
CTBapama IIpeficTaBe Kao cucreMa. loBopmo je (mapadpasupaHno): ,Mopare
UMaTU KOOPIMHATHM CUCTEM ca MehycoOHO yCIOB/beHUM KOOpPAMHATaMa, Kao
opnydyjyhum mnyc-munyc Kputepujymmuma. MokeTe LieHTap CucTeMa IpeMec-
TUTY Ha APYTO, aBAHTAP/IHO WM HEOOMYHO MO/IA3YIITE, VIX YCTAHOBUTI HOBE
KpuTepujyMe. Alu LeHTap 1 KOOP/IMHATE Ka0 OCHOBY KOHCTPYKIIMje MOpare ca-
gypati.” To camo mokasyje ma je IlyTHMK 610 Hajneko of cCBake Ha30BY-MOJEp-
HUCTUYKE IPOM3BO/LHOCTH, U JIa j€ TEXMO JIa U CBOje HajCMeuje eKCIIepUMEHTE
3acHyje Ha yTeMe/beHOM KOHIenTy. Hekana My je Ta TeXXmba ycIieBaa, a HeKajia
Ce pyLIMIa U CTBapaja HeclopasyMe ca IIy6lImKoM, KPUTUKOM, Ia ¥ ca CaMyM
cobom.

buo je opurnHamas, 1 y ucTo BpeMe ekneKTrdaH. Of MIaflocTi je HOfp>KaBao
MapKCUCTUYKO — [UjaleKTUIKM HOIVIef, Ha APYIITBeHe OfHOCE, Ayl je OATOBOP
Ha MHOTAa HepaspelleHa TajHa IINTaka TPAXKMO y MUCTUYKUM ydYemlMa U JC-
TOYHAUYKUM e30TepujaMa. Tpaxkio je Y IO30PUIITY IOfICBECHO U MPALYIOHAIHO,
a PYKOBOJVO ce yBeK cBojuM ¢punozodpckum obpazoBameM. [locenosao je usy-
3eTaH TOCHIOACKY padMHMaH, alyl U CKIOHOCT Ka er3MOMUIIOHN3MY U MUCTH-
¢dukanyju. YV meHTap CBOjUX UCTpaKMBama je CTaB/bao MOKpeT ¥ HeBepOamHy
panmy, anu je Behu feo cBOjUX TeOPMjCKUX TEKCTOBA MOCBETHUO apTUKYIALIUjN
CLIEHCKOT TOBOPA, KOjH je IOCMAaTpao Kao II0ce6Hy BPCTY MY3UKe U U 3aIIMCUBAO
ra y HeKoj BpCTU HOTHOT CMCTeMa, Kao IITO je 1 Y IpoLiecy mpobda CBOjUX Ipeh-
CTaBa 3aXTeBao Off IJIyMalla BUCOKM CTeIleH TOBOPHOI apTH3Ma U OOIMKOBAaHO
Opy1ieme ropopHor uspasa. I[Tocenoao je HeoOy3aHy MALITY, alu 1 MOTpedy
3a cucreMaTn4yHOINY 1 KnacudukanyujoM, 300r Koje je ocTao jefaH of Iuo-

30 Ilyrnuk, 1985. 10.



HIpA Hallle IO30pUIIHE CEMMOTIOTHjE. buo je 0 CBOjOj MO30pNIIHOj eCTETUL
BaTpeHM aHTUTPAJVLIMOHAINCTA, & YaK 1 Y o6a CBOjUX MJIajja/IadKIX HajcMe-
NMMjUX eKCIIePUMMEHAaTa CBOje MCTPAKMBaIbe MOKPETa je TOBE3NBA0 Ca yYeHeM
CranncnaBckor. My JjlaHac 3HaMO Ja Te [iBeé CTBAapyM HUCY Yy KOHTPaguKIUju,
Hero Cy HalpoTuB KoMIieMeHTapHe. To Ham usMelby ocranor roBopu nCKyCTBO
Iporosckor u bapbe, 1 MHOTUX Apyrux. A je y BpeMe Kaga je To ITyTHuUK pasy-

MeO, jOII TPUIECETUX FOAMHA IPOLIIOT BeKa, TOTa KOJ| HAaC MaJIo KO, M/IM CKOPO
HIKO, 0110 CBECTaH.

Kaga y cBom cehamy mokymaBamo fga 06HOBUMO ciyKe 13 IIyTHUKOBUX Tpef-
CTaBa, a/li ¥ KaJa ca JaHAIlbOM CBellhy 4MTaMo IeroBe cauyyBaHe TEOPHUjCKe
U CTpy4He TeKCTOBe, M3HeHaDhyjeMo ce KONMMKO HaM HeroBe IOCTaBKe 3a3Byde
IIO3HATO ¥ MOJiepHO. V3 acniekTa cBera HITO Ce y MO30PUILTY KaCHUje JOTOfM-
710, IOCTIe MICKYCTBA (PU3NYKOT TeaTpa, HeBepOaHOT TeaTpa, IOCTMOJIEPHI3MA,
U JPYTUX IIOCT — IOCT — M3aMa, [TyTHMKOBa ecTeTMKa ce MOXKe CXBATUTH Kao
M3Pa3sUTO aHTULIUIIATOPCKA I CBeXKa. [IBa OCHOBHA HeHa Have/la M JaHac Mpef-
CTaB/bajy BPXYHCKU Ufieasl, Koju ce Kao 1 y IIyTHMKOBOM cily4ajy peTKO 1 TEeLIKO
JOCTIDKE: HAuelo jedMHCTBA (GU3UIKOT U MeTadpU3NIKOL, ONHOCHO TeIeCHOT 1
IYXOBHOT, ¥ HA4€JI0 CUHTE3E.
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Svetozar Rapaji¢

JOVAN PUTNIK S THEATER OF MOVEMENT:
BETWEEN OLD AND NEW AVANT-GARDE

Summary

Of all relevant Serbian stage directors, the term avant-garde can be most fully
applied to the personality and oeuvre of Jovan Putnik. His adventure of a re-
searcher and a man of theater was based, above all, on the articulation of actor's
body, being a specific instrument within theater images, and on the concept of
theater as the “art of synthesis”, which equally permeates dramatic plot, image,
sound, movement, poetry, rational and irrational.

Being a man of broad artistic and scientific interests and sensibility, Putnik was,
as soon as his early years, along with his elementary philosophical and psycho-
logical education, dedicated to the research of the possibility of avant-garde
expression and articulation of stage movement, starting from his collaboration
in youth avant-garde groups on the eve of the Second World War, recital cho-
rus and theater synthesis studies. He formed his insufficiently settled affinities
with the knowledge he acquired at German and French studies based on the
learning of the greatest European masters and reformers of stage movement and
art performance, creators in the realm of pantomime, expressionistic theater of
movement, expressive dance of Dalcroze, Mary Wigman, Kurt Joss, Rudolf von
Laban.

But, at the period of his artistic maturity, Putnik created his exquisite theater
aesthetization, which essentially differed to the ambient theater in general, in
which, as in the all European theaters of that time, prevailed the different vari-
ants of realistic expressions. On the other hand, Putnik 's scenic imagination was
of exquisitely oniric character. His scenic visions created some of the important
performances of modern Serbian theater. It refers mainly to Stradia (staging of
satiric stories of Radoje Domanovic in the adaptation of Borislav Mihajlovic
Mihiz in the Serbian National Theater in Novi Sad, in 1958. With its great art-
ism and power of scenic imagination, this performance has become a landmark
in the development of Serbian theater. Its perfect conceptual coherence and the
power of scenic imagination brought this performance to be accepted and praised
by those to whom a “theater of dreams” was unfamiliar, which meant the first
step in achieving legitimacy for a theater of new avant-garde.

But, although some of Putnik's performances got indesputable credits, it more
often lacked understanding, bringing discredits and scandals, even mockering.



In any case, his performances never provoked indifference — they meant either
a great success or a catastrophic fall. Under the influence of growing disapprov-
ment of his work, Putnik gradually transformed his personal and theater life
into an adventure and sporadic exiles, changing the theaters, towns, even states
in which he worked, establishing experimental studios, going to the theaters of
provinces in which he as improving theater culture, and finally coming back to
Belgrade. But in all his wonderings he never abandoned his research work and
envisioning of a theater, never becoming the part of mainstream.

Putnik's understanding theater was far from empiric nature. His research of
all theater phenomena, starting from dramatic plot up to the movement and
speech, sound and image, was based on the aspects of psychology, aesthetics,
philosophy, geometry, phonlogy, music. It could be stated that he was one of the
founder of semiology of theater, at the time of its very beginning in Europe. He
liked to call himself “Delsartist”, meaning that he started form the learnings of
Delsarte, legendary pedagog of stage movement from 19th century. Putnik un-
derstood Delsarte's metaphysical understanding of a man's moving in life and
then on a stage as a principle of correspondence between internal and external
life energy and in that principle he was finding numerous questions and answers
concerning the point and meaning of life itself.

He was lucky or unlucky to be, at the time of his intensive working, a completely
unique phenomenon in our theater. That is why we may conclude that he was
at the same time old fashioned and avant-garde. Old fashioned - because he
was keeping the tradition of European interwar avant-garde; and avant-garde
- because he anticipated the theater forms of a new avant-garde, such as - non-
verbal theater, Tanz-Theater, choreodrama, physical theater - the forms which,
in the world as much as in our country, got its full legitimacy only at the end of
his career or even after his death.
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Pag je pawunawen y wipu ceimeninia. Y iipeom je peu o asaniapgu yotiuiiile,
0 CAMOM JIeKCUKOTIOUWKOM HOJMY, UCIOPUJCKO] KOHUEHUUjU U OKBUPUMA 06€
citiuncke gopmauje (0gHOCHO ymeliHuukol cuciiema). Y gpyiom je y ¢okycy
pycka asaniapga, Kao u tbeH HojMOBHU Allapaill, KaAKo OHAj KOjum cy ce py-
K0BOGUMU CaMU A8AHIAPGUCTIU, TAKO U TepMUHU Koje cy cKOBAnU HOBUjU
ucilipamusauu — pagu wiymaderoa deHomena came ciiuncke gopmayuje. Y
wwipehem, odumHujem ceimeHitly, ce caxceiiio 0A6UMO pequitielbCKUM Uugejama
pycke flo3opuwite asariapge.

Knwyune peuu:
Asaniapga, pycka asaniapga, pycku asaniapgHu pequitiesvil.

ETnmornoruja HaM Kasyje 1a je ped avant-garde nosajmbennia (crapo)dpaHiryc-
KOT Iopekya. ¥ (GpaHIyCKOM je3MKy TO je CJIOKEHUIA YMjU IPBY, IPVUIOLIKK
Ieo (avant) IpeBORMMO Kao Haiipeg, uciipeq, a Kpyru, uMeHn4kn (garde) — kao
ciipaxca, 3awitiuiia. IIpyMemneHo Ha YMETHOCT, aBaHTapfa ce MOXKe CXBaTUTU
Kao IIPeTXOJHNI]A Y HOBAYEHY, IPOMEHM II0ETHYKIX KOZIOBA.

Y nepmopy kpaja XIX u moyerka XX BeKa TEPMUH O KOME je Ped BEOMa je YeCT
y jesuky nmonmtuke. Taxo je, Ha nmpumep, I1. KponoTknH, nmosHatu mpucTamu-
1a 1 capagauk M. BakymuHa, y IlIBajiuapckoj mTaMIao 4acomuc yIupaBo IOf
HasuBOM ,,ABaHrappa’. Y upnonexry B. V1. Jlewnna (modes ox 6pomrype ,,1lIta
ma ce pagu?, 1902) oBa peu uMa M3pasUTO aKCHMOJIOMIKO-TIO3UTUBHN NIPe3HAK:
KOMYHUCTH Cy JeUHICAHN Kao ,aBaHTapja pafiHUuKe Kace’.
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N HFbEHA MO30PULLHO-PEAUTEIBCKA MPETHYRA

ITojam KojuM ce 03HavaBa jjara crenuduuHa cTIWICKa GpopMalyja yBeINKO IpK-
MemVBaH y MehyHapomHUM mpojektuMa, 6uno Kao terminus a quo, 6110 Kao
terminus ad quem.

YBobemwe nojma asaniapga u merosa IpYMeHa MOTPeOHM Cy, YIIyTHM 1A YaK U
HOJleCHY, PEK/IN OMICMO HULITA Makbe Off APYTHUX IePUOAMOIOLIKIX TEPMIHA, Ta-
KBMX Kao LITO Cy peanu3am, Hailypanu3am, Wi pomaniuudam, Ha npumep. Kako
TO VHa4e BaXKV 38 YMETHUYKIU VI HAYIHU IIO]JMOBHM alapar, U asaxiapgy Tpeba
o je Moryhe mpenusuuje geduHucaTH, OLPENUTH jOj CEMAHTUYKI OIICET, VIC-
IUTATU beHe Punocodcke 0CHOBE, CMECTUTH je Y FPYLITBEHO-MCTOPHjCKe OK-
BUpe, 103a0aBUTH Ce BPEMEHCK)M TIpaHMIIaMa HbeHOI HacTajara M HecTajama.
VcroBpeMeHO je, paiu Moryhux a Tako 4ecTux HeclopasyMa (Kafia OBaj Iojam y
KPUTUYKO] IIPAKCY [IOCTaje eTUKeTa, IIapoJia, YaK ,Ta/IICMaH ), HEOIIXO[HO Ha-
ITIACUTH JIa CMeULiiaj jegHoi ayiliopa, geaa, unu Ciiéapana4xoi ociiyiika y okeu-
pe asaniapge Huxaxo He peda ga 3Ha4uu epegrHocHu cyg. A. Maputo (1997:104)
TO popMy/IMILIe OBAKO: ,,ABaHTap/ia HI Y KOM CIy4ajy He HyAU U HUKOMe He Ta-
paHTyje IMOTBPAy FeHMjaTHOCTIL . JOII HELITO: Y JOCAAIIb0j aBaHIapJOIOI MU
MCKPUCTAIUCAIA Cy ce grosso modo [Ba eCTeTNIKO-XPOHOJIOLIKA IOUMatba OBe
cTucke popmaryje:

1) Kiacn4yHo cxBarame aBaHTapfie Kao UCTOPMjCKe KaTeropuje — y Bpe-
MEHCKOM U IIPOCTOPHOM OKBMPY KOHCTUTYMCalha IheHe eCTeTUYKe
wiatdopme (Flaker 1976, 1982, 1984, 1988; Mathauzer 1986);

2) HeKM TeopeTHYapy Cy CKIOHU Jia PasNMKyjy ABa TUIIA aBaHTapfie Y
€BPOIICKOj YMETHOCTH: @) ,K/IACUYHO pasfiob/be” — Koje ce IPOTer/Io
op mpBuUX rogyHa XX BeKa CBe [0 Io4eTKa mberoBux 30-1x rofnHa, u
0) »pasnobspe HeoaBaHrapae - mocie 1945. no cpepuHe 70-TUX ro-
nuHa (Cabomun 1977; Mapuno 1997; Kamnuecky 1977). OBo riepu-
IITe MMa U CBOje pas3jIn4nuTe HIjaHCe, Off KOjUX Hac Heke ymyhyjy Ha
KOHIIENT ,,BeYHe aBaHrapyie’, Ka0 OTBOPEHOI OOHOBUTE/bCKYU (PYHK-
IVOHa/HOT yMeTHm4kor mpoueca (Encensberger 1980; e Tope
2001).

Y6ehenn y HeONXOHOCT UCTOPYjCKe 3aCHOBAHOCTY IPOMMIIbatba COLVja/THIX,
KY/ITYPHUX M YMETHMYKMX (DEHOMEHa, ca jefjHe CTpaHe, a ca Apyre, — BpJIO pe-
3epBUCAHM ITpeMa NepUAVONOUIKIM IpeduKCMa Kao LITO Cy Heo-, HOoCHi- U C1L.,
cMarpajyhu fa BUXOBUM NIPUIOLAaBabeM OCHOBHUM TePMMHIMA II0jMOBU YM-
HOTOMe ry6e Ha IPeLM3HOCTH, M Ce TIPUIP)KABAMO, YCIIOBHO PEYEHO, ,CPebo-
€BPOIICKOT KOHIIEINITa aBaHrapje” KOHCTUTYUCAHOT U IIPOBEPaBaHOr Ha JyTOro-
AUIIBEM 3arpe6aykoM IIPOjeKTy ,II0jMOBHMK pycke aBaHrappe’, y KOMe CMO
uManu cpehy u gact ga u camu ydectsyjemo. ITocie gocay, pedeHOr KOHCTAaTo-
BaheMo J1a je asaniapga 3a HaC MICTOPUjCKa KaTeropuja, 3ajefHNYKM Hajipehern



I10jaM KOjUM 03Ha4aBaMO CTWICKY apXugopmar,ujy To jy je YMHIIO MHOLITBO
KIbJDKeBHIUX IIpaBalia, CTpYyjamwa U rpynanmja pajuKaaHUX CTBapaladKux Mofe-
JIa — Off Kpaja IpBe [0 IoYeTKa 4eTBpTe JelleHuje XX BeKa. ABaHTrapfia ce KOH-
CTUTYMUILIE ¥ BpeMe [e3VHTETPUCAHOT pean3Ma ¥ CUMOONMMCTUYKOT IIOKpeTa y
IpolLecy fesVHTerpanyje. ABaHrappa jecre 361(pHO, a/lil He IIPOCTO, Beh croxke-
HO, YCTIOBHO 3aMMIIJBEHO CTUJICKO M MIeorpaCcKo 3ajelHUIITBO MHOLITBA T3B.
—uszama.

3a oBy npmnuKy 6u, MehyTnm, Bapano uctahy fa ce aBaHrapa Moyke pasMaT-
paTu Kao HaiyoHaaHU $eHoMeH ((dpaHIfycKa, pycKa, HeMadKa, I0/bCKa, CPIICKa
U CJL.), /I ¥ Tafia Bajba MOf[pa3yMeBaT! ibeH TPAaHCHALMOHAIHN HAa4MH pellel-
nyje. Vimahemo To y By M cajia, Kajia IIpeasuMo Ha CyMapHy HeCKPUIILjy
OCHOBHIX eCTeTMYKMX IOCTY/IaTa pycKe aBaHrapye.

2.

»37IaTHO J106a” pycKe aBaHrappe oMeheHo je BeMa aKTUBUCTUYKIM, IUIOfJOHOC-
HuM petennjama nsMehy 1910. u 1930. rogmue. 360r TUIIMYHE CTUIOT€HOCTIH,
IEeHNM eTaJloOHOM ce Hajuemhe cMaTpa IOKpeT @yiiypusma, (aHaJIOTHO TOMe
ucty npasan y Mrammju, oupga y Hemaukoj excipecuonusam, xon Ppanirysa
HOKpeT HAgpeanu3ma), Majia PycKy aBaHTap/ly CaulibaBajy ¥ IPYTU —U3Mu, Kao
LITO CY eKCUPECUOHUZAM, AKMEU3AM, UMANUHUSAM VI KOHCIUPYKIAUBUIAM, ATV U
rpynauuje — monyt Lenimipugpyie, Cepaiiuonose Spahe u Odepuyitia, fa criome-
HeMO caMo HajMapKaHTHMje. Baspa pehn ma ce pycku mycuy / ymeTHMLI 1IO TIpa-
BIUTY HVCY CITY>KVIM TEPMMHOM aBaHrapaa. Mehytum, gaBHo je Beh samaskeHo
7la je IPMHIMII CAMOMMEHOBaba YMETHUYKIUX TPYIa U HUXOBUX CTBAPaTauKMX
MeTOfja YeCTO Ia/IeKO Off Tora fja Oyfie afleKBaTaH 1 Oy3/aH.

ApaHrappay feduHMINY Kao MOETHUKY CYIPOTCTaB/bakba, ORHOCHO 0Ciopasarvd.
Ia 6m 6mta MCTHMHCKA NPETXOJHMI]A HOBOL, IIPEABOJHNILIA ¥ MeHbatby JPYLIT-
BEHOT YKyCa ¥ YMETHMYKOT KOJIa, OHAa PaJMKalHO Herupa, ofipuye CTapo, ITO
he pehu Tpagunnonanue knacuune popme u cagpxaje. Io Tome je Babaa Haj-
JyBeHMja IeK/IapaTyBHA PYLIMIauKa IIPOBOKaLMja Pyckux GyTypucra y MaHI-
decry Ulamap gpywitieerom yKycy, Koja mounive peunma: «36auntu [Tymkuna,
Iocrojesckor, Toncroja u pp. ca ITapobpopa caBpemenocTn» (JluitiepaiitypHuote
manugpeciivt 1924: 99).

ButHa anopuja aBanrappe fa ce BUZIETI 1 Y TOMe LITO Ce Y lbeHOM KPUITY ITOpef
HECYMIbMBYX PYIIMIAYKMX ITOPUBA, YCMEPEHMX — KAO HITO CMO TO HPUMETU-
N — HajBMIIe IpeMa CTApVHMY, aKaleMUu3My 1 KoHQOpMM3MY, jaB/bajy U CTpyje
KOje Y IPBU IUIaH CTaB/bajy PYHKIMOHATHA KOHCTPYKTUBMUCTNYKA CTAHOBUIITA
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npoleca rpajilbé YMeTHMYKOT fienia. Kao mapagnrma Ham, HapaBHO, MOTY IOCITY-
KUTK PycKu KOHCTPYKTUBUCTY (A. Unuepun, V. CerpBunckuy, K. 3emuncky, B.
Vubep n ap.).

Cse Hac 0BO BOAM Ka jeNMHCTBEHNUM, KIbVDKEBHOKPUTIYKY U TEOPUjCKM IIPO-
BEpPEeHMM CY[OBMMA JIa je aBaHTapJHa ecTeTMKa 6asupaHa Ha [VjaeKTUIKOM
jequnciugy cynpoiminociiu (Flaker 1976: 205-207).

Hexu ce mycuy Heurro nmocpesHuje ofpelyjy npema nuramy cBora aHra)xobara
(»Cepanmonosa 6paha’, pycky KOHCTPYKTUBUCTH). AJH, aBaHTap/HY MCLA Ce,
II0 TIPaBUIY, AKTUBHO OJHOCE IIpeMa OHOM LITO je Prakep HA3BAO ,ONTUMAI-
HoM npojekuujom” (Flaker 1982: 66-72).

AxrtuBHO cuposonehn npouec gexujepapxusayije CBUX yMETHUYIKNUX CTPYKTY-
Pa, a y CMUCTTY eCTEeTUYKOT IPEeBPeJHOBAlbA, IPEICTABHMUIIM PYCKe aBaHTrapfie
IPOKIAMY]jy PABHOUPABHOCHE C6UX TOjABHUX OONUKA YMEMIHOCHIYU, TIa TAKO U
IpUMebeHe YMETHOCTH, @Iy VI PasHMX CMHKPETUYKNX MOJesa — IIOIyT CKYIII-
TO-C/IVKA, (OTOMOHTAXA, PasHMX KOHCTPYKLVOHMX YMETHUYKUX objekaTa,
IeKopaluja 1 /. 3alpaBo, Y ABAHTAPIUCTUYKOM MOJIeIOBakby CBETa 3alaXKajy
ce IBa CYIpPOTHA Ipolieca: AeecTeTH3alyja T3B. BUCOKE, OHOCHO ,,CaIOHCKe”
YMETHOCTH M eCTeTH3alja CBaKOJHEBHOT XMBOTa (3a LITa je mobap mpumep
IbETOBa TeaTpanmsanyja y criekrakimma rnociae OKTo6apcke peBonynyje).

Y aBaHrapyu je, Kao HIyjelHoj foTaf mocrojehoj ctunckoj popmaruju, cpose-
[ieHa U MOTIIYHA gexXujepxudauuja KouiesHUux iHanposa.

Hapaspe, pycka aBaHrapya je ocnodogusna je3ux cTera KpyTux CTaHAappa ¥ HOp-
matuBHOCTH. (O TOMe je 3aHMM/BMBO cBeffouno O. Manpempmram 1987).

Hajsap, 1 y oBako ca>keToM Iperiefly Tpeba ce IOACETUTH Ha jOII HeKe II0eTo-
JIOLIKe OpMjeHTalje PYCKUX aBaHrapaucTa. KapakreprucTuaHo je, Ha mpyuMep, fa
aBaHTapJVICTY, @ PYCKU II0CeOHO, II0 IPAaBIITY II0Ka3yjy BEMKO MHTEPECOBabe
3a CUMKpeliu3am U uxitiepmegujantocii. Y KOHLIEITyaTHOM aIlapaTy aBaHrappe,
a y LUWbY IIpeBaswIaXKemha PYTMHCKUX YMETHUYKUX IOCTYIaKa, OOMIaTo je y
OITUILAjy KOHCTPYKTUBHOCT MOHIHIAdNe, KOMAH A, UWUIATHHOCTHY W uHTHepiiiex-
citiyanvociiu. JJakie, y OCHOBY CTWINCTUYKO-CTPYKTYpHE KOHIEIIje PYCKIX
aBaHTapAyCTa Ha/lasy ce OHaj peHOMEH IITO CY ra MpefCTaBHULM ,dopManHe
MeTtofe” Ha3Bamu oHeoduuasarwem (pyc. ocTpaHeHue). Y CTBapy, CEMUOTUYKA
PasHOBPCHOCT, CTPYKTYPHO-CaPKIMHCKA CTTOXKEHOCT aBaHTAPAUCTIIKOT CTBA-
pajamTBa 3axTeBa HErOBY ,liepebpanny’ mepuenuujy. [IpyruMm peumma, uc-
TPa)XMBA4M Cy CKIOHU Ja Y gewugdposarby BUfe TPAHCCEMUOTUYKY T€CTBIUILY
aBanrappe (Faryno 1993).



/1 y 0Bako KOHCIIEKTMBHOM M3/Iararmy IOjMOBHOT aniapara He3ao0m/IasaH je oc-
BPT Ha pycku opmanuzam. Haume, pycku popmanusam ce MOXKe CXBaTUTHU Kao
cacTaBHM fleo mmpe cxBaheHe aBaHrappe, IeHa KibJDKEBHO-HayYHA KPUTHKA.
»PopmanHa mKoma” ce KOHCTUTYICAIA Y BpeMe CMeHe [apagyurmy cuMbonmsma
u aBaHrapge. OHa je foOpMUM He/IOM ¥ HacTala 13 HOTpebe fla ce MpoTyMaue
TEKCTOBY HOBe CTI/ICKe (popMalje JOLHYje MMEHOBaHe Kao asaniapga, 3a duje
[pOMMUIIIbalbE je 6110 HEJOBO/baH U HEIPUK/IALaH cTapu (UIONTOUIKO-KPUTIY-
KM alapar.

Mapa ce npencTaBHULN ,,pOpMaHe MeTOfie” HUCY MHOTO GaBI/IN IO30PUIITEM,
OHU CY CTBOPWIM YHVBEP3A/THY, IPOSYKTUBHIU HAYIHO-KPUTUIKY MHCTPYMEH-
TapyjyM 3a IpoydaBarme yMeTHOCTHU yomiurte. Ha oBoM Mecty hemo mspBojutn
CaMO HEKO/TMKO IbJIXOBIX KOHIIETIATa, OCTA/IV Ce MOTY IIPEIIO3HATH ¥ OKBUPY pa-
HUj€T 1 IIOTOMET U3/Iaramba TeMe.

YHOpUIIHUM Ce MOXKe CMaTparyl KOHILENT ,O0HeoOMdYaBama', KOjU je JaHCU-
pao paun IIIKIOBCKY, Y CBOM IIPOTPAMCKOM TEKCTY YMeHHOCH KAo HOCTHYHaK
(1917; ,ImaBHM YMeTHMYKM IOCTYyIAK je oHeobmyaBame”). Illupoko cxsahen
Ka0 HOeMiuuKy UpUHYUi 1 Hoeiliuuko-exHuuKy ipocege, 0Baj MOjaM Camgp>Ku
BEJIMKM MOTMBALVjCKN TIOTeHIMjan 3a caBpeMeny ymerHocT (X. Jlese, Pycckuil
popmanusm: 12). IIpuMerbeHO Ha IO30pUILTE — PYCKY HOPMATUCTI TOBOPE O
,»3a4yAHO] HpaMarypruju’ (pyc. OCTpaHsIONIast ApaMaTyprusi), Ifie je aKieHaT
Ha OHeOOMYeHOj peLenIyji CBeTa, lbeTOBOM CaryleflaBakby 13 HOBOT yIya. Y Be3n
Ca OBUM YHUBEP3aJIHVM IPUHLUIIOM je U Te3a O oiliexanoj ¢opmu (ynop. Kox
[. Knma ,,oremvana ¢opma”). Haume, popmanuctu npumehyjy ga BpeMeHOM
YMETHUYKY OOIMIY IIOCTajy CTePeOTUIIHM, Jia ce ayToMarusyjy. OTyn uctuday
3axTeB #a popMa mera Tpeba Aa je Texa, jep je OHfA UYIHO MepLenTUBHNUja.

ITomaxk (pyc. cABUT) je, Y CTBapH, KyOODyTYPUCTUUKY TEPMUH (YIIOP. CMUCAOHU
{loMax), Koju MpeTXopu ,oHeobndaBamwy IlIkmoBckor. OH ce MOXe JOBECTH Y
Be3y I ca IOeTUYKOM IIPAKCOM ,,Jle3ay ToMaTu3anuje’. YOIIITeHO pedeHo, aBaH-
rapAMCTH IpaBe HoMake 0g HOPMATHUEHOCTAY KA YC/I08HOCTHU.

TepMuH meitiamopdo3a nma moce6HoO 3sHaYewe KO GpopMamicTa. AKTUBUPAO ra
je P. Jako6c¢oH, a mpuxsaruo B. llknoscku. Kox IIkmoBckor oBaj mojam Kopec-
HOH/IMpA ca ,,ofiBUjambeM MeTagope” (pyc. pa3BepThiBaHNe MeTa(OphI) 11 OffHO-
CIf Ce Ha CEMAHTUYKY BUIIECTEIIEHY pean3alijy IPeHOCHNX 3HaUeha.

Harnmacumo caja: gaTe TeopujcKe ¥ MeTONONMOIIKN-TIOjMOBHE KOHIIENTe HII-
KaKo He Tpe6a MpOMIIUBATI MOjeITHAYHO, U30/I0BaHO, Beh ¢opmammjckn
NPUMEEHO — Y CUCTEMY.
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3.

CeMnoTHKa MMO30PUIITA Ca TaukKe IJIEAUIITA yIore pepuTebckor ymeha n mwe-
rope KOMYHMKAaTMBHOCTHU M3PA3NUTO je aKTYe/lHAa Y PYCKOj KyITYpu ca Imo4yeTKa
XX Beka. O Tome je 1908. rogyHe fyxoBUTO cBefouno Anekcanjap brok, 1 cam
jeflaH off aKTMBHUX TIO30PUIUTHMX MOC/TE€HMKa:

»[IUTame pefuTe/ba MOCTAJIO je HACYLIHO IUTakbe TeaTpa, Ia Yak U 3a MyOImuKy
MOJIepHO TMTame. PeuTesb je HeBMIBMBO /NUIle Y TIO30PUIIHOM KOMajy, OHO
KOje ayTopy OTMMa JIe/I0, ia O¥1 My IOTOM IIOKa3aJIo HajONVbKY M3/Ia3 M3a Kyuca
(...), a omMax 3aTMM ITyMLIMMa IIPOTYMAUN/IO fpaMy OHAKO KaKO je OHO pasyMe,
TAaKo la ayTop — KaJia ce II0jaBy Ha IIPEeACTaByU Ja 61 IIOITIefiao CBOje IO — Be-
OMa 4ecTo OMBa TOMMKO 3alameH Jla He MOXKe M3YCTUTHU HujenHy ped’ (Bmok
1936:471).

Vcropuuapu 6enexxe 1a je IpBO PYCKO NMpOdeCcroHaNTHO MO30PUIITE OCHOBA-
HO 1750. rogune, Hajupe y Japociasiby, fa 61 ofMax 3aTuM, I10 IIO3UBY Llapu-
e Jenmnsasere Ilerposhe, rpyna ®@jogopa I. BonkoBa npelia y Tajallmy mnpe-
crounny - Cank1-IletepOypr. MehyTim, ommiTenosHaTo je fa je pycku tearap
IOOCTUTA0 YHUBEP3ajHe BPeJHOCTU U CBETCKY CIaBy TeK Ha caMoM kpajy XIX
u moveTky XX Beka. Y OIIITOj aTMocGepyt CBEKOMMKOT YCIOHA Y eKOHOMIjI,
IPOCBeTH, HayLu, pumocoduju 1 KyATypy, LITO je Ha pasMely BekoBa 3aXBaTno
HajBehy 3eM/by Ha CBETY, OBO BeHO MeTaOPUUKY 3BAHO ,,CpeOPHO pasnobibe”
00e/IeXXeHO je 1 KYITypHO-peHeCaHCHOM IojaBoM 1 fienarHouthy Mockosckoi
ymetinuukol tweampa (MXAT, nppobutHo camo MXT). Teatap je samodeo ca
panoM 14. okTo6pa 1828. ropnue, mox pykosozicrBoM KoncranTuna Anekceje-
Ba (II03HATOTr IO, YMETHMYKUM InceynoHuMoM CraHucnascku) 1 Bragummpa
Hemuposuya-Jlandenka. buso je To BpeMe ONIITHUX AYXOBHUX Tparama, Te U
OIIIITYX IOKYIIaja M3HaTaXKeha HOBYX KOHIIEIVja Y YMEeTHOCTIH.!

3Havaj mojaBe MXAT-a je HaIpPOCTO TakKaB Jja je OH IIO/IA3HA TauyKa y CBAKOM,
IIa I OBOM, IIPEITIEAHOM Pa3TOBOPY O PyCKOj I030puIIHOj yMeTHOCTH. Tlocre-
HULM HOBOTI PYCKOT IIO30PMINTA CY, HajBelMa IIOf yTuLajeM pycKe KIacHU4He
KIbVDKEBHOCTM, CTaB/bajIM HAITIaCaK Ha UCUXONOWKU CUEHCKU Peanu3am KOjUM
ce TeaTap IpUOJIVDKaBa )KMBOTY, CTBAPHOCTY, Y VIMe IIpaBe YMETHUYKE UCTHHE,
yMmeTHu4Kor peanusma.(Cranncinasckn 1996). Tymauehn teopujy n mpakcy csor
HO30PUIIHOT peOPMCKOT 3aXBaTa, KOj! je HAUIIA0 Ha BENTUKIU OfIjeK Y 3eM/bU
U MHOCTPAHCTBY, CaM ayTop je TOBOPMO O ,,T3B. crucTeMy CraHucnasckor. 3a-

1 Vcre rogune xag u MXAT nouero je, HIIp., /1a ieyje BeOMa yTUIjHO yapyxKere CBeT yMETHOCTHI
(»Mup uckyccrpa”), y3 my6mmuKoBarme HCTOMMEHOT YaCOINCa, KOjU jé CBECP/IHO INTUTHO YMETHIYKeE
cno6opie off pyTMHEPCKOT aKajieM13Ma.



HMM/BJBO j€ Jja jé OCHOBHE IIOCTY/IaTe CBOTA CUCilieMa V3JI0XKNO OVjaJlOUIKA U
nomnoumky. Iherose rinaBHe npemuce Hahy hemo y nckasy:

»MU BepyjeMo ¥ OY3[aHO 3HAMO 13 MCKYCTBA [ja CaMO OHA [TO30PMIIHA YMeT-
HOCT Koja je 3acuheHa >KMBOTOM, OPraHCKMM [PEXIB/baBAbIMa YOBEKA-TITYM-
I1a, MOXKe YMETHWYKI fla OCTBAPY CBe HEYXBAT/buBe Of0/IecKe 11 KyOuHy yHyT-
pariber XuBoTa ynore. CaMo TakBa yMETHOCT MOKe Y IIOTIIYHOCTH Jja 3aXBaTH
rnegaona (...)” (CranucnaBcku 1996:28).

Y Benuke 3acinyre CTaHIC/IABCKOT yOpaja ce ¥ YMIbeHNUIIA 1A je eCTeTHKY TeaTpa
CMaTpao Hepa3JBOjHOM Off B-eHe eTHKe: ,learap je xpam. [irymarr je xpern, — ca-
BeToBahe oH cBoje yueHuke (CraHncmaBckuit 1982:282).

Y cBom Memoapckom mtuBy Moj scusoiti y ymeitinocitiu CTaHUCTIABCKY Ha jef-
HOM MECTY KOHCTaTYje:

,Kao crapu peBonmyumoHapy yMETHOCTH, M CMO C€ HAIITU Ha HeHOM [JeCHOM
KPWIY U, IIpeMa CTapoj TpajuLyjy, 1eBu Tpeba fa Hac Hamagajy” (CraHmucnas-
ckuit 1982:77).

Camn yennuny MXAT-a unHnnypanu cy, 4ak u Iofpxasany, GopMuparme ex-
CriepuMeHTaHUX Guinjana cBora nosopumra. Y IIpsom ciitygujy (mosHaTOM
u kao cryano Ha IToBapckoj) pajuo je kpahe Bpeme Mejepxonp. Ilorom je Taj
cryano nocrao MXAT 2. Jlpyium citiygujom pykosonuo je mpso Jleononp Cy-
JepXXULIKM y capafmu ca riymineM Muxawiom Yexosom; Hacnemuhe nx H.
Anexcangpos u H. MacannutuHoB. BaxtaHros je 6uo Ha 4eny Tpehel citiyguja.
OH je cBOjUM peInTe/bCKUM PYKOIICOM ITOJ0CTA OJCTYIIA0 Off CBOTA YIMUTeTba, Y
IIpaBIly TeaTpasHOCTU — O YeMy he fHolHMje 61TH Bullle peyl.

Vctunckn ,Hamay” Ha ,Xy[OXKeCTBeHuKe  ycenuo je Beh 1902. ropnHe, Kapa je
cumbonucTinaky MeTp Banepuj BpjycoB KpuTHKOBAO ,,MMUTALNY CTBAPHOCTI
Kao ,HernoTpeOHy uctuHy (dyBeHa dockynal), mocrynupajyhm npasy, cBecHy
ycnoBHocT (Bprocos 1902).

Y TparamuMa pycKoOr TeaTpa Ha caMoOM Io4deTKy XX Beka Ha3aoOMIa3HO je 1
nme JIeonnpa AuppejeBa (1871-1919). V3 Yexosa u Iopkora, HajusBohenuju
ppamcky mucan, MXAT-a Hanucao je u gea Koja ce HUKAKO He MOTY yOpajaTu y
peanucTiiKa. Benuku opjek umara je merosa apama Hosexos sueoiti (,, KusHb
qesioBeka’, 1907), umja ce moeTMKa KapaKTepylle HEOOMYHMM IIPOKMMarbeM
CpefmbOBEKOBHMX MMCTEpHja M PaHOr eKcrpecuoHusma.” Y ropmxama 1912-

2 IMoce6Hy 3aHMM/BMBOCT IIPEfICTAaB/ba YMIEHNUIIA f1a CY ApaMy peXXupany IpBo Mejepxonj, ma oHfa
y CTaHUCTTaBCKMA.
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1913. Anpipejes he y cBoja iBa ITucma o 1i030puiily NOKyLUIATH I3, Y CYLITUHY
Herypajyhy peanncTuyky MO30PUIIHM CLIEHU3aM, TeOPUjCKU 006PasIokM CBOj
KpeJio 3a HaHUCUXO0/I0uiKy gpamy, Koja TIo HeMy OfroBapa morpe6ama HOBOT
BpeMeHa (AHppeeB 1914; Pahawe mogepre xruscesnocti: [pama: 168-179).
Mumbema cMO Jia ce AHZpejeB CBOjOM MMIUIMIUTHOM U €KCIZIMIMTHOM IIoe-
TUKOM CBPCTA0 Y PYCKY IIO30pUILHY ipoitioasaniapgy.

Y Heraumju nocrojehux mosopuuiHnx ¢popMu Hajiake je OTUIIAO Pyiliypuc-
wiuuky weaimap. Haume, pycka dyrypuctuuka rpyma Xuseja je 3ajepHo ca
YEPYKelbeM yMeTHUKa ,CaBes MIaigux OMIydMIa fia OCHyje ,IIpBo y cBeTy
¢dyrypucruuko nosopuiure” — bygyhnocuux (pyc. ,bynernaunn’). IToueTkom
meueM6pa 1913. roayHe Ha CLieHM IeTepOYpPLIKOT TeaTpa ,J/IyHamapK~ 13BefieHe
cy nBe npemujepe: onepa Ilodega nag cynyem (ayrop nmubpera A. Kpydonnux,
npornora B. Xne6mwukos, mysuka M. MarjymnHa, crieHorpaduja K.MapeBuya) u
tparenuja (y crBapu MoHoapama) B. MajakoBckor Bragumup Majaxkosecku, Kojy
je OH caM peXXMpao, OFUIPaBLIN Y H0j M HACTIOBHY Y/IOTY [IBaJleCETOTONMNIIHbET
IIeCHMKA, JJOK Cy clieHy ocnukanu nosHatu ymeruunu I1. @unonos u Y. HIxkom-
Huk. O6e IpencTaBe Cy U3BefeHe 110 [iBa ITyTa U HUCY uMaje Behy ApylmTBeHy
PE30HAHCY, IIPETIOCTaB/ba Ce HajBUIIe 300T aMaTepPCKOT AVIETaHTH3Ma CaMUX
usBobhaua ¥ OCKy[HMX MaTepujamHMX cpefcTaBa. Vmak, oHe cy mocejaie ceme
gpamcke ycno6HOCHiU, KOjy je HaroBecTuo bpjycos, a moLjHje 3HaTa4Ky Kpenpao
Mejepxony. ITporpaMcke 0CHOBe PycKor (QyTypUCTMYKOL TeaTpa MOKYLIAO je
IpOTyMadnTy caM MajaKOBCKM, Y3Tpef; PedeHo, IIoNyT AHpejeBa GpacLHNpan
y TO BpeMe HOBOM, ¢puIMcKoM yMeTHoluhy. Iberos pajukanusam je eBUieHTaH
Beh y IpBoj pedyennuy MaHudecta:

»Y uMe 6ynyhe ymerHocTy — yMeTHOCTH PyTypHCTa — Y CBUM 00/IacTIIMA JIETIOT
HaIIpaBUIM CMO BEIMKM PYCBaj, KOjI Ce He 3ayCTaB/ba U HE MOXKE Ce 3ayCTaBUTU
npen Bpatuma nosopuiuta’ (Paharwe mogepre krouncesHocitiu: JJpama: 204).

[la cy ,,XypoxKeCTBeHNIIM PeJOBHO MOTA3NIITe PyCKe TI030PUIIHE eCTeTHKe Ha
noyeTKy XX BeKa II0Ka3yjy U BbUXOBe ,HeBepHe ToMe”, OTHOCHO — KaKO MX jOII
Ha3uBajy — ,OmynHM cHOBY : BaxTanros u Mejepxonp.

Pano mpeMunynm riaymall, pexxucep ¥ IO30PUIIHM Ilefjaror Jesrenuj barpa-
TOHOBIMY BaxTanros (1883-1922) jenaH je of oHuX ,030puInHuX Boha’, ay-
TOpUTETA KOjU Cy Cejanu CTBapanadko ceMeme 3a 6yayha mokonema. IIpBo je
nyTao y usbopy npodecuje, 3aTUM y IIyMAadKOM IOCTY — CBe JOK Ia HIje OT-
kpuo pexxucep u negaror Jleonony Cynepxxuukn (1872-1916), npenopy4ymuBim
ra Hemuposuuy-Jlanuenky n CranucnasckoM. OcTaro je 3abenexxeHo fja My je,
IPO3PeBLIN HeroB TajeHaT, CTaHUCTABCKM IIPU BUXOBOM IIPBOM CYCpeTy pe-
Kao: ,,Yunrech camn!” (Yunre camn!). Vako rotoBo camMoyk, Beh mo crymamy y



MXAT 1911. roguHe 11049eo mpefaBaTy ,CUCTeM MIAINM MTOTa3HNULMMA, 1a OU
ox orBapama I1psoi ciiyguja (1913-1919) * 3anoueo penuresbcke mocnose. Bax-
TaHTOB Ce ¥ICKa3ao Kao yyeHuk Hemmposuua-Jlandenka n Cranucnasckor. Pa-
nehu mpeTeXXHO ca MIa/IM IITyMIVIMAa, Y CBOjOj peANTE/bCKOj M ITyMadyKOj IIpaK-
cu paspabusao je ,,cucrem”, anu He 6yKBamHO, Beh Kao KpeaToOpCTBY HOMTOXKHY
cTBapanayky cymruny. CMarpa ce fia je ,nmogmaaguo’ MXAT cojum 6yjHuM
TeMIIepaMEHTOM, CBOjUM MAIITOB/ATUM MHTEPIpeTaliijaMa TEKCTa, IOMEPaheM
aKIleHTa ca CaMoT JPaMCKOT TKama Ha ,TeaTpasHoCT ; To he pehn Ha yumHak
pexucepa u inymaya Kao INTABHUX YMHNIAIA TeaTapCcKor 4nHa. [Jakako, n Bax-
TAHTOB je IJIEUPA0 32 M3TOH HATYPa/lN3Ma, ajIi je HeTOB OTK/IOH Off ,,CYCTeMa”
HajBUIIe Cafip>KaH y IUIaTPOpMI ,,Tparama 3a GopMoM Koja 6y 61/1a TeaTpanHa
1, 3aTO LITO je TeaTpasHa, 611a yMeTHUIKO fienio”. Iberos kpeno je na y ,Tearpy
cBe Tpeba ma Oyze TearpanHo” (Baxranros:433).

Craxxyhn ce ca CTaHMC/IaBCKVIM J1a je ,,JOXKUB/baBambe  (pyc. epexxyBaHme) 6u-
TaH YMH TeaTapCKOT IPeICTaB/balba, BaXTaHrOB CTOjU HA CTAHOBUIITY fIa je MCTO
Tako 6uTHO 11 yMehe mpoHanaXkema yMeTHUYKIX CPefiCTaBa KOj/IMa ce MOfCTIIe
TeaTapcKa UCTUMHUTOCT. [IpUTOM OH, Y TeCTaMEeHTAPHOM HACTYIIY IIPef; CBOjUM
y4eHUIIMMa, UCTHYE fia Ce ,CPECTBA MOTY Hay4nTH, anu popmy Tpeba casuariu,
Tpeba je ucaHTasupary’, a Taj MOCTYIAK Ha3Bao ,,(PaHTACTUUHNUM peannsMoM”
(BaxTtanros:437).

ITosnaTu cosjetckn peguresb [eopruj ToBcToHOrOB yopaja y 3acmyre Baxranrosa
U YMIbEHNIY Ja je OH ,,PYLINO YeTBPTY 3UJ , YMHLO I7Iefjaolie YYeCHUIMMA UTrpe
Kojy Bofie pexxycep u rmymiy. UyBena npencrasa Typangor (o 6ajun Kapma
Tonuja) mounmarna je mapagoM ITIyMalia, 3aTUM Ce M3BODeme NpuIpeMano Ha
caMoj CIleHN, oK Cy 4yeTnpy Macke hackase ca my61mKoM, BOfii/Ie pasroBope o
aKTYeJTHUM KY/ITYPHUM U IOIUTUYKUM porabhajuma (Baxranros:551-562).*

3akpydak je HegBocMucnen: Cryamo (mosopuiute) Baxranrosa, Hamasehn ce 'y
nopopuuy MXAT-a kao jenHa of leroBux Q)Mnmjana, OJTHOCHO aJITepPHATUBHUX
CII€Ha, CBOjUM eKCIIEPMMEHTAIHNM MiejaMa BOJMIO je HallpeoOBalby 030 PUILHE
eCTeTyKe, 0TBapao HOBe MIePCIEeKTIBE, YNjiU Ce IIOKOBY yOUpPajy U faHac.

BceBonon, EMubeBuy Mejepxony (1874-1940)° je moucra MapkaHTHA I1ojaBa
TeaTapcKe YMETHOCTY Ha modeTKy XX Beka. FberoBu >KMBOTHM U CTBapanadyku

3 Kpahe Bpeme, 1919. rogune, paguo je y JIpyrom crymujy, cnenehe rogune y Crynujy mop cBojum
MMEHOM, Koju je yop3so MXAT npummo 1oy, cBoje okpube 1 penMeHosao ra 'y Tpehm crynmo.

4 VYsrpep, oBa mocraska je nocie npemujepe 1922, rogune camo 1o cpepuue 80-TUX TofMHA IPOILIOT
BeKa joxuBena mpeko 2000 usBohersa, MTO je CBOjeBPCHI PEKOPI.

5  Poben y nopopuiu Hemaukor Jespejuna kao Kapn Teogop Kasumup Majeprong, anu je 1o gonacky
Ha WIKOJIOBame y Pycnjy mpomenno ume.
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IyTeBU Cy cafipxajHn u 6ypHu. Kao rryman 1 pesxycep TUIMYaH je IpuMep yde-
HIIKa KOjJ LIeHY CBOj€ YUMUTeIbe, ajIl ¥ OfICTYIIA Of] IbMXOBUX y4ema. [IpBe kopake
npasuo je rrymehu xop lanuenka v Cranucnasckor. HesagoBosbaH cBOjuM cTa-
TycoM HamycTro je MXAT, ocHoBao moszopuuiny tpymy (1902), xoja he gobutn
cuMOOMMYHO uMe JIpyscuHa 3a Ho8y gpamy, U LaBaTu IpefcrasBe MyTyjyhu mo
npoBuHIuju. Kaga je Cranucnasckn ocHoBao Citiyguo 1 cetno ce Mejepxonpa,
[I03Ba0 Ia Ha capajby u yop3o My nosepuo pykoBobhere (1904-1905), mapa je
oH Beh Tajja MMao penyTanuyjy npercnnuTiBava Biaajyhe nosopuirHe ecteTuke.
ITo rawewy Ciiyguja Ha Ilosapckoj (13 MaTepujanmHO-KOMePILMjaTHUX PA3JIora),
Mejepxonp, ce 06peo y npectonniy, pagehu npso y Teaiwipy Bepe Komucapices-
cke, TIOTOM Yy T3B. VIMmepaTtopckum Tearpuma. Y oBoM mnepmopy Mejepxonyg, je
yMHOroMe MHCIupucas cumbonusmom. Ilpunpemao je gpame Vbsena, Xaymt-
MaHa, MertepnmHKa 11 b1oka, Ipy>K1o ce ca pycKUM IHeCHUIMMa-CUMOOIUCTIMA,
Bpjycosa ogabpao 3a IIaBHOT KibJDKEBHOT KOHCY/ITaHTa-ApaMarypra. 3a Bpeme
kpaher 6opaska y ITapusy ymnosHao ce ca AIOIMHEpPOM, IITO je BEPOBATHO OC-
TaBWIO TPara Ha mberoBy MMYHOCT. OKTOOAPCKY peBONyLNjy je MPUXBATHO Kao
»V371a3 13 MHTENTeKTyaJIHOT hopcokaka”, yuiaHno ce y OOJbIIeBUYKY MAPTHjy.
Jlynauapcku ra je moctaBno Ha MecTo 1eda Tearapckor ofenerma cBora Kome-
capujara (MuHKCTapCcTBa). Y MOCKBU je HacTaByo fa pexxupa: of 1920-1938.
ropuHe uMa cBoje nozopuiute — TVIM (Teaitiap umenu Mejepxonga). Mehytum,
MMUIJbEHha KPUTYKE U ITYO/INKe CY PEOBHO MOfIe/beHA: jeHI I'a UTHOPYIIY, UM
JKECTOKO KyJie, ipyru xBaje. IIpokmamoBana 1920. rogune, lberosa KoHLenuja
»IlosopumHor OkTo6pa”, Ka0 pafKaTHOI HOIUTUYKOr Tearpa yCMEpPEeHOr Ha
MIMPOKe Mace, I0XKMBea je Kpax. Taja je MOHOBO MHTEH3MBIPAO CBOjY Mefaroll-
Ky IeJTaTHOCT, OTBOPMBLIN Bullle peuTe/bcKe O30PUIIHE pafuoHNLe (JOLHMje
npepacie y nosnaru [MITUC).6

Kao ymeTHUK HeMupHOr 1yxa, ,HeoOysmanu Mejepxons’ (Kako Cy ra 3Bamm
CaBpeMeHNI — anyaupajyhn Ha fyXOBHY KOHCTUTYLIN)Y HO3HATOT KEbVKEBHOT
Kputudapa Brucapruona BepyHCKOT) paHo je crosHao fa ¢y (pyckoM) I030pHILI-
Ty noTpebHe HOBe popMe. PeTpocriekTuBHO I/eiaHo, 6uhe jja OH foucra Buiie
HO IPYIM TeaTpajHy IIOCTEHUIM 3acCIyXyje aTpubyT peBONyLMOHAapa I1030-
puinTa. VI3 meroBor 60rator mo3opuinHor Hacreha 3a OBy mpuiuky usgBajamMmo
HEKOJIMKO MJEja.

Hajnpe maxxmy 3acmyxyje npuxsaTame bpjycoBmese Te3e 0 yCIOBHOM I030-
puity, kojy Mejepxonp 6oratu u paspalyyje kao CBOjeBpCHY eCTeTUYKO-TeaTap-
cky wiatopmy:

6 Meby merosum saxpanmuuM yueHnuuma noce6Ho ce usasaja ume Cepreja Ejsenurrejna.



»3aXBa/byjyhy yCIOBHUM TeXHINYKUM METOHAMA, PYLIM Ce KOMIUIMKOBAHa I1030-
pUIIHA MalIVHA, IOCTABKE CY CBefleHe Ha TAKBY jeTHOCTABHOCT Jia I/TyMal] MOXe
n3ahu Ha Tpr #a urpa, HesaByCcaH o Jekopy u onpemn” (Mejepxon:89).

Mejepxoj ce JOC/IEIHO 3aj1arao 3a eMaHIMIIALNjy TeaTpa 1 IIyMia. I1o memy,
y DOTajalllbeM II0O30PUILTY I7Iefanall je 610 caMo IacUBHY IocMaTpad. Mejep-
XOJIJ] Ce CTOTa 3a/IaKe 3a JIe3WIY3MOHNCambe: Ileflaal] Tpeba 1a cXBaTH jia je Ha
cLeHn uipa, Tpeba ga 6yne aktuBaH y npahemwy creHckux sbuBama. [neganar je,
10 1beMy, Yellispiiu citisapanay, (II0c/Ie ayTopa, peguTe/ba 1 ITyMLa). YCTIOBHO
[I030pMIITe Heryje CTOO0RY pemuTesba 1 IIyMia. Maja je feKIapaTUBHO TOBO-
PMO KaKo pefuTe/b YCIOBHOT IIO30pUIITa Tpeba caMo Jja ycMepasa IJIyMIIa, 110
Ipeny3HoOM s3anaxamy Ormenke Mutnhesnh - ,,0H je penreba cMaTpao ayTo-
poMm, He nHTepIperaropom’. Harua ayTopka fgabe eeKTHO KOHCTaTYje:

»OH je My3UKy M puTaM, CBET/IIOCT U 60jy NMOAUrao Ha HUBO Apamarypruje”
(Mejepxony:50-51).

Mapa je MejepxonmoBo IE€PMaHEHTHO EKCIEePUMEHTHCAhe PE3YATUPANIO U3
OTIIOpa MO30PMIITHOM PYTMHEPCTBY, HATYPanM3My ¥ aKaJileMU3My, OH je 6uo
KpeaTMBHIM YNTa4 ¥ TyMad K/TacuKe, a IbeToBa KOHUelyuja duomexanuxe CBeso-
41 O MHTEPAKLMjH, y3ajaMHO] ooy ca CucremoM CranuciaBckor. [lake,
HOBATOPCKM je MHCIIMPATVBHA 61/1a HeroBa ujeja 0 IITyMauyKoM (yHKUUOHAT-
HOM WipeHUHTy, TO30PUIIHOj 6YOMEXaHNIIN, Ka0 ,CUCTEMY BeXKOU Koje TIOMaxy
IIyMILY [ia HajIUIaCTUYHMje OATOBOPM Ha CIIO/bHE MOJCTHUIIaje.”

Mejepxosnp je 3Ha4ajaH U 110 TOME ILTO je 3aCHOBAO CBOjy CaMOCBOjHY TEOPUjY
tio3opuunite ipoiliecke, MPOIYIITEHY KPO3 MPU3MY BEIMKOT PaJHOI MCKYCTBa.
(YyseHa je mo oBoM meroBa pexxuja foromeBor Pesus3opa). Y BeroBoM cXBaTamy
rpoTecKa MMa oOplice KaTeropyja Tparuke ¥ KOMUKe, II0 4YeMy je aHTULUIINPAO
OHe KY/ITYpOJIOTe IITO CY Y H0j carieflaBasy KapHeBaJICKO Haues0. 3ajaTak Ipo-
TeCKe je 3a4y/JHOCT, OHeoOuYaBambe Kao MIOCTYIIAK 1 Moriel Ha cBeT. OBaj HoBa-
TOp je CMaTpao Ja peauTe/b He Tpeba Ja MMHUTHUPA peanHe jorabaje, jep cy yc-
JIOBHU IIO30PUIIHY IIPU30PY WIY3MOHUCTUYKOT TeaTpa cHAXHuja osainohera
oceharwa nusotiia. IIpoMeHOM I/IaHOBA, KOHTPACTMpambeM, yOp3aBambeM MK
ycropasarmbeM PUTMA, TIOHEKAJ, I MHCUCTHPabeM Ha IeKOpaTUBHOj NepLenuuju
yMecTo mcuxonoruje, forahaju u papma OMBajy MCTPrHYTM M3 ayTOMATU3Ma
Heplieniyje, Tako ja cy ayome carnegann. Y oBy cBpXxy Mejepxony ce Kopuc-
THO IIPOMEHOM ,,IUTACTVKE  MM3aHCIIeHa, YMeCTO IUVIATHEHMX Ky/IMCa HaBeNMKO
je YBOJMO apXUTEKTOHCKe 00jeKTe, ,,eKCIIepYMEHTaIHe reoMeTpujcke purype u
paBHI. Y HM3Y CBOjUX PeIUTE/bCKIUX eKCIUIMKamja (ApamMe MajakoBcKor, anu u
OCTpOBCKOT) OH Ce KOPUCTUO U TEXHUKOM MOHIliaxe ailipakyuja, aujy he teo-
PUjy ¥ IPAKCY, Ka0 IITO je I03HATO, pa3pajIuTy HEroB y4eHMK EjseHmrejH.
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Bapa Takobe HanmoMeHyTH [1a ce y KacHOj ¢asu cBora ctBapanamrsa Mejpxons
KOPMCTMO TPaAMIjOM HapOACKOT M BalIapcKor teaTpa (pyc. 6amaran), mto
OIleT KOpeCIOH/iMpa Ca MHTepecoBambiMa PYCKMX aBaHIApHUX YMETHMKA, I10-
ceOHO CMKapa, 3a HAUBY.

Anexcanpap Jakosmend Taupos (mpaso nume Kopubmut, 1885-1950) tBopar;
je Kamepnoi imeaitipa y Mocksu. ITozopuiure je orBOopeHo merem6bpa 1914. ro-
IuHe, Oalll y BpeMe y4ecTa/luX CIopoBa o ,Kpajy Tearpa’ (B cilopax o iieaitipe,
cbopuuk) CynpoTcrasbajyhn ce Te3n o0 cMpTH ,,3ap0o6/beHOr” Ho30puIiTa, Ta-
MPOB HACTOjU Jla OBY YMETHOCT U3BYyde U3 Kpuse, yaaxmwyjyhu joj cBexxe npeje.
KamepHu tieaifiap je HacTao ynpaBo 13 HOTpebe CyNpOTCTaB/bamba TPUBMjaI-
HOM ITO30PMIITHOM YKYCY, ecHadcKoj uzeonoruju. Ycrajyhn mporus oxomrramor
CLIEHCKOT' peajiM3Ma U Herupajyhm creHcky HaTypaamusaMm (IITO je, Kao IITO ce
A IPUMETUTH OIIIITE MECTO PefUTE/bCKIX HOIVIefia Y OHOBpeMeHoj Pycuju), He
npuxsarajyhn ycnoBun teatap, Tanpos je kao cBoje I/IaBHe 3alaTKe OCTaBMO
HeroBabe I pa3Bujame yKyca KBaanpyuKoBaHe TeaTapcke yO/mKe, y3 MCTOBpe-
MeHy Heraumjy cBux obmmka manorpabanurrnte. CBoje TeaTpOJIOLIKe IIOIIefie
HajOobe je M3IOKMO Y IIpOorpaMckoj Kmusnu Pesxcucepose Senewixe (1921). Csoje
HIO30PULIITE OH j€ OfIPeMO0 Kao ,TeaTap eMOLMOHAIHO HaToIbeHux o6/mka” (Ta-
upos:49), mro he pehn gomuHanTHMX jakux ocehamwa u crpactu. ITomyT akme-
VICTA, KOjU CY IPOMUIIUBA/IN OBO3eMaJbCKY MaTePIjaTHOCT, Te/IeCHOCT, 1 Tanpos
je cBOja II030pUIIHA Tparama YCMepHUo Ka ,TBPOj, HOBOj OCHOBY . Ty KoHIje-
LMjy je IPBO Ha3MBAaO HEOPEAM3MOM, IOLJHMj€e IaK ,KOHKPETHUM peanusMom’,
cMarpajyhu ma oH moumme TaMo Ife ce 3aBpllaBa Iofpaxasamwe. bexxehn of
JINTEPAPHOCTH ,,XyAO>KeCTBeHMKa  (II030PUIIHM KOMaJ je 3a era camo MohHu
Marepujal) ¥ UMUIM3Ma CUMOOIUCTIYKe 1aT(hopMe, OH OpaHy CaMOCBOjHOCT
H030PUIITA, KA0 IIPBOPOJHE, ,,CAMOBpeJHOCHe” urpe (pyc. caMolLleHHast Urpa).
CBpxa Tearpa je HOETCKO IpefCTaB/batbe NpedUbeHNX eMOLVIOHATHIX TeH3ja,
KOjuMa ce TIOCTIDKE Y3BHUIIeHA JIeN0Ta, ymelinuuka ucitiuna. (Hbera, fakie, ne
3aHJMa OHO LITO Ce 3BajI0 KMBOTHOM MCTUHOM, BepogocrojHouthy). IToce6Ho
je HeroBao POMAaHTMYAPCKMU peliepToap, MHCUCTUpajyhu Ha yHMBep3alIHOCTU
»BEUUTHX IIUTama” JbyOaBM, )KUBOTA M CMPTH. Iberose kaMepHe MeTOfie TeXIIe
cy weaitipy cunitiese. Ha caip>KMHCKOM IIIaHY IIpe CBeTa je ped O CUHTe3U T3B.
IIBe CTBAPHOCT) — OHE CLIEHCKe 1 OHe M3 CTBapHOr >xuBoTa. Ha dopmanHom,
HaK, IVTaHy TaupoB TeXM CMHTe3M XKaHPOBa, IITO je CBAKAKO Y JOCTYXY ca Mor-
JeyMa IPUCYTHUM KOJ, OHOBPEMEHVX aBaHTrapAucra — QyTypucra, Kyoucra u
KOHCTpyKTuBMCTa. OH IIOCTY/IMpa 3aXTeBe Jja HOBY Tearap Tpeba na objenyHu 1
CUHTe3Yyje TOBOp, IeCMY, UTPY, HAHTOMUMY U aKpOOATUKY, — IIyTeM ofny4yjyhe
yJIoTe Majctiiopa-inymuya Kao TOCIoapa ClieHe.

y TaI/IpOBH:eBOM CXBaTaby IO30PNITHE YMETHOCTI JIMa MeCTa 1 3a NOXNBJ/ba-
Bame, CaMO IITO OH Ha OBaj 9YBEHU KOHLEIIT CTaHUCTaBCKOT He CTaBJba IJIABHU



Harjacax, IIolTyjyhu Kpeo ja peanusaM Huje Cyporar )XmBoTa. Iimymar He 1o-
KJBJbaBa CTBAPHOCT, Beh )KMBOT CasflaH Ha CLIEH! — je[lHO je Off OCHOBHUX II0-
nasumTa TanmpoBa-TeopeTndapa U MpakTU4apa. Jour HelTo: y KoHuennuju Ka-
MepHoI illeaifipa BeNMKa Ma)Kiba IIOK/IabaHa je CIeHN, ITI0CeOHO MU3aHCIieHaMa,
y 4eMy je BeIMKU 3Ha4aj IpUJaBaH MOCTU3AY YTUCKA TPOLVMEH3MOHATHOCTH
CIIEHCKe TIOBPIIJHE.

Huxomnaj Hukomajesuu JeBpejuHos (1879-1953) — gpamcku tiucay, pexcucep,
H030pUMIHY KPUTHUMAP U Uciliopu4ap. Buo je akTMBHM y4eCHUK 30uBamba pycke
aBaHTapyHe ClLieHe I IbeH jeTomcal. CBeCTpaHO TaleHTOBaH, 00pa3oBaH YOBeK:
3aBpIINO IIpaBa 1 KOHCepBaTopyjyM (Teopuja kommosunuje) y IlerepOypry. ¥
MehyBpeMeHy je 1 caM ITVcao fipaMe M KOMIIOHOBAo My3uky. IIpBo je mokasao usy-
3€THO MHTepecoBalbe 3a apxauute odnuke ilieaiiapcke ymeiminocimiu. (JJBe ceone
papa y Cimapurckom iozopuwiiity (,,Crapunuslit Tearp” y Iletep6ypry, 1907/8. n
1911/12), 3atum je ropuHy AaHa, Ha 1mo3us B. KoMmucapskeBcke, 6110 YMETHUYKY
AUPEKTOP IeHOT aBaHIap[{HOT TeaTpa (Hac/le[yBIIY Ha 0BOM II0CTy Mejepxonza).

JeBpejMHOB je M3y3€THO aKTMBaH y ApyToj feneHnju XX Beka, Kajga ce of 1910-
1917. roguHe Hanmasyuo Ha 4eny caTupudkor Tearpa Kpuso oinegano (,Kpusoe
3epKano”), IPUPERUBIIN CHIOMUHAK Hpemujepa, MeDy mrMa U c80jux uellipHa-
eciti gpama. OBO TO30PUIITE MANUX (HOPMU je 3HAYAJHO IO CBOJUM YECTHM U YC-
MENTHYM IOCTOBaMbIMA. JeBPEjUHOB je Y4eCTBOBAO, 3ajeJHO ca J. AehKOBOM I
Ip. Y IpUIpeMy 4yBeHOr crekTakia 3aysehie Sumckoi geopua (1920, moBogom
tpehe rogummuie pesonyiuje, ca 8000 cratncta). Of cpeiyHe BajieceTnx ro-
IVHA JeBpejMHOB je 0CTaTaK >KMBOTA IIPOBEO Y eMuUrpanuju y 3anajgHoj Esponn.

JeBpejuHOB je pa3BMO COIICTBEHO T€aTPOKPATCKO YUeme 110 KOMe je ipama IpBo-
OUTHU cacifiaséHu u ypohenu uHciliunkiti céaxoi wosexa. V1 He camo 4oBeka, Beh n
LIe/IOKYITHOT OPraHCKOTr CBeTa (HaKye M XKMBOTUIA, OM/baka, I1a YaK U CTBAPH).
CMarpao je 1a je y HO30pUINTY IPUMapHa Urpa, a He ApaMcKa dakrypa. [ao je
BE/IMKM IOIIPMHOC COPOBMMA O TeaTPaNHOCTH, HAIIMCABIIN TEOPUjCKe PajjoBe:
Teatniap xao twaxas, 1912; Teatiap tio cedu, 1915-1917; Iopexno gpame, 1921,
utz. MoHOfIpaMy je cMaTpao HajcaBpIIEHUjUM OOMMKOM JIpaMCKe YMETHOCTH,
4OBEKOBOM McIoBefgaoHuuoM (Ysog y mornogpamy, 1909). V Ilapusy je mram-
[1a0 CBOja KamuTanHa ucTopuorpadceka pena: Teaimiap y Pycuju go 1946. iogu-
He (1946) u Mcimopuja pyckoi imeaitipa (1947) (Ha pyckom y Ibjyjopky, 1955).
Iberos Kpepo je fa ,y yMETHOCTHU Huje OuTaH cafpxaj, Beh je BakHa dopMa,
TeaTPaJHOCT Kao TakBa . buo je anosorera ,,cBeoomnire Tearpanusanuje” (pyc.
BceoO1as TeananmsauMH) Kusotiia u ymeiHOCHiU.

JeBpejuHOB cMaTpa fia je IO30pUIITe OOMNK YOBEKOBE CAMOCIIO3HAje, Te fia je
IETOB 3a/jaTaK 7la a CBOj IONPMHOC HEroBamby Jusoiine pagociiu. OH ce Ha-
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MOJMOBHW AMAPAT PYCKE ABAHTAPJE

N HFbEHA MO30PULLHO-PEAUTEIBCKA MPETHYRA

Clamba Ha Tpajuuyje ,IPUMUTUBHE YMETHOCTI , 3aTUM aHTUYKOL, CPEeNbOBe-
koBHOr 1 commedia dell’arte. AyTop je TpupeceTak opurnHanHux gpama. Mehy
BIMa Cy HajuyBeHMje (utocodcka apinekuHana Inasna cineap (1920). OcHosa
cpehe (1902) je cumbomuctiyka fpama, a Becena cmpiti (1908) — apnexuHaga.
Y nepuopy mosopuiura Kpueoi oinegana yyBeHa je 6yia merosa MHCIeHaIja
Pesusopa (1912), y xojoj je mapopgupao knacuuHo nozopuinre (Hajsuie MXAT),
npetrnocTasbajyhn kako 6u Toropa pesxupan — 00 pasIMuUTUM YMHOBUMA —
Cranucnascky, Pajuxapt, [oppon Kpajr... VicTopuja pyckor mozopuiira 6emexn
JeBpejuHOBa Kao jeqHor off cBojux Hajsehux pedopmaropa.

Hajsap, y oBoj naHOpaMy aBaHTapAMCTUYKMX II030PUIIHO-PEAUTE/bCKUX HfIeja
IOLIAO je pefi U Ha ,,00epuyTe”, Tj. WIaHOBE JeHUHIPAJCKe IPyIIe Ygpycerve pe-
anne ymeitinociiu (,O0befuHEHNE pealbHOrO NCKyccTBa , 1926-1930). 3Hamo
Ta Cy OBM MJIaJy MMCUY TTOKa3MBa/IM MHTEPECOBabe 3a TeaTap, MMUCaIu OPUTH-
HaJIHe JpaMcKe KoMmaje, Mehy KojumMa cy HajrosHaTuju XapMmcoBa Jenusaseiiia
Bam (1927) u Beneuckor boxuhna jenka xog Meanosux (1938). Ibuxosa mena
HICY LITaMIIaHa 33 )KMBOTA, I1a Cy C€ M3 TOra OPMjeHTICA/IN Ha Be4epy U TeaT-
pan3oBaHe IpefcTaBe, yuje cy npobe ogp>xaBaHe MabeBrueBOM VIHCTUTYTY.
Huje nm octBapeHa HaMepa jja OCHY]y cBoje nozopuiure Pagukc. Mehytum, no-
HEIITO 3HaMO O IMXOBOM IIPBOM jaBHOM HacTymy y JloMy mTamIie, ofp>KaHoOM
24. janyapa 1928. roguHe, nox HacnmoBoM Ipu nesa uaca. Ilporpam je Hanmrao Ha
HepadyMeBambe I OCYAY ,IIpoeTepcke KpUTHKe” — 360T ,LMHIYHEe 30pKe”, IITO
he pehu popcupane anorncruxe.

O ®BUXOBOj TeaTapCKoj KOHLENLMjY BuIlle HacayhyjeMo, Hero IITO casHajeMo,
u3 Manugpecitia Odepuy, objaspeHor janyapa 1928. rogmue (,Adumm [Toma
[Mewyarn”, 1928, Ne 2). VMicTakHMMO OBfie Jja IPOTPaMCKU KapakTep caip>xu Beh
HOCTIefbe CI0BO / 3BYK 113 abpeBujaType HasuBa rpyte, Oyayhu fa -y maponupa
4ecTo Iapoaypame pasuux —usama. ObepuyTu fexnapuiny c1o6ony cTBapana-
IITBA, CTETUYKY IUTypaan3aM. 3a BIUXOBY ApaMy (M CTBapasalliTBO Y Lie/IMHIN)
KapaKTePUCTIYHO je OACYCTBO Knacu4Ho cxBahene gabdyre u jyHaka-Kapaxrepa.
IbuxoB ecTeTHYKM pafjyKaIM3aM Mie y IpaBlly fellepCOHaNU3allje, aIoTNdHe
CYDKEJHOCTH, aIICyp/IHOT 0O/IMKOBama CUTYalyja, IPHOT XyMOpa 1 MeTapu3ny-
ke ¢punocoduje. Tako y Manugecitiy anramo:

»[lOMeH YMeTHOCTH GUBa KOHKpeTaH IpeaMeT, ounitheH off IMTepapHe 1 CBa-
KOJIHEBHE JbYINTYpE

Y armocdepn ToramurapHux penpecuja Obepuytu cy 1930. rognue ocyhenn
300r ,[IpOTeCTa IPOTUB AUKTAType Ipo/eTapyujaTa’, YuMe Cy HaCUIIHO IIpeKN-
HyTa IbJXOBA TeaTapcKka cTpeMbema. Kaga cy y apyroj nonosuau XX Beka OT-



KPMBEHM YMTAJIA4YKOj Y IO30PUIIHOj MyO/MIIIM IMIPOM CBeTa, ICIIOCTABUIN Ce
fia cy 6uny npeTxofHuIa (aBaHrapyia) eBpOIICKOr TeaTpa aIcypya.

3ak/pyyaK

JacHO fja je TearapcKy 4MH IO CaMOj CBOjOj IPUPOAY Y IPVHLMITY MHOBATUBAH
[10Ca0, MOoceOHO 300T CyMe CeMMOTUYKNX je3NKa Koje oH y cebu cagpxu. ITa
MIIAK, HAIJIAOIEHO Tpakelhe HOBMX TEOPMjCKUX M INPaKTUYHMX IyTeBa, Koje je
KapaKTE€PUCTUYHO 3a PYCKe pPeflTe/be y IpBe Tpu JeleHnje XX BeKa, IO CBOj
IIPWINLIN, HEMa IIPeCeflaHa y UCTOPUjU CBETCKE YMETHOCTU. Pyckn aBaHTapiHm
TeaTap je, HaJjaMo Ce Jla CMO TO IT0Ka3asIy, CBOjeBPCHa TabopaTopuja pasindn-
TUX ayTOPCKUX KoHUenuuja. Pesonyyuja LK CKII(6) op 23. anpua 1932. ropu-
He O fiepecilipojuul KroUMesHO-yMeUHUUKUX OPIAHU3ALUjA HACUITHO je TIPeKNHY-
na taj wiypamsaM. Y 1o0j je, HauMe, n3Melhy ocrasor crajano:

»2. ia ce yjeuHe CBU MUCLIYM KOjI ITOAp)KaBajy mwiardopmy (...);

3. Ia ce CIIpOBey aHA/JOTHe [IPOMEHE II0 JIMHUjU JPYTUX BUAOBA YMETHOCTY
(Cosjeiticka krvunxesrocii. Yp. Onakep).

PenpecuBre popmodobuuHe akiuje [UKTUPaHe Off CTpaHe TOTaIUTapHE BJIac-
i1 / IlapTuje IpakTUYHO Cy YBOAWUIE MOHM3aM U y 0O/1acT Koja je oBpe Ouia
[IpefMeT HallleT MHTEPECOBaba.
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Bogdan Kosanovi¢

THE CONCEPTUAL APPARATUS OF RUSSIAN AVANT-GARDE
AND ITS STAGE DIRECTING EXERTIONS

Summary

This essay comprises three segments. The first one is dedicated to avant-garde
in general, to its lexicographical notion, its historical conception and the frame-
work of this stylistic formation - i.e. artistic system. The second focuses on Rus-
sian avant-garde and its conceptual apparatus, taking into account the one that
the avant-gardists used as well as the concepts that were coined by subsequent
researchers - in order to interpret the phenomena of this stylistic formation. The
third, most substantial segment comprises the ideas of stage directing in Russian
avant-garde.
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Dmitrriy Trubochkin

ANTIQUITY AND THE AVANT-GARDE:
TRANSFORMATIONS OF THE CLASSICAL &3
THEATRE
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My aim is to show how important the connection with the classics for the Russian
avant-garde at the beginning of the XX century was. Of all the subjects that the
avant-garde readily provides for scholars, I choose but one: to explore how the
avant-garde spatial experiments illuminate us about the classical theatre space.

For me as a classical scholar by origin, it is only natural to find the avant-garde
inside the classics: Euripides was rather an avant-garde theatre person for his
epoch, but in far less than a century after his death, he became the brightest dia-
mond within the classical diadem. The classics was the theory to proclaim that
creation of art must always be new: therefore, it is only natural to find the roots
of the avant-garde in the classics.

Let’s check these connections from the avant-garde part.

Key words:
Avant-garde, Classical Theatre, Meyerhold, Tairov

When in 1911 Max Reinhardt brought to Saint Petersburg his famous ,,Oedipus”
and showed it on the arena of Circus Ciniselli, the symbolists wrote enthusiastic
articles to prove that only this kind of theatre could let revive the Dionysiac en-
thusiasm, as it showed how the 3-hundred numbered chorus could visually and
emotionally be united with the audience.

The image of circus arena was interpreted by the symbolists as the only contem-
porary embodiment of the ancient orchestra that kept its magic power for the
modern spectators. In 1918 Tury Iuriev founded a new theatre in the Circus Cini-
celli and named it “Theatre of Tragedy”. The stage sets for Reinhardts “Oedipus”
were not dismantled, and Turiev used them to produce his “Oedipus”
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But after the October Revolution of 1917, theatre people were not satisfied with
mere contemplations of contemporary circus as orchestra; they tried more radi-
cal spatial experiments. They started to work with open spaces in mass perfor-
mances, developing the idea of Russian or Slavic renaissance through the ancient
classics by means of choral performances.

Two persons should be named as the originators of the idea of Slavic renaissance:
Viacheslav Ivanov - a symbolist poet and theorist and Thaddeus Zelinsky - a
classical scholar rather famous in Europe. This idea was adopted by many art-
ists, scholars and theatre people: among them Piotrovsky, Radlov, Soloviov and
others.

Ivanov, in his dreams of “Russian artistic soul’, saw the country covered with
orchestras, altars, dancing choruses. At the same time, the directors of mass per-
formances tried to widen the boundaries of the performance space to the hori-
zon to include all visible city space; they also wanted to unite those who act with
those who watch. For an artistic frame, they preferred big city facades in the neo-
classicist style with columns and stairways, like the Bolshoi Theatre in Moscow
or the building of Stock Exchange on the Vassilievsky island in Saint Petersburg.
These places in different ways represented the idea of spatial unity: the square
was separated by surrounding buildings, and the island was surrounded by water
from nearly three sides.

These are, indeed, very impressive spaces, but too gigantic to be taken as direct in-
ferences from the ancient theatre space; some of them most obviously expressed
the archaic idea of a city square as a performance space which is not character-
istic of the Greek classical orchestra. Here, we have the attempts to employ the
ancient open theatre space for the needs of a contemporary ideology.

But there was something illuminating in these experiments: the classical theatre
space was understood not as a building, but as an environment, or natural space,
interpreted and visually transformed into the performance space. The environ-
ment is always there as the natural scenery; artificial scenography cannot over-
shadow it.

There was also an amazing example of how the natural environment was used to
build a Roman-like theatre with a semi-circular cavea and a podium for contem-
porary festivals.

In July 1920, there was a festival at the opening of the Island of Rest near Saint
Petersburg. For this festival, a wooden cavea was built. In front of it there was a
tiny island surrounded by water of a small lake, and a bridge to link it with the



surrounding soil. We can imagine the quality of the acoustics in this theatre. The
same architect built arches, columns, and rostra in ancient style to decorate all
the surrounding places, and the directors filled these with choruses, orchestras,
trumpeters, guitarists, small troupes of actors, and puppet performances.

2)

The early companions of Meyerhold often repeated his saying: “only ancient
theatre is able to revive modern theatre” In Meyerhold’s notebooks there was
found a conspectus of Viacheslav Ivanov’s writings on tragedy; in the article “On
the History and Technique of Theatre” (1913) Meyerhold also quotes him exten-
sively. However, Meyerhold never left a roofed theatre, never produced any mass
performance himself and never demonstrated any interest in the amateur theatre
productions - contrary to his former studio colleagues. How did he work with
the classics?

In the conspectus of Meyerhold’s public lecture written by Sergey Eisenstein,
there is a short quotation. “Ancient theatre is the ideal theatre space because it
provides the right angle of view to meet the main requirement: you must see only
the acting ground and the actor. Proscenium arch, coulisses, fly-lofts etc. are not
at all elements of theatre, but a sad necessity”.

As early as the 1900s, Meyerhold tried to destroy the footlights and proscenium
arch in traditional theatres. In 1904 he covered the orchestra pit with wooden
boards to move actors as close as possible to audience.

During the 1910s, Meyerhold and Golovin, a famous theatre artist, built a round
proscenium with two side-wings and a roundish backdrop; a construction which
in 1930s was used by Ohlopkov, Meyerhold’s student and even in 1940-1950s in
Europe was called the “Russian round stage”

The round stage was taken as the most obvious sign of “theatre traditionalism”
within the avant-garde. For this style it is characteristic that actors should be
moved forward to the edge of the proscenium being unusually close to the au-
dience. All mise en scenes are stretched along the front line of the proscenium
(Meyerhold called them “bas-relief mise en scenes”), and generally, nearly all stage
action was put on it, while the stage sets were collected close to the backdrop: all
the environment was most lavishly decorated, and all things were gorgeous.

Interestingly, the image of such space gives us some idea of the Roman theatre
with great scaenae frons. If we just imagine the great facade of the Theatre of
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Pompey, we will easily understand how impossibly difficult it is to act on the
lavish background which is tens of times bigger than you and more beautiful,
grandiose, exotic and original than you could ever be. It's nearly impossible for
the actor to keep his significance if he is included in the visual plan of the scaenae
frons to become one of the statues or images that decorated it; an actor can’t do
anything with his hands or the whole body to such a great phenomenon of thea-
tre attraction, it's impossible to stimulate, by means of an actor’s body, theatre
functionality of any of all these miraculous things collected on this extremely
attractive stage facade.

This leads to the idea that scaenae frons is not a backdrop in strict sense; it is a
unique architectural means to create an imaginative, inexhaustibly rich theatre
environment; and you have to create sets inside it — using the edge of proscenium
(as in tragedies and comedies) or orchestra (as possibly in dances).

Anyway, to make an actor interact with this kind of environment, there must be
a distance between the facade and a place of action - only then the actor will get
additional significance, exactly as when the single actor talks or interacts with the
chorus, but doesn’t join with it, his figure gets visually bigger on the stage than
when he is alone. That’s why Meyerhold felt it necessary to make his proscenium
wider than the niche at rear to create an impression that the space near the niche
and the space for the action are two different spaces.

In 1914, Meyerhold started his experiments with the orchestra. He worked in the
Komissarzhevsky Theatre in Moscow then, and suggested to remove the stalls
and transpose the action of his productions right on the floor in front of the
proscenium arch. The director blankly denied this: of course it was impossible
to imagine an imperial-type theatre without the stalls. But he made it build such
space in one of the smaller halls of Saint Petersburg and produced, again, not a
Greek tragedy, but a symbolist drama “Balagantchik” by Alexander Block in it.

That was essential for him: he explored classics not by producing classical texts,
but by using classical space and technique to produce modern plays. The start-
ing point for biomechanics is to be searched in his work on the traditional tech-
niques of acting, with his “ancient class” and “commedia dell’ arte class” at his
Borodinskaya Studio at St. Petersburg. It is due to this kind of experiments he
was named a “traditionalist” by some critics.

From his “Balanchink” he proclaimed that modern theatre needed a 3-dimen-
sional space for actors and theatre things, and, starting from 1918, he absolutely
ceased any proscenium arch and any visual illusionism of painted scenography
in his GosTIM theatre.



It would be too long to show in detail how he developed the idea of 3 dimensions
in all his productions. Let’s get right to the end of this process. In 1931, the The-
atre of Meyerhold left their building because there started a big reconstruction.
Meyerhold and two architects — Barhin and Vahtangov - created a plan of this
theatre. Its Hellenistic-like shape speaks for itself: this is what he thought the con-
temporary theatre must look like — only three-dimensional space in the form of
the ancient theatre — but with two orchestras that created an ellipsis; this is what
he thought must be the most contemporary shape of space to show all the variety
of the theatre from ancient to modern times, and the future.

The theatre was finished, but Meyerhold was taken to prison in 1938 and then
killed. The building with slight transformations is still used in Moscow as Tchai-
kovsky concert hall.

3)

Alexander Tairov - the other flagship of the avant-garde in the Russian theatre
(though some scholars prefer to call him modernist rather than avant-garde - it’s
more a discussion of terms, I would like to avoid it) - stood in the opposition
to Meyerhold’s experiments and mass performances, as much as to the tradi-
tional theatre. However, in his book “Notes of Director” (1921) he showed that
the scope of his work with actors and set designers was much the same as that
of early Meyerhold: to make modern theatre be able to revive ancient theatre, to
show that actor’s work is more than just recitations of words combined with im-
pressive poses, to make the stage space 3-dimentional, to learn to produce choral
scenes and so on. But they were opposite, as opposite are the right and the left
hands when they are doing the same.

Tairov energetically denied the thesis that the border between the stage and the
audience must be destroyed. If the theatre is professional, actors and audience
cannot be united - they are all too different in their attitude to the dramatic
event, in their physical constitution, abilities and expectations.

What was positive in his understanding of ancient theatre is that audience, in
fact, can’'t conjoin with the masked character. The mask and the costume of the
classical Greek tragedy and particularly late Greek and Roman tragedy make the
actor’s presence ever alienated. The tragic costume combined elements that could
not be combined in real life in any sense and any way. The mask could simultane-
ously show the presence and the absence of a live character, being, perhaps, the
most striking instrument of alienation.
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So the theatre dynamics of the open space is to be searched in terms of dividing
the world in two parts: you have to create alienation in the open space. Recently
alot of research has been done on the phenomenon of alienation in the perform-
ances of classical tragedy: the use of exotic Asian — cultural realities, attention to
marginal figures in the ancient society, and so on.

For Tairov, theatre alienation and independence of the stage event is created by
professionalism in acting and non-naturalistic aesthetics which doesn’t let any
doubts in the artistic nature of the event. That's why there’s no need to brake the
proscenium arch. What we really need to brake - is the floor as, for instance, in
Tarov’s “Phaedra” of 1922.

Tairov wrote: if the actor is the body that moves in 3-dimensional space, then
the basis for spatial transformations is not the backdrop, but the place where
he moves - the floor. Again, it illuminates us about the classical theatre: if we
activate 3-dimentional optics the backdrop doesn’t work any more; the floor be-
comes the basis for any scenic environment.

From this point, Tairov started his work (with designers, such as A. Vesnin and
others) on the new system of set design. He decided to create different uneven
levels and sectors on the floor and not to use at all a painted backdrop to place all
stage sets and painted parts right on the floor. This was the sign of the Kamerny
Theatre scenography — uneven, broken floor with cubist-style sets on it; which
Kamerny Theatre was the first to introduce among Russian theatres.

Tairov’s experiments surely illuminate us about the classical space: the earlier
skene (stage building) with its doors and a roof was a function of the orchestra -
not a backdrop, but a set within a natural environment. the orchestra must not
necessarily be emptys; it can be filled with big and small things and can contain a
few spatial levels which would only stress a striking 3-dimensional optics of the
orchestra theatre.

By the way, if we compare the costumes of Tairov’s tragedy with those of classical
theatre, we shall find nearly the same mixture of elements, cultures, epochs that
very well fits to ancient poetic theatre.

Tairov also used the uneven floor for interesting arrangements of the choral
action. Chorus and single actors must be taken in spatial opposition - that is,
placed on two different spatial levels. He used this principle for the first time in
1914, and in “Antigone” (1927) he proved, as earlier Meyerhold in “Government
Inspector”, that small space is enough to build an intensive interaction between a
big chorus and a single performer.



Meyerhold and Tairov showed the most impressive attempts to explore the verti-
cal dimension of an open space. Usually we don't think of any use of a vertical
axis in classical space. The question of the vertical axis is still one of the most
intriguing in the interpretation of the ancient space; and it’s the theatre of the
XXth century that opened it with its practice, because set designers at one point
couldn’t imagine themselves any more without a significant visual embodiment
of the vertical - stairways, cubist panels, Meyerhold sets etc.

This should be enough to show how deeply the avant-garde was inspired by the
classical theatre and changed our idea of the ancient theatre practice.

The avant-garde not only reminded us that to be able to brake the tradition, you
must feel and understand it; it also showed that the best attitude towards classics
starts from the feeling of a distance between us and the classics, from the feeling
that classics is unfamiliar to us, that we need a new language, a new way of think-
ing to understand and use it.

To me, this has been one of the most impressive lessons of the Russian avant-
garde at the beginning of XX century.
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Dmitrij Trubockin

KLASIKA | AVANGARDA:
TRANSFORMACIJE KLASICNOG TEATRA

Rezime

Cilj mog rada je da ukaZe na znacaj povezanosti klasike i ruskog avangard-
nog pozorista s pocetka 20.veka. Od svih tema koje se odnose na avangardu,
a vec su dostupne studentima na proucavanje, izabrao sam bas ovu: istraziti
avangardne eksperimente sa prostorom i nacine na koje oni osvetljavaju klasi¢ni
teatarski prostor.

Za mene kao klasi¢ara po poreklu, bilo je sasvim prirodno da avangardu trazim
upravo u klasici: jos je Euripid, za svoju epohu, po mnogo cemu bio avangardna
pozorisna osoba, da bi za manje od jednog veka nakon svoje smrti postao najs-
vetliji dijamant unutar klasicne dijademe. Klasika je kao teorija proklamovala
da umetnost mora biti nova, zbog Cega je sasvim razumljivo i prirodno upustiti
se u pronalaZenje avangardnih korena avangarde unutar same klasicne umet-
nosti.



Cinanucnasa Bapah

BYKAAQWHOBUREBA JIPAMA Y KOHTEKCTY
EBPOIICKE ABAHTAPQE

792.2.091(497.11)1923”
821.163.41.09-2
792.071.2.027:929

3aiiocitiasmena gpama JKusojurna Byxagunosuha ,Heseposailinu yunumgep
Ibeiosoi Benuuancitisa Kpamwa Kpucitiujana”, ussegena na cuenu HapogHoi
wosopuwitia y beoipagy 1923. iogune, y pexcuju Jypuja Paxuitiuna, a ipsu
ayin y uenunu odjasmwena itiex 1980. y uacoiuucy Cuena, ipegciiasma usy-
3eiiHO C6egOUAHCIIBO 0 YCTOCTABLAY jeqUHCIHIBEHO0T eBPOTICKOT KYNLYPHOT
upociiopa y speme genosarea pasnuvuiiux asaniapgHux upasaya u iokpeiia
y apeum geuenujama 20. eexa. Hajcaxnceitiuje peuero, osa gpama iipexo moge-
714 U UCKYCIT6a HeMAa4Kol 1030puuiHol (loCHL)eKCiipecUoHU3MA YCBaja, RaMitiu
u odHasmwa toemwiuky pyckoi (Hocii)cumdonucimuuxkol weaiipa.

Kwyune peuu:

espolicKU KyntiypHU Upocitiop, asaxiapgHa gpama, ipoiiiecka, CueHcKka ge3u-
nysuja, olomasare tociiyika, pycku (fiocii)cumdonusam, Hemauku (Hocii)
exciipecuorusam, bnok, Mejepxong, )K. Bykagurosuh.

Pycko Hacrehe u3 Hemauke 1mKone

3anocrabpeHa fpama JKusojuna Bykagunosnha Heseposaitinu yunungep IHe-
iosoi Benuuanciiea Kpama Kpuciiujana, ussefeHa Ha cuenu HapopgHor mo-
sopumTa y beorpapy 1923. rogune, y pexxuju Jypuja Pakuruna, a npsu nyr y
ne/mHu objaBbena Tek 1980. y wacomncy Cuyena, IpencTaB/ba U3y3eTHO CBe-
JNOYAaHCTBO O YCIIOCTaB/bakby jEAMHCTBEHOT €BPOICKOTr KYATYPHOT IIPOCTOpa Y
BpeMe JiefloBarba PAsIMYUTHX aBaHTapAHMUX IIpaBalid U IOKPEeTa y IPBUM Jie-
neHyjama 20. Bexa. HajcaxkeTuje pedyeHo, oBa gpaMa IIpeKo Mofe/ia U UCKYCTBa
HeMayKoT II030PHIIHOT (II0CT)eKCIIPeCMOHN3Ma YCBaja, TAMTU 1 0OHaBIba T0e-
TUKY PYCKOT (1mocT)cumbonmucTndKor Tearpa. Iben ayTop je, Haume, y nepnogy
ox 1920. mo 1922. 6opasuo y beuy u Bepnuny, rae je CTyanpao HeMauKy je3uK
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U KIbVDKeBHOCT. Bykajguunosuh, nakie, kako je Beh mucao P. Byuxosuh, 6opasu
y Hemaukoj y BpeMe HajBa>KHMjIX IIO30PNIIHNX IIPEBVPAlba I IIPEBA3IIAKEHha
eKCITPeCMOHM3MA, KaJja HeroBM Bpuumany, bpexr, llykmajep, Kecthep, amu n
oHM cTapuju, nonyT V. Tona, kpehy HOBMM IyTeBMMa: Ha MeCTO 030M/BHOT JI0-
XKJBJbaja CTBAPHOCTY CTaB/bajy MPOHM)Y, paHTasujy u rpoTecky (Bumm: Bydxo-
Buh 584). I1. Mapjanosuh npernocraspa ja je Bykagunosuh ynpaso Ty Morao
OTKpUTK MeTep/MHKa, O Kora yCBaja eleMeHTe CMMOOIUCTUYKOT TeaTpa, bep-
Happa Iloa, off kora ce yunu JyXOBUTUM IIapajIoKCMa y fujanory, u bepronma
Bpexra, 4nja je nmpBa jena Taga Morao camo faa unra (Mapjanosuh, 88). Mapja-
HoBuh, MehyTum, He y3uma y 063up unmeHNILy fia je 1 MejepX0/JOBCKY TeaTap
20 - tux roguHa Beh 6mo 3akonuTo Hacnebhe ,3amagHe” [pame U O30pUIITA.

Iwmb oBora pajia jecte ja, mopep OCTaor, MOKaXke Kako Heseposaitinu yuiuH-
gep OCTBapyje HeKe Off OCHOBHMX 3axTeBa Koje MejepXo mocTaB/ba 0OHOB/be-
HOj IpaMM ¥ O30PHUIITY, a Koje je 1913. ropuHe 1 GOpMYy/IICao y jeAMHCTBEHO]
kwy3u — O fosopuwiiiy. Kao mro jegunu xop Hac npuMehyje P. Byukosnh, Byka-
nuHOBMh ce y 0BOj jpaMu IIOUIpaBao paMcKUM KOHBeHIIMjaMa ,,3axBabyjyhu
(n3meby ocrasnor 1) TeXHMYKMM pellehlMa Koja je HeMauKa II030pHMIIA Baje-
CeTUX TOIMHA IIpey3MMala Of MO3HATUX PYCKUX PeJUTeba U Off eKCIIPECUOHNC-
TUYKOT $p1IMa 1 Ioy4aBaja ce Ha npuMepuma Kpera, Anmje, anmu u Mejepxonga,
Tanposa, Baxranrosa” (Byuxosuh, 1982: 586). Bykagunosuhes Heseposaitinu
YunuHgep 4aK CBOjOM OCHOBHOM CTPYKTYPOM, M U Y NOjeAMHOCTUMA, TIPU-
3uBa brokoBy ,,iupcky gpamy” us 1906. roguue, banaian (Bawapcka waiipa),
Kao IOpydeHy 3a MejepXo/nfioB CLIeHCKM M3pa3' Koju ce TeK pasBujao, U IPBU
nyT u3BefieHy y MejepxonnoBoj pexxuju fenemopa 1906. rognue y Teatpy Bepe
Komucapyxescke y Iletepbypry. YcmocTapame Hapajena ca PycKUM JpaM-
CKJMM U IIO30pUIIHKMM HacleheM Morno 6m fa mupe joll fasbe y MPOLUIOCT, jep
Tumoru Becrdanen, Ha npumep, Brokosor Banaiana Tymauu Kao mapopujy Co-
noBjoBsbeBe fipame bena muma (1893). Mehytum, ono 360r yera 6u Becrdare-
HOBa CTyAuja u3 1992. ropyHe 611a 3HaYajHa 3a IpoydyaBame Bykagunosuhese
IpaMe y eBpOIICKOM aBaHI'apPIHOM KOHTEKCTY, HIje TONMMKO JyOUHa MICTOPHjCKe
IepCIeKTIBE Y BedaMa ca PyckuM TearpoM, Beh meduHmcame oHMX [paMcKo
— TeaTapCKMX MOCTYIaKa Koje Bectdanen Bunm sajesHuuknyM y noetukama Co-
noBjoBa (HewTo Mame), broka u Mejepxonpa. Kibyunu nojmosu Bectdanenose
aHanu3e: ipoiiecka, Hapagoxc, kanamdyp v uipa peuuma, oiorwvasaree HoCHLyiKa,
Cil0j 038UBHOI U CMEUIHOT, BUCOKOT U HUCKOT, Tipo3e U CllilXa, KOjY CYy 3aIIpaBO CBU
noppeheHy IpBOM, IpOTECLN, ¥ JOCTOBHO MICTOM 3Hauelby IIPYMEH/BUBI Cy U

1 [Ipama u jecre Hapydena o bnoka, anu je To unak yumnuo I. V. Yynkos, uncnupucan bnokosom
mecMoM ,,bamaran” (1905), 1 y >ke/bu fja OHa Oyfie M3BefieHa y mosopuinty ,Pakensr” Koje je Tpebano
ma ce oTBopu. JIo oTBapama II030pUINTA UIIAK HIje JOIIO, any je 3aro anpuaa 1906. ,,bamaran”
objaB/beH y mpBoM 6pojy ncrormeHor yacomrca (Pakesbr).



Ha KOMIIapaTUBHY aHa/IM3y JPYror HOeTUYKOr TPOyIia (KOjy ce Y caMo jefHOM
e7IeMeHTY pas/IMKyje Off IIPBOT), a unHe ra Bykagunosnh, brok n Mejepxony.

Mejepxonnosoj pexuju broka morao je ceepounty J. PakuTuH, Kao rayman,
mok he fleLieHujy 1 110 KacHMje MMaTy NPWIVMKY fla ¥ CaM PEKUpa IpaMy CpOfiHe
cTpyKType - Bykagunosuhes Iunungep. Vinax, PakuTuH je 610 nIpucyTas camo
y IpBOM Mejepxonj0BOM eKCIepUMEHTA/THOM II030pHUIITY, 9yBeHoM CTynujy y
IToBapcKoj, umja je UCTOPHUja U 3aloYesIa I 3aBpIINIa ce ca IpobaMa OfpKaBa-
HuM 7nera 1905. rogune. Ilocne nuTepBennyje CTaHMCIABCKOL, KOjU je MPEeKU-
HYO PaJi eKCIIepMMEeHTATHOT T0O30PUIITA KOje je caM IIOKPEHYO, YMETHUIU Cy ce
Bparunu y MXAT u Hucy cBu umamu ty cpehy na cnegehe rogyse moHoBo ony 3a
Mejepxonpom, oBaj myT y Iletep6ypr ko Bepe KommcapixeBcke.

Ha oBoM MecTy [j0/1a3MMO J10 Ba>KHe KaplKe y PeKOHCTpyucamy ucropuje (yc-
TOYHO) eBPOIICKOT aBaHTap/IHOT TeaTpa, a To cy cehama 1 cBefjo4aHCTBA Jypuja
PaxknutuHa o6jaB/puBana y 6eorpajickoM daconucy Mucao y Bupy Tpu o6uMHa
YJIaHKa I110j, Ha3uBOM ,,[lo3opuiunu ommru u upeje” (npsu fieo mojasuo ce 1.
hebpyapa 1923). PaknTiH MHCKUCTIPA Ha TOME Jia CY CBE HOBe ITI030PMIIHE Hfjeje
U3 pBor MejepXo/0BOr CLIEHCKOT CTYAMja, MaKo Hepeaau3oBaHe mpex myo/im-
KOM, HaCTaBMJI€ JIa KMBE Y CBECTU YMeTHUKA. OuunrnesHo je fa Pakutus Ty Muc-
7 U Ha camora cebe, OfHOCHO Ha OHe YMeTHMKe KOji HICY KaCHMUje HaCTaBUIN
ma page ca Mejepxonpmom. Kaga Pakutun csefoun fja ¢y IeCHULM JOMA3WIN Ja
BIJIe paj IO30pMIITA A OV BUIEM 1IITA Ce Off IbJX O4YeKyje, BPJIO je BepOBAaTHO
ma muciau u Ha A. A. brioka, Koju je Heke cBOje KOMaJie 13 TOT BpEMeHa, Iocyie
banaiana ycnepynu cy Kpam na wpiy v Hesnanka (1906), 1 micao creryjaato
3a Mejepxong0B0 MO30pUIITE.

MsyseTHo je BayxHO fa Pakntue npumehyje fa cy apaMcke 1 HO30pUIIHE HOBU-
He y Pycuju, y MejepxonnoBoM Teatpy, npensupene 6ynyha kpeTamwa y 4uTaBoj
Epponu, na yak u y bputanuju, n To meTHaecT rofyHa yHarmpes, OffHOCHO Ha
Taj HAYMH HETOB TEKCT CBENOYM O KOHTMHYMUTETY aBaHrapAHuX ujeja og 1905.
roguHe y Pycuju 1o modeTka gBajieceTux y €BpOICKMM KIbVDKEBHOCTUMA: ,,Kaa
cam 10 HoBo, mito je y Pycmju mocrojao jour of npe eTHaecT rofivHa, IoLHMje
IIOCMATPao, YNTA0 O HEMY, C/IyLIA0, Pa3roBapao, ja HM jeJaHIyT HICaM MOrao
fla Ka>KeM: Tora TaMo Huje 611710, ja TO TaMo HucaM 4yo. MHOro KacHuje, Kana
caM 010 apTUCTIYKI WIAH MOCKOBCKOT Xy 0>KeCTBEHOT TeaTpa, Kaja je YyBeHNI
enrneckn pexucep fopmon Kper fomrao y Mocksy fa y Xyno>KeCTBEHOM TeaTpy
pexupa Xamseitia Ha IIO30PHNULLY, ja CaM Y E€TOBOME pajly U FOBOPY, Y CBOjUM
IIPMBATHUM PAa3TOBOPMMA Ca IbJMeE, HaIllao BP/I0O MHOTO 33jeJHIMYKOTra ca OHUM
LITO CMO ¥ MM MallTa/M, TPAXKUIU M OCTBAPMBA/IM, TAYHUjE Ja KaXKEM LITO Cy
YYHVJIM HalllY peXXycepi, TaMo, 6mu3y Mockse, y meto 1905. r” (Pakutug, 245).
3aHMM/BUBO je [ia je yrpaso Te ycTe rogyune Enapn fopnon Kper o6jaBno kmwury
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- namret Iosopuwinra ymeitinociti (The Art of the Theatre — The First Dialogue),
Y K0joj M3HOCK Haue/la CIMYHA OHMMA KOja je Y TO JMICTO BpeMe IIPVMMEIBA0
Mejepxony y cBojoj pexxuju, a koja he pyckum ymMeTHMK U 00jaCHUTHU Y KIbU3U
O iozopuwitiy 1913. O6ojuria pexicepa CyIpOTCTaB/bajy ce HOTANAIIBOj WTy-
3MOHVCTUYKOj IIO30PHULIM, M YOIILITE IIO30PUIITY, Y KOPUCT CI06OAHE OMHe 1
aKIleHTOBama IlyMadKe Urpe.

Y camoM PakuTMHOBOM TeKCTY MOC/Ie HUTUPAHOT OfiioMKa o Kpery cnenu pe-
YeHNIIa KOjoM PakuTUH IOeHTUpa OBaj leo WIaHKa, a Koja O ce MoI/Ia y3eTu
3a MOTO Halllera TeKCTa KOjy MHCUCTHPA Ha jefMHCTBY MJI€ja YHyTap €BPOIICKOT
KY/ITYpPHOT IIpOCTOpa y IpBUM JelieHnjama 20. Beka: ,Vctuny je pexao /163en:
BE/IMKE UJIEje Y jeHO MICTO BpeMe Jl0/1a3e HEKOMMKNUM JbY/iIMa Ha pasHUM Kpaje-
BuMa ceera’ (Pakurun, 245).

Bparumo ce, mehytum, Bykagunosuhy umje je meno Takobe mpoussop ycrmoc-
TaB/bakba jeIMHCTBEHOT eBPOICKOr KY/ITYpHOT mpoctopa. [lakie, BykannHosuh
je HeMaukM bak Koju Ha ,3amajy’ ycBaja Ky/ITypHe TeKOBUHe ,JIcToka’, moc-
TYIKe pyckux pemurespa. Camor banaiaHa Huje MOrao BUJICTU Ha CLieHaMa He-
Mad4KOT TOBOPHOT TIOApYYja MAaKO 0Baj KOMaJl JO>KMB/baBa J CBOjy MHOCTPaHY
kapujepy (Kenesa 1915, Ibyjopk u Ilapus 1923). Osge je, MehyTum, BaxkHo To
A Cy M PYCKM pefyuTesbu, Hoce6Ho MejepXomy, IpUXBaTanu yIpaBo ,3amafHe”
TpapuLMje Kako 6u pedopMycany O30pUILITE, a TO CY, IIpe CBera, UTaIMjaHCKa
KOMefiuja Jel apTe, MIMAHCKK Tearap 17. Beka u ¢pannyckn Bogsusb. CBe TO
jour jenHOM HOTBpDhyje ma ce o BykagunosnheBoj gpaMy Moxe FOBOPUTH CaMO Y
e6pOTICKOM KOHTEKCTY Y Haj60/beM CMUCITY Te pedn. A/u, U ¢ 0631pOM Ha UMibe-
Huny #a BykaguuoBuheBa ngpama, kako ogmyHo 3anaxa I1. Mapjanosuh, .,y
KOHTEKCTY TpajuIjyje CPIICKe ApaMcKe TUTepaType, Hema [...] cBOT mpeTXofHMu-
ka” (Mapjanosuh, 88).

BykapnHoBuheB KibVDKeBHM ,,C/y4aj” je pelipe3eHTaTUBaH 1 3a CPIICKY aBaHTrap-
Iy Y LIeIVHY, Kao IITO je TO U, HEYIOPeANBO MO3HaTuju, cydaj Pactka Ilerpo-
Buha. Ilerposuh je, Hanme, nocie 6opaska y Ilapusy (1917-1922), ycpojusuiu
TeKOBIHe (PPAHIYCKUX aBaHTapHMX MTpefHafpeanucTHIKUX CTpyja, y beorpan
TOLIA0 U Ca MAEejOM KapaKTePUCTUYHOM 3a PYCKY aBaHTappy: ja ce y goMahoj
HapOJIHOj TpaauIMju IpoHal)y ocHOBe 32 0OHOBY YMETHOCTM ¥ CAMOT JKMBOTA.

Jox je Panko Mnagenosuh y cBom yaconucy Mucao xBanuo Bykagnnosuhesy
IPBY ipaMy KOja je I1caHa y CK/Iajly Ca HajHOBMjUM JPaMCKUM U II030PULIHUM
TeHpeHIMjaMa y EBpory, 6eorpajcka my6imka je ogmax nocie npemujepe (1. Maj
1923) usrybuina unTepecoBame 3a npencrasy Heseposaitinu yunungep. Jajyhu
u3jaBy 3a TeK nokpenytu yacomuc Comoedia, uacotiuc 3a io3opuuiitie, My3uxy
u ¢unm, Bykagunosuh ce y 6pojy on 26. HoBeMOpa 1923, pazodapaH Of3MBOM



my6nike, 9ak ofpyude OBe CBOje fpaMe HamoMuibyhn fja je cama Ha mpemuje-
pu 6uma myHa, IPUINMKOM Apyror usBobherma monynpasHa, a mpuimkom tpeher
— IPAaKTUYHO CaCBMM NpasHa: ,,A IITO ce Tnde [Junurngepa, OH My ce HUMAJIO He
pomazia u jara ce ofpudeM’ (cTp. 7).

360r yera je [unungep opbuo Tafaumy 6eorpascKy myoamKy, a OgyIIEeBUO 110-
OOpHIKe aBaHTapJHEe YMETHOCTI 1 JOXIBEO IOfe/beHe peakiyje kKao 1 broko
banatan y Pycuju?

Heseposaiinu yunumgep je mo3opuiiHa urpa 6e3 mpase ApaMcKe pajiibe, Koja
[apopypa U fpyre fpaMcKe KOHBEHIMje: IMKOBM Ce Hamase Ha rpaHuuy nsmeby
KapaKTepa J MapUuOHeTe, 030M/BHOCT pajiibe je pa3bujeHa COHrOBUMA, OJHOCHO
[Mjanosy y IpO3y UCIPEKUAAHN CY MACAKUMA ¥ CTUXY, a OpojHe je3nuke urpe
y dyHKUmju cy cTBapama edexra ancyppHor. CBe oBe ocobute cBpcraBajy By-
KainHOBUheBY IpaMy y IIMPOKY HOPOAULY 030M/BHO — CMEIIHNX XXKaHPOBa, Y
BaxtunoBoM ofipebemy, a y >kaHp IpoTecKe, Y CTMICKOM HOITIeRy. Y KOHTEKCTY
CpIcKe fipaMe 1 nosopuiluta Heseposailinu yunumgep je mnpeteda ppame Ilen-
wpugpyianuu uipau (1930) Tomopa ManojnoBuha m mpamckor crBapamamiTsa
Anexcanppa ITonosuha, y nepuopy nocie JIpyror ceerckor para. Pangma npame
je CMellITeHa Y jefHO MOH/IEHCKO JIETOBA/IMIITE, TaYHUje Y jefiHY XOTENICKY Coby.
Ipamcka nysuja pasbujeHa je of caMOr IOYeTKa, CLIEHCKMM pellerbeM KOjuM
ce cydrepcka MIKO/bKA BEIMYMHOM, 00jOM ¥ OOIMKOM YIIa//bMBO MCTHUYE Ha
nosopHuIy. Vinum, kako cToju y AupacKanujaMa: ,jefHa IpHa HacJIombada Iope]
6ere manTaveBe mKosbKe. V jeman rocnopuH y npHoM nsahu he mpep sasecy..”
(Byxapgunosuh, 67). To nmuiie Huje MUK gpaMe U Ierosa je yjuora ja IpoduTa
TIPOJIOL, KOjI j€, yCTBapy, Iapojyja MpoJIora. YIpaBo Cy IPOIO3N U APYTU BUMO-
BU HemocpenHor oopaharsa my6muiy, 611 i CpefCcTBO MO30pHIIHE Ae3UTy3uje,
OTHOCHO HOBE TeaTpaaM3allyje TeaTpa, Ha KOjeM je MHCUCTHpao Mejepxony y
CBOM 3aXTeBY Jla ce IO30pUIITE ITIefla0lly pa3oTKpuje Kao Urpa.

Y nomeHyToOj he ce xoTenckoj cobu cycpeTaTy CBU TUKOBU OBMX , TY)KHUX 3011-
Tja y Tpu unHa’: Kpucrujan, kpasp ,jeqHe HeHasHadyeHe KpasbeBuHe  y [Tanu-
¢uKy, koju cBojy Henoctojehy kpa/peBuHY MoKIama Camy, yIeHUKy I’MMHasuje,
3a/pyObeHoM y Opy — Opy, HeKafallby LUPKYCKY UIPAYMIy HA Tpalesy, Koja
je, onet, 6wna jpybaBHuLa KprcTujana, 3anpaBo BracHuKa nupkyca. Tokom 60-
paBka y Mopckoj 6amy Kpucrujan je passuo Besy ca [enHoseBoM Iljy, sxeHoM fip
ITjya, cMeruTeHoOr y nyfHULY, Koju he ce, MehyTnm, mojasutu y ynosu Cenpsuy-
MeHa, a Ty je v Hemu, [eHOBeBYHA cecTpiuiHa, 3a/by6/beHa y Camry, cBor poba-
Ka, KOjyI Ha Kpajy CII03Haje [ia je U caM 3a/by0/beH y 1Y, a He y Opy — Opy. Tpu
/pybaBHa TPOYIVIA U BJXOBA IIpeK/IaNama MOI/IA OM [ja HaBely Ha IIOMICAo Ja
je ped 0 CTI0KEeHOj IICUXOMOLIKO] fpamu, MehyTuMm, apama je ocmob6ohena cake
IICHIXOJIOIIKe AyOMHe U IICUXOJIOIIKO — peaMCTIIKe MOTHBaLje.
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BYKAAVHOBW/REBA IPAMA Y KOHTEKCTY EBPOIMNCKE ABAHTAPLE

Bykapnuosuhes [unungep u biokosa Bawapcka waitipa uMmajy, jaxie, u cimd-
HY CYDKEjHY OCHOBY: Y CPeMIITY IaXKibe je JbybaBHU Tpoyrao. Tpoyrny nsmebhy
Konymb6ume, Iljepoa u ApneknHa, y briokoBoj npamu, ogrosapa /by6aBHM TPO-
yrao usmehy ®Opy - Opy, urpauniie Ha Tpamesy, JAKHOT Kpasba, FOCIIOAMHA
Kpuctujana n Hausaor mmazguha Carre (a 3ampaBo Cy IpUCYTHA jOII [iBa JbY-
6aBHa TpOYITIa, a MOXKAA 1 jour jenan: Kpuctujan y gpamu anypupa ga je ®py
— @py 6ma y Besu ca HajOOBVMM KJIOBHOM Y BUXOBOM LUpPKYycy). Kao 1 xop
bnoka, ogHOCHO Kao u ko, ComnosjoBa y benoj wumu, TIaBHA jyHaKIbA je Ta Koja
je HeBepHa, OHOCHO, ¥ Bykapgunosuhesoj gpamu @py — Opy je jenuna koja je
IpUCYTHA y CBa Tpu Tpoyria. Mebytum, MHOTO cy BakHMje popManHe Cpoi-
HOCTH Kao IITO Cy HaIpeq HaOpojaHe KapaKTepUCTUKe: MAPUOHETCKI JIMKOBU
u pasbujame ClieHCKe/paMcKe miysuje. 3Hauerma JMKOBa, IBJIXOBMUX OfHOCA U
IpaMe y Le/IMHY, UIAK Cy OMTHO PasIUIUTH.

V3 oBor KpaTKor IIpMKasa MOXKe ce HaCcIyTUTM Koja Cy TO Hauerna Mejepxor-
IOBOT I1030puIITa KOja Bykagyuuosuh mnTerpuiue y cBojy npamy. CBa Ta Ha-
Yesa IPOUCTUYY 13 MejepXoioBe OCHOBHe Mjieje Jla ce II030pullITe 0OHOBU
u mpenopoay BpahameM Ha cBOje M3BOpe. Y OCHOBM CBMX HOBMX IIOCTYIIaKa
3anpaBo je oiomasarbe HOCHIYHKA, KAaKO CYy ra popMymncamu u pycku dpopma-
JIUCTH, KOjUM II030PMIITE CAOIIITABA ITIEJA0LY 1A jeé CBE MTy3Mja, YMECTO ILTO
HOKYIIaBa Jja ra yoenu y crBapHoOCT mnysuje. [Iputom, Tpeba uMaTu y BUAY fia
je BykaguHoByh y M3BeCHOM CMUCTY MIIA0 U KOPaK Aajbe: 3aXTEB 38 IOHOBHOM
TeaTpann3alijoM TeaTpa, 3a BpahamweM [030pHIITA CBOjUM M3BOPHMM €/IeMeH-
THMa (TAaHTOMUMM, Macly, IIPOJIO3UMa, 3aIlIeTy, KOMeAyjalleny), OCTBApeHN
Cy, /Ul Ha jefJaH CynTWIaH U cybmimMupan Hauud. OHU Cy, 3aIpaBo, IPEHeTH U
MHTEIPUCAHY y CcaM TeKCT. BykannHosuhea nuia He nopcehajy Bume fa je to
IITO YMHEe CaMO [O30PHUIITE CIIO/bAIIBYM CPEACTBIMA (MaKO I HbUMa: COHTOBH,
TeroBl, IIPeHarIallleHa I7TyMa), Beh ie/lMKaTHUM peIIiKaMa U CaMOM ieMailii-
3ayujom itleaitipanHocitiu y pelinKaMa JIMKOBa.

Kpuctujan ce Tako y jefHoj perimMiy mpefcTaB/ba Kao pexycep npeacrase (y
npencrasn) Kojy he opurparu np Iljy u merosa cynpyra [eHoBesa:

Jep, Bupurte . I1jy, Bama rocrioba je mponasmna XogHMKOM 6alll KaJi CMO Majlo-
IIp€ OHAKO IJIACHO PasroBapay M YYMHIJIO jOj ce Aa 4dyje Ball I7Iac. ... Ja cam
Hadyo IIPBO IbeHe KOpakKe, a 3aTUM IIyM Kpaj Bpara. J 3axBaspyjyhn MeHn, eBo
jemHor 110 cysa upreuBor nmpusopa. JJomycruhere ja Bac ocTaBuM jeIHO ApYyTo-
Mme (Bykapgunosuh, 78).

Vnm, na npumepy obpahamwa Opy — ®py Kpucrujany, npesapanty, Koju Huje T0
HUIITA Makbe Hero ¥ CBaK! IIPOQeCHOHaTHN ITTyMall:



A capa Bac Bp/io go6po 3Ham! By cte Kao v cBM Apyru /byAn, a Kafi ce HpaBu-
Te HeOOUYHNM, TO je IO30pMIITE.... BU )KUMBNTE He CMUII/BEHO, HETO CPadyHATO
qak. VI3resia Kao u 1a He )KMBUTE, HETO TOBOPUTE HallaMeT HaydeHe peun. V cse
IITO pajnTe, pafiuTe Kao ocpefme fobap rIymal, Ia 6uio fja ce Tpyjere Mm
nujere 4yaj ¢ muekoM. ETo, MOnmuM Bac: Kako Me cajia camo riefare! AKo To Huje
jenHo phaBo mosopuinTe, OHAa He 3HaM 1uTa je (ByxagmHosuh, 74).

He Tpeba cMeTHYTI C YMa Ja Cy TO pedn Koje jeHa IIyMMLia M3roBapa y I030-
puiury. Bykagunosuh kao ja je y 061koBamy 0BOT iujajiora nociyuao Mejep-
XOJIJJOB CaBeT, KOjJ OH M3HOCH Y TEKCTY Ca MHAMKATUBHUM HAaClIOBOM, ,,Bamap-
CKa mratpa’:

3aIITO Cy O30PHULITY IIOTPeOHM IPOIO3N, Iapafe, sanuTahere Me. ... jep, Ipo-
JIOT, TTapajia Koja C/IeA 3a BYM, 3aBpIIHY II03[paBHY roBop yyheH my6muiny,
cBe 1ITO cy Tako Bonemu VMramjauy u [llnannm y 17. Beky, a mocie myux ¢ppaH-
LIYCKM BOIBU/BMICTH, CBU TU €/IEMEHTU CTapor IO30PUILTA IPUMOpPaBajy Iefa-
olja ja y IPeACTaByU BUAY caMo urpy. YuM ce Iefanar; mpemnycTi 4o camo3abo-
paBa 3aMIC/IY, IJTyMal] 'a HEKOM HeO4eKMBaHOM PeIUIMKOM W/IU AYTUM a porte
IIOZICETH Ha TO JIa je CBe LITO Bupyu camo urpa (Mejepxong, 1975: 182).

Ha oBaj ce HaumH, Mehytum, xon Bykagunosuha He ry6u cacBuM HM peanmc-
TUYKA [TOTKa JjpaMe; OHa Ce, 3aIlIpaBo, leMacKupa. Y 0BaKBOj arMocdepyu IpaBe
urpe, IJIeflajiall ce IOCTaB/ba y jefHy IoMajo UM3oppeny curyaunujy. Pagma u
3HaYeme gpaMe Jie/lyjy TaKO MCTOBPEMEHO Ha [Ba IIaHA, MUMETUYKOM I aHTU-
MIMeTHYKOM, Meby KojiMa 1o kpaja He Jo/Ia3 0 paspeliera; y ApaMy IOCTOju
pacIuvIeT Kao 3aBPIIHM €TeMEHT KIacu4yHe IpaMcKe pajibe, aay ce He moraba
pacIIeT Koju 6M KOHAYHO paspelino TeH3Njy usMehy MUMeTHUIKOTr ¥ aHTUMIU-
MeTHYKOT HIBOA Te pafibe. CMaTpaMo f1a je 0BaKBMM JJPaMCKO — CLIeHCKMM I10C-
TynkoM Bykagunosuh ycneo fa octBapy u ynoTpeOu ipoifieckHo Y IO30PULITY
JIOCTIOBHO OHAKO KaKo ra je nepunncao Mejepxomnp:

Anexcanpap brox (I u III uun mwerose Hesnanke), ®jogop Conory6d (Meaw
KwyuoHowa u uax Jexan), ®pank Bemexunp ([yx semme, Ilangopuna xyimuja,
Byherwe iiponeha), 3Hamu cy ga OCTaHy Ha IUIaHY peanucTHUKe ApaMe IPUCTY-
VBN CTBAPHOCTM M3 Apyror yria. [...] Peammsam Tux gpaMckux clieHa Ipu-
MoOpaBa I7Ieflaolia Jia ce Y/IBOj! IOK IT0CMaTpa CLieHY. Y/Iora IpOTeCKHOT MOX/ia
je yIpaBo y TOMe Ja OfPXU TY JABOJHOCT Y OJHOCY Ha CLIEHCKY pajmby Koja ce
OfiBMja y KOHTpacHMM KpeTwama. Crayskehu ce rpOTeCKHMM, YMETHUK IPUMOpa-
Ba I7Iefjaolia /ja ofjenHoM mpebe ¢ IaHa Ha Koju ra je ypaBo CMeCTHO Ha IUIaH
Koju OH HMje oyekuBao (Mejepxomnp, 1975: 185).
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Bynyhu pa je, xao mro je pedeno, Bykagunosuh cBe Te ocobuHe TeaTpanHor/
TPOTECKHOT IIPEHEO0 y CaM TeKCT, UCTH edeKaT JOKMB/baBa U 4MTAjIAL, a He
HY>KHO CaMo I7Iefla/Ial] leToBe fApame. Y caMoM TeKcTy Bykaguuosuhese gpame
IPUCYTHe Cy U anysuje Ha brokoBy apamy Bawapcka waitipa, Hajipe yBohemem
came TeMe / IIapajieIHe Ipude O UUPKYCY. 3aHMM/BMBO j€ KaKO JIMKOBY YOIIIITE
IIOMIIbY CBOjy LIIMPKYCKY IIPOILIOCT, Kao Ha npumep Opy - Opy:

A Kajia caM ja Impe Tpu rofiHe Ha KOHOIIILY U Ha TpaIe3y Urpaja Urpe mo Baiia-
puMa, 1 Heropo BenmmyaHcTBO MMao je jefHy WapeHy marpy. 3Bana ce ,,Kop
HeBepOBATHOT LMIMH/pA”: HA WIATPY Cy OMIN HACIUKAHY, LIPBEHUM Kao MakK 1
3e/IeHVM V1 IIPHUM, HeKM /by 6e3 I71aBa, KOjU Cy HOCY/IM IJIaBe y PYLM, Kao Ha
vyabaByuM nkoHaMma 1ITO je (Bykaguuosuh, 70).

Y BnokoBoj Illaiwipu OCTOj1 CLieHa Y KOjOj ,MUCTHUIIN , HAjMapUOHETCKIj! JIN-
KOBM Off CBUX MapMOHETCKUX JMKOBA Y TOj ApaMIU, Y jeTHOM TPEHYTKY OCTajy
6e3 cBojux rmaBsa (To je y Mejepxon0Boj n3Bef0M MOCTUTHYTO jefHNUM CIIe-
nujanHauM edpexToM). Moro 6u ce ¢ IpaBOM TBPANUTH Aa je TPOTECKHOCT U Te-
aTpPaJHOCT Koja je Kofi brioka 1 Mejepxonsia BUI/bMBa, I IIpe CBEra CLIeHCKa, KO
BykapmHoBuha nmortucHyTa y caM TeKCT, 1 Bullle je apamcka. Jlok ce kox broxa
y IipaMI Kao /MK I0jaB/byje caM AyTop, KOju IIOKyILIaBa Aa 3afp>Ku KOHTPOIY
HaJ| CBOjIM KOMaJIOM, /1) ¥ OH O¥IBa ,,HEBUI/BMBOM PYKOM M3HET ca CLieHe, 10-
11e ce Bykagunosuh He ofpude 6ap IpMBUIHO peaCTUYKY IPUKa3aHe paiibe
noppusajyhu je, Mmehytum, usuyrpa.

Axo je y yMeTHHUKOM II0I7Ieny BykagunoBuhesa gpaMa mokasarers fja ce rpa-
Huwe n3Meby Vicroka u 3amaza ry6e, 360r yera roBOpUMO O HEroBOj JpaMu y
KOHTEKCTY eBpOIICKe aBaHTapfe, I0CTOje 1 HeKM e/IeMEeHTH, TeMaTCKI, ¥ Hero-
BoM Lunurgepy Koju Cy MCK/bYYUBO ,,3allafHI : TO je YUTaB KOMIUIEKC ,KOJIO-
HUjamHuX” U ,KaIIUTaIUCTUYKUX MOTUBA KOji OBY ApaMy UMHM U3Y3€THOM
Yy UCTOPUj! CPIICKE [fpaMCKe KIbVDKEBHOCTH. Y IUTamy CYy KOOHMjaTUCTUIKe
(daHTasMje MOjeAMHNX NMMKOBA, OFHOCHO OMHapHa (0)mosuunuoHnpanoct Espo-
Ile U IPUCBOjeHor boraTor octppa y [Tanuduky Ha kojeM »xmBe ,LIpBeHokomI-
1117, @ 3aTUM 1 eIM30fa O IIPONaJoM Kanutanucty Menxuopy Moy Kora je 10
6aHKpOTa JOBEO HeroB KOHKYPEHT Y IIPOV3BOIIbY CAIlyHA, 33 KOTa Cafia Y pajii,
kao CeHIBUYIMEH.

Penenmuja Bykapgnnosuhese apame y cBoM BpeMeHy
U 1beHO 3HaYere JaHac

Bynyhu na je Heseposaitinu yunuxgep Hajipe M3BefieH Ha CLiEHM, @ Ca leTOBUM
ce o0jaB/bUBamEM IIOYEJIO TEK IIOC/Ie Mecel] iaHa, 1 Oynyhn fa je mpukasusame



IpaMe 6P30 OKOHYAHO, 3a IIpBe peaKlyje MO30PMIIHIX KPUTHYApa U YKyIaH
mpujeM Kop IyOmuKe 3acay’KHA je Y BelMKOj Mepy pexkyja KOMaja, jefHaKo
KOJIKO ¥ BPEIHOCT camora fpamMckor tekcra. P. Miajgenosuh y 6pojy og 16.
Maja 1923. nonocu y Ilosopuwirom ipeineqy npuxas ,,Heseposaiinu yunungep
jemHOr MJIafior MICLa’, KOji IO3UTUBHO oLiewyje npBy fpamy Kusojuna Byka-
nunosuha. ¥ cnenehem 6pojy Mucau (1. jyru 1923) Mnagenosuh nounme ca
objaB/pyBamEM OBe JpaMe, alu he ce cBe 3aycTaBUTH Ha IIPBOM UMHY, JOK he
npyru u tpehu unn 6utn o6jaBmern y Cpiickom KrouncesHom inacHuxy*. V1 ym-
paBo y OBa JiBa YacoImuca objaB/beHe Cy Y ICTOM JIaHy IBe IIO30PUIIHE KPUTU-
Ke KOje WIyCTPYjy IOfe/beH CTaB KpUTUYApa U IyO/MKe MOBOIOM BPENLHOCTI
n 3Hadewa Heseposatinol yunungepa. Hacynpor MnagenosuheBoj kpuruiiu
CToju HeraTuBHa olleHa koMaja Cume ITanpyposuha, o6jaB/bena, fakie, Takobhe
16. maja 1923. ropune anmu 'y Cpiickom KroUxe6HOM I1ACHUKY, TIOT, jeTHOCTaBHUM
HAC/IOBOM ,,Heseposaitinu yunungep Ib. B. Kpama Kpucitiujana on YKusojuna

Bykapunosuha”?

MnageHoBuh Ha IpBOM MeCTY MCTHYe HEKOHBEHIVIOHAIHOCT Y YKaHPOBCKY
XMOPUIHOCT OBe ,KOMefuje”: ,,y OFHOCY Ha HAIIy IO30PUIIHY YMETHOCT [0
cajla, Ha [I03HaTe IpaMcKe KOHBEHIIMOHATHOCTH U IIA6JIOHe KOjJ HaM Ce YKOde-
HO CepBMpajy OM/I0 Kao HaJpUIOKYIIAj) MMUTAIMje CeBepHe JpaMe, 6110 Kao
6r1ene xomnuje Koje gpyre Tybe gpamcke atmocdepe — cTaB Miajor . BykagnHo-
Buha cuMmnaryuyas je. OH Kyja ca M3BeIITaYeHUM palyiOHaIu3MOM, 1 Beh 360r
TOTa Ba)YKaH je 3a Mo30puilHy XpoHuky (Mnapgenosuh, 786). Mnaysenosuh je
U MUIUBEHA fIa peaNCTUYKa paBaH ApaMcKe IIpyye HeMa HUKAKBOT 3Hadaja 1
na Heseposatinu yunuxgep 3anpaso Tpeba IocMaTpaTu Kao 6ajky: ,Cpe pea-
He YMIbEeHMIIe Y KOMeAVjU CacBMM CYy Of CIIOPELHOT 3Hayaja; yIpaBo OHe U He
cMejy fia MMajy 3Hadaja. Tpeba ucrahu y oBoj KoMenuju mpe cBera 6ajky, u Ipe
csera noesujy. CMaTpa fia je y ToM cMepy MIiIa 1 PakUTHHOBa pexuja, Koja
je ,ycrena ia U3pasy JOBO/BHO CIIOHTaHy Be3y naMeby Oajke u u moesuje, n fa
peanusaM Syga cBepe Ha MuHUMYM (788). OBaj IOCTYNAK Clajarba CYIPOTHNX
[OCTyIaKa Kao 1To ¢y 6ydoHepuja u noesuja, win 6ypoHepuja u tparepuja,
Koje MnapgenoBuh taxkobe uctude Ha modeTKy cBOr TeKkcTa, BubeH je y Bectda-
JIEHOBO] CTYAMj! KaO0 OCHOBA IpoTecke y bnokoBoj npamu Banaian, na Tako u
y MejepxonioBoM cxBaTtamy 1ucre. OBaj ayTop UCTUYE Jla TPOTECKHY IPUPORY
CornosjoB/beBux 11 b10oKOBUX KOMajia YMHM YIIA/bUBa MeLIaBYHA 030M/BHOCTI
u 6y¢ponepnje ((Westphalen, 1992: 443).

Cuma ITangyposuh, koju je moyetkom 20. Beka 1 caMm 610 HOCMIIAL] HOBOT, I1a U
aBaHTapJHOL, Y CPIICKO]j MOE3MjM, JOIIAO je Io4eTKOM 20 — X rofyHa Ha Kpajibe

2 Y o6pojesuma op 1. u 16. jyna 1923.
3 Hosa cepuja, kb, VIIL, 6p. 2, 142-145.
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KOH3epBaTUBHe MO3UIMje HerMpajyhy BpegHOCT CBUX aBaHTapAHUX IIOjaBa y
YMETHOCTH). Y TOMe HICY O1mle u3yseTaK HU HOBe II030puIlHe TeHjeHnumje. OHo
HITO je 3aHMM/Bb/BO KOJ OBOT IIECHNKA, KpUTNYApa U YPESHNUKA, jeCTe TO Ja je OH
3aIIpaBO YMeO BPJIO IPELU3HO Jia AedIHNUIIe IPOMEHY ¥ HOBUHY Yy YMETHIYKOM
HOCTYIIKY ¥ CEH3UOWINTETY, &/l jOj je IpUfIaBao Kpajibe HeraTUBHY KOHOTALNjy.
V 3aTo cy maHac BpefiHM IIOMEHA HEerOBY 3aK/bydny o BykagunosuheBoj apamu,
nomyr: ,,Jisrnena, Mehyrum, na miagu u Tanenrosanu I. Bykagunosuh Huje oc-
Ta0 HeTAKHYT JAaHAIIHBUM HeO30M/bHIM CXBaTamblIMa YMETHOCTIL, [...] M3IIea ja
je OH [...] ZeMMMMYHO IOfIIerao MpoIaraHAn yIepeHoj IpPOTUB KpeauTa Koje je
IIpaBa YMETHOCT JIO Cajia y>KMBaJIa, U JIa je, MOXK/la HECBECHO, IIPUXBATIO Te3y Jja
usmeby mosopuiura u ¢punma, rpareguje u unpkyca, Hlexcnmpa u llapnoa [muc-
nu ce Ha Yapnuja Yannuua], BeroBena u sxa3([yies]-6enpa, Hema 6uTHe pasnuke”
(ITarpgyposuh, 143). Tamo rpe je Ilangyposuh Buaeo mpoMalaj, y crajamy BICO-
KOT ¥ HYICKOT, 030V/bHOT 1 JIAKPJMjalIKOL, JIEKAO je IIABHYU MHOBALIWjCKY yCIex
BykanyHosuheBor 1 yomuite aBaHrapiHOT paMcKor u3pasa. CmndHo je ca ITan-
mypoBuheBuM TyMademeM CMUCIA UCHpeIUIeTaHNX /byOaBHMX TpoyInoBa: ,He
Tpeba MUCIUTY Ja Cy Te Be3e ¥ PacKMAM HELITO TPArrMyHo MIN CaMO 030M/bHO,
Zia Cy TIICUXOMOIIKY MOTVMBYUCAHN U IIpefofpeheHn TeMepaMeHTOM 1 IPYPOJOM
OBUX JMYHOCTU. Te MapyuoHeTcKe Qurype ImocTymajy IO BO/BM CaMora INCLa,
Koju uMa jenHy ¢puno3odujy o XUBOTY Koja je UCTO TOMMKO (HPPUBOIHA KOTIMKO U
ckenrtyyHa” (ITanpyposuh, 144). ITocTymuu Koju Cy BeJIOM y CBOME BPEMEHY, a Y
KaCHMjUM BpEMEHMMa CBe BUIIe KPUTUYKM BPEJHOBAHM KaO HOCHMOLY KIbJKEB-
He eBoyyLyje, kop [Tanayposuha cy KOHaYHO MPOI/IALIeHN HEYMETHUYKIUM: ,[...]
Yy iey MIafiora mmcLa ocehame je 3aMemeHO KallpucoM, TMYHOCTHI GUrypama of
KapTOHa, a MUC/IM ITapaflokcuMa. Kao 1mTo ce Bujy, TO je, Ha Kpajy Kpajesa, UIaK
BIIILIE BOJIBI/B, a Mambe yMeTHOCT (ITanmyposnuh, 145).

W nopen, oBaKBUX CBEJOYAHCTABA, JAHAC je TEIIKO PeKOHCTPYMCATHU KaKoO je 3a-
ucTa M3I7Iefaa CLieHCKa usBenoa Heseposaitinol yunungepa. Vismehy ocranor n
3aTO LITO je caM Jypuj PakuTuH ocTaB1O ABOCMIC/IEHE CBELOLI0e O CONCTBEHO]
IPYMEHM MejepXOIOBCKMUX MTOCTYIIAKA. Y3POLM TOME CY C/IO>KEHM, M IIOBE3AHM
ca MMYHUM ofiHocKuMa Meby pyckuM ymerHuimMa nocie PeBonynuje, kKao u ca
opxaBHUM ofiHocuMa KpameBune CXC n HoBocTBOpeHor CosjeTckor Casesa,
IIa UX je BaKHO fotahy, jep ZogaTHO ocBeT/baBajy cBe paKTope KOju Cy yTULIAIN
Ha IPOXOJHOCT aBaHTapHMX PYCKUX / COBjETCKMX YMETHMKA y HALIOj CPEJVHIL.
Kpamesuna CXC jenuna je pkaBa y TO BpeMe Koja je 3BaHMYHO ¥ MHCTUTYLIM-
OHAJIHO IOfIp>Kasia 30pybaBarbe PyCKIX eMUTPaHaTa Ha CBOjOj TEPUTOPUjH, 1 Y3
TO MOKa3¥Basa HeIBOCMICIIEH OTIIOP IIpeMa CBeMY HITO je MpeficTaB/bano HOBY
60JBbLIEBIYKY IPXKABY U UICOJIOTH]Y.

Ha ompehennm mMectuMa y cBoMe 4naHKy Jypyj ce PakuTiH ce Tako 4ak mpef-
CTaB/ba Kao HPOTVMBHMK HOBUMX IO30PMINHNX TeHAeHnuja. Hawmme, rmymy, y



tpehem umaHKy eceja [lozopuwiHu ouuiliu U ugeje, PAKUTMH Iporanmasa oc-
HOBHJIM CPefICTBOM II030pUIIHE VTy3lije, a OCHOBHIM CPECTBOM ITyMe CMaTpa
ocehara. Tako ce Bpaha nmoszopuiry Cranucnasckor. OBa 03uIyja BOAM ra
Ka TOMe [ia, MaKo je OfYILIEeB/bEHO TOBOPIMO O CBOjeBPCHOM CHHXPOHUINTETY U
CBETY Kao HeIoe/beHOM IIPOCTOPY Kajja Cy y IUTaby (II030pUIIHe) Ufeje, NIaK
CYIIPOTCTaB/ba CaBPEMEHO ITO30PUILTE Y 3anafHoj EBpomnu caBpeMeHOM Tearpy
y Pycuju u gpyrum cnoBeHckuM 3eM/baMa Koje 61 Tpebasio fia ciefie pycke Io-
3opulIHe TeHAeHIMje (cxBaheHe ceneKTMBHO): ,,[lakie, eBO KPaTKOT ¥ IIPOCTOT
pelLenta Koju caM JIMYHUM CLIeHCKMM ONUTUMA INYHO Bobuo un nposepuo. To
je peuent crieHCKor ocehama 1 peXxyB/baBamwa Mpef IPOLeCcOM CTBApama, Tj.
npey, osartohnBamem u npenopohusameM. Moje je ny6oko yBepeme ja je Taj
PeLIenT 3a HAC C7108eHCKe YMETHIKE HapOUMTO KOPUCTAH, Ca PasINKOM Of 3a-
[Ia/{HIX eBPOIICKMX YMETHIKA, KOj) YITITaBHOM 0asupajy Ha IO30pUILTY IIpef-
cTaBpama. Heka QyTYpucTy, SagaucTy, UMaXVHUCTH, M CBU OCTAIU UCIIU
rosope o 6yayhem raymiy — akpobary, )KOHITIEPY, 1 KaKBOM jolI He. A ja 3a-
caj He MOTY fia Ka)keM HIUIITA, jep He MO3HajeM APYro MO30pHIITe, jep MI, Kao
CaBpeMeHOM ¥ CTapOM ITIYMILy U peXicepy 6aBberbe ca IporHo3oM o 6yayhem
[IO30PHUIITY, YOIIITe HIje cafa 3ajjatak’ (Pakutus, 334).

Ca upoHujoM u 671ar¥M HUIOJAIITaBalkeM PaKUTUH OBOPU O aBaHTapJHMUM
YMeTHMIVIMA KOj! Off I/TyMIja IIpaBe aKpoOaTy 1 >KOHITIEPA, JOK OH, Y JICTO Bpe-
Me, TIpUMembYyje MPUHINIIE U CLeHCKe MOCTYIKe KOju MOTUYY U3 UCTOT KpyTa
ufieja: yCIIOBHO IIO30PMIITE, TPOTECKA, CLIeHa Kao ,BallapcKa IIaTpa’, aHTUIITY-
3MOHM3aM, ToMUHaLyja ¢pusKudKe panibe, K1oBHoBUjaga (J. Jlemmh, 97). Paku-
TiH he 4ak u cBoj paj y beorpany moderu pexxupameM npencrase TeHiliaxcu-
nosa cmpiti M. Merepnuuka (mpemujepa 15. anpua 1921), gakie MCTOM OHOM
IIpefCTaBoOM KojoM je paj 3anodeo Mejepxony y ceom Cryaujy y Iloapckoj.
ITopen rope HabpojaHMX aBaHTapAHUX MOCTYIaKa, Pakutua of Mejepxonna
mpeysuMa 1 n3bop mucana 1 noeruka — cuM00o1M3aM — Ha Kojuma he rpagurtu
COIICTBEHO mo3sopuiute. To ¢y ynpaBo oHM IMUCHM U MOETUYKEe NOMMHAHTE Ha
KOjiMa je CBOjy IpaMCKy IIOeTUKY U TeopHujy Io3opuilITa 3acHuBao u P. Mage-
HoBuh, 360r yera Pakutun u go6uja nopnamheHo MeCTO y HbeTOBOM YaCOINCY,
Tj. BETOBU Ce TeKCTOBMU LITAMIIAjy Ha MEeCTY YBOLHMKA jep JOOPYUM JielioM U3pa-
’KaBajy U IIporpaMcKa Havesla caMoT ypeJHMKa Yacoluca.

CBoje Bese, OJHOCHO cBOj Ayr Mejepxonpy, Pakutun je nmoruckusao y ppyru
IUIaH, [OK je, ycTBapy, 1o JlemnheBoM MUIIBEHY, ,,CBOjOM KOMIUIETHOM Pey-
TE/bCKOM ITOETUKOM M3MIIA0 U3 MejepXo/joBor Iinmbena: 610 HeroB yYeHUK,
c/penbeHnK, 060XKaBaaly, mpujaTesb U MPUCHY CAPaSHIUK (3ajefHO Cy YaK U pe-
xupamn)”. Mehyrtum, ,3arajuo je cBojy Benuky jpybaB, pasodapaH LPBEHNM
KOMecapoM™ U ‘HeTOBOM H3[AjoM, jep je MejepXoif OfyILIeB/beHO 1 CBECPRHO
IPUXBATIO PEBONYLNjY Kao ‘U3/1a3 u3 hopcokaka M MaKCUMaTHO aHI'a)KOBAHO
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(upBeHa apmmja, WIAHCTBO y OO/BIIEBUYKO] IAPTH)N...) 3a1109€0 CBOj ObopOeHnM
nosopuuHy nporpam nokandeM Okinodap y ieainpy. 3a PakutuHa je peBony-
nuja 6wia ‘yéuua Moje soMoBMHe 1 Mora Ilapa’ v OH ce He3aJjOBO/baH, y 3HaK
IPOTECTA, YMELIA0 Y TOMITy eMUTPAHATa — KOjY HUCY IIPUXBATIIN HOBY pyKa-
By PCOC?” (Jlemnh, 97). Ilo JlemnheBoM Muibewy, 0Baj UAEONOUIKY pasyias
YTULA0 je Ha TO a PAKUTUH y CBOMeE TEKCTY CaMo jeJHOM crioMeHe Mejepxonpa,
1 TO y Besnu ca pagoM y Cryaujy, a ga Herpectano Benmda CraHnciaBckor. Pa-
KITUHOBO MIEOTIOLIKO OIpefie/belbe Y BEMNKO] je MEPY OIPENVIO HeroB TEKCT
0 [IO30PUIIHNM eKCIIepYIMEHTIIMA M HOBUM MJejaMa, ocTBapyjyhu edexar ayro-
LIeH3ype, ¥ TAKO YMABWUIO U3PASUTOCT ABAHTAPAMCTUYKIX II0O30PUIIHIX Hade-
J1a y CAMOM TEKCTY.

MejepxonpoBcko Haciehe nMao je, O4MITEHO, 3HAYAJHO MECTO Y Pajy OHUX
Koju cy ra ‘moruckusam’ (PakuTHH), Ka0 U OHUX KOjU CY Fa ‘HECBECHO IIpUMa-
m (Byxaguuosuh).

Hema monyT Bykagnuosuhese npame menyjy faHac u Kao MiycTpanuja jefHor 3a-
K/by4Ka JI0 KOra je TIpe JiBe fielieHuje poao JaH Bjexx6mikn, onprasajyhn crenn-
(bUYHOCT CpIICKe aBaHTrapye, Ipe CBeTa eHe reHese: ,, Y3 0Bakas HaLpT Teorpad-
CKOI’ MO7IoXKaja CPIICKe aBaHrappe Tpeba ysumaru y o63up moryhHoCT fa cy y
¢dbopmuparsy 0Be aBaHTrapye HOIPUHOCUIN SPYTY UMITY/ICH, KOjU CY CTU3A/IN APY-
TVIM ITyTeBMMa, He TAaKO IMPEKTHO Kao Y C/Iy4ajy eKCIIPeCHOHN3Ma W (ppaHIyc-
Ke aBaHrappe. [Topey Tora 11TO 4€CTO HETOCTAjy HEITOCPERHI O, He MOXKe Ce
UCK/BYYUTH JIa CY Y OO/IMKOBakby CPIICKe aBaHIrapyie IOIPUHENN Y HeKoj (Mamwoj)
Mepy U UTANUjaHCKK QyTypr3aM, U pycka aBaHrappa yoruire. OCuM HEKuX pyc-
KUX yTuIaja (perymo, Koy, Bunasepa), paay ce oBJie yI/IaBHOM 0 MoryhHocTH f10-
CTa JaJIeKVX OffjeKa, O jefHOM KPY>Kerby Mieja LIeJIOKYIIHe eBPOIICKe aBaHTapae, a
He 0 O/IVDKeM OIILITeY 1 HOCBajamy moetnka’ (Bjexxonikn, 70). 3a pasmnky of
Bjesx6uukor, He cMaTpaMo fia je HOTpe6Ha OIIPesHOCT y UCTULIABY YTHULIaja KOjI je
pycKa aBaHrapja Mmasa Ha CpIICKy, 6e3 0031pa Ha To [a /i je Taj yTULaj 6110 1moc-
penaH, Kao y IpefcTaB/beHOM cy4ajy Bykagmnuosuhese gpame, min Hermocpenas,
Kao, Ha IIpUMep, Y CIy4ajy eBOIyLMje 3eHUTUCTUYKOT IIOKpeTa.
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Stanislava Baraé

A PLAY BY Z. VUKADINOVIC IN THE CONTEXT
OF EUROPEAN AVANT-GARDE

Summary

The forgotten drama by Zivojin Vukadinovié, The Incredible Top-hat of His
Majesty the King Christian was produced at the National Theatre in Belgrade
in 1923. by the director Iurii Rakitin, and published much later, in 1980, in the
periodical Scena (The Stage). It is an exceptional testimony to the creation of a
unified European cultural space at the time of the activity of various avant-garde
tendencies and movements during the first decades of the twentieth century. To
sum it up, one could say that this play remembers and recreates the poetics of the
Russian (post)symbolism by means of models and experiences of the German
(post)expressionism.



Michaela Bohmig

PUSHKINIAN REMINISCENCES
IN KRUCHENYKH’S OPERA “VICTORY OVER
THE SUN” [[TOBEZJA HAJ] COJTHLIEM]

792.5.091(470)”1913”
821.161.1.09

The title of this paper announces a difficult undertaking, as there seems to be
little in common between the classical poet Alexander Pushkin and the vanguard
writer Alexei Kruchenykh, one of the most experimental authors of Russian
Sfuturism.

Key words:
Khlebnikov, Kruchenikh, Mayakovsky, Pushkin

The Russian futurists had first gained notoriety at the end of 1912 when they
published their manifesto “A Slap in the Face of Public Taste” [IIomieunHa o6ue-
CTBEHHOMY BKycy], probably written by David Burliuk, Kruchenykh and Maya-
kovsky', but signed by Khlebnikov as well. Here the futurist poets declared that
their aim was to dispense with all of past culture and tradition (Academy, mu-
seums, libraries), in order to create not only a new world, but a completely new
poetic language.

In the manifesto they declare:
The past is too tight. The Academy and Pushkin are less intelligible than hi-
eroglyphics.
Throw Pushkin, Dostoevsky, Tolstoy, etc., etc. overboard from the Ship of Mo-
dernity.

And they conclude:
And if for the time being the filthy stigmas of your “common sense” and “good
taste” are still present in our lines, these same lines for the first time already

1 See V. Markov, Storia del futurismo russo, Torino 1973, p. 45.
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[MOBEAA HALL CONMHLEM]

glimmer with the Summer Lightning of the New Coming Beauty of the Self-
sufficient (self-centered) Word.>

In his later writings about poetry, Kruchenykh often refers to Pushkin when ex-
pressing doubts or destructive criticism.

In “The Displacement of Russian Verse” [CaBuronorus pycckoro ctuxal, pub-
lished in 1922, he discusses languor in Pushkin’s poem “Evgenij Onegin”, con-
structed on es-sounds (Evgenij, [L]enskij, [Tat]’jana)’. Then he states:
The composition in Pushkin is a natural walking, a swinging from one corner
to the other and only death stopped it and drew the line which is necessary for
the picture to emerge*.

Kruchenykh, in contrast to the euphony of classical verse, in 1913 promotes
sounds like “Dyr bul §¢yl / ubesscur / skum / vy so bu / r I ez [Jprp 6yn mypin
/ y6emryyp / ckym / Bb co 6y / p 11 93] (“Lipstick” [[Tomapa], Moscow, January
1913), sounds that are “more uncomfortable [...] than a truck in a living-roon?’,
as he states in the declaration “The word as such” ([CnoBo xak TakoBoe], Mos-
cow, September 1913), written together with Khlebnikov®. This totally senseless
combination of numerous consonants and a few vowels became a kind of pro-
grammatic slogan of the Russian futurist poetry and an example for verse-writing
by means of the so called ‘transmental’ or ‘transrational” language.

In “The Texture of the Word” [@akTypa croBa], published in 1923, Kruchenykh
complains that in Russia there are no poetesses, except for one (Anna Akhma-
tova, called ironically Akhmatkina) over whom “waves the shade of Pushkin™.

After this brief introduction, let me move on to the main object of my paper:
the more ore less direct quotations of or references to Pushkin and his works in
“Victory over the Sun” [TTo6ena Hap connueM]. The libretto for this opera was
written in 1913 and the opera was staged at the end of that same year in the Luna-
Park-Theatre in St. Petersburg with stage music by Mikhail Matiushin and scene
paintings and costumes by the suprematist painter Kasimir Malevich.

The plot of the opera, though fragmentary and confused, is rather simple: in the
four scenes of the first act the battle with and the victory over the sun take place;

2 Russkij futurizm. Teorija. Praktika. Kritika. Vospominanija, ed. by V. Terechina and A. Zimenkov,
Moskva 2000, p. 41.

3 A. Krucenych, Sdvigologija russkogo sticha, Moskva 1922, p. 18; now in A. Krucenych, Kukis
prosljakam, Moskva-Tallinn 1992, p. 50 (18).

4 Ibid,, p. 60 (28).

5  Russkij futurizm, op. cit., p. 46.

6  A. Krucenych, Faktura slova, Moskva 1923; now in A. Krucenych, Kuki$ prosljakam, op. cit., p. 29.



the two scenes of the second act are set in the “Tenth Country), the ‘Desyatyj
stran’ [[JecsarTsiit ctpans], a masculinization of the feminine word ‘strana’ This
Country - where, according to futurist poetics, “Everything has become mas-
culine” [Bce cranmo my>xckumb)’” - is a new world, where time runs backward
and space is turned upside down. The laws of nature and the rules of logic (the
gravity or the succession of cause and effect) have lost their validity and men
are free to move in a pluri-dimensional universe as illustrated by the following
verses: “Footsteps are hung / on sign-boards / People run / with bowler hats
down” [[ITaru nmoBeueHs! / Ha BbiBecKax / OeryT mopu / BHU3 kotenkamu]®. This
new world requires a new language, the ‘transrational” or ‘transmental’ language,
which is free from grammar and syntax and displays neologisms or non-sense
combinations of sounds.

In the rather obscure text of “Victory over the Sun” two significant moments
contain disguised references to Pushkin: at the end of the first act, when the choir
strikes up a hymn to the defeated sun, and at the beginning of the last scene,
when the Fat Man - a survivor of the old, fat, bourgeois world - tries to find his
bearing in the new unknown universe, the experienced reader will find echoes
of Pushkin.

After the victory over the sun the choir sings:
“We are free / The sun is crushed... / Long live darkness
[- Mb! BonbHBIe / Pa3butoe conHue... / 3gpaBcTByeT ThMa! ]’

Ik

This hymn to darkness re-proposes — changing them into their opposite - the
last verses of Pushkin’s “Bacchic Canto” [Bakxuyeckas necns, 1825], where the
sun appears as an allegory of reason, truth and knowledge. Pushkin’s poetical
composition ends with a series of rhetorical exclamations, which culminate in a
long live the sun:
Long live the muses, long live reason! / You, sacred sun, shine! / As this light
grows dim / in the beaming rise of the dawn / so the false wisdom dims and
fades / in the presence of the immortal sun of the mind. / Long live the sun
and may darkness be hidden.
[[la 3npaBCTBYIOT MY3bI, fja 3paBcTByeT pasym! / Tol, conHije cBsiTOe, TOpU!
/ Kak ata nammnana 6nenneer / Ilpen sicHpiM BocxozioM 3apu, / Tak moxHast
MyZApocTb Mepuaert 1 TieeT / IIpey connuem 6eccMepTHbIM yMa. / [la 3gpasc-
TBYeT COJIHIIE, fla CKPOeTCsI ThMa!]

7 A.Krucenych, Pobeda nad solncem, Peterburg 1913, act II, scene I, p. 6.
8  Ibid., actII, scene VI, p. 22.
9  Ibid, act[, scene IV, p. 15.
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With the praise of darkness the choir subverts Pushkin’s exclamations accord-
ing to futurist poetics and, together with the sun, denies also reason and beau-
ty. Turning Pushkin’s metaphor upside down, Kruchenykh declares the victory
over the solar world of “mean appearances”® and permits his dramatis personae
to penetrate in the mysterious universe of darkness, symbolized by the ‘“Tenth
Country. Here the usual categories of space and time are no longer in force, nor
do the rules of logic operate which permit to organize thought in an intelligible
language. The new world, which at the eyes of the Fat Man seems to be chaotic,
confused and illogical, can be understood only by an enlarged mind, expressing
itself in the new ‘transmental’ or ‘transrational’ language situated beyond reason.
This language is used in the two arias sung in the last scene by the Young Man
and the Aviator, two of the dramatis personae suited to the new world repre-
sented by the “Tenth Country’

Even more interesting is the following, almost unintelligible reference to a Push-
kinjan text.

At the beginning of the last scene, set in the “Tenth Country, where things are

turned in their opposite, the Fat Man delivers a long monologue:
“The tenth countries... the windows all face inside, the house is fenced in; live
here as you know how.
What tenth countries! I didn’t know I would have to sit locked up.
I can’t move my head or my arm or they will become unscrewed or undone.
And look at how the axe is working here, damned thing, it has shorn us all.
We walk about bald, and it’s not hot, only steamy. This is a rotten climate; even
cabbages and onions won't grow. And where’s the market then? They said it is
on the islands... And if you could go upstairs, into the brain of this building,
and open door no. 35 — what a wonder! Yes, nothing is simple here. Something
might look like a chest of drawers, but... And then you get lost all the time...
He climbs up somewhere. No, it’s not here... All the paths have got mixed up
and go up to the earth, while there aren’t any side entrances. Hey, if there is one
of us up there, give us some rope, or say something... Fire a shot..... Hmm!
Guns made from birch trees — imagine!”
[10-bIst CTpAHBL... OKHA BCe BHYTPb IIPOBEJEHbI JOM 3aTOPOXKEH XXUBYT TYT
KK 3Haelllb
Hy n 10-bist cTpanst! BOT He 3HaJI YTO IPUAETCS CUETh B3ANEPTH
HJL TOJIOBOI HM PYKOII IBMHYTb He/b3s Pa3BUHTATCA WIM CABUHYTCA a KaK
TYT TOHOP HEVICTBYET OKAsHHBIN OOCTPUT BCEX HAC XOAMM MBI JIbIChIE U He
XKapKO a TOJIKO NapKO TaKOJi KIMMAaT CKBEpPHBIil JjaXKe KaIycTa M JTyK He
pacTyT a 6asap - Ijfie OH? — FOBOPATD Ha OCTPOBAX. ..

10 V. Markov, op. cit., p. 160, note 45.



a BOT OBI 3a0paThCsl [0 IECTHUIIE B MOST 9TOTO JJOMa OTKPBITh TaM fiBepb Ne
35 - ex BOT uyygmeca! fa, Bce TYT He TK-TO IPOCTO XOTb CBUAY YTO KOMOX — U
Bce! a BOT Oy>Kfiaellb OIy>X/jaelib

(e3et Kypma TO B Bepx)

HeT He TYT BCe TOPOTY IIepelly Ta/IUCh ¥ YT BBEPX K 3eMJIe @ 60KOBBIX XO[I0B
HeT... 9J1 KTO TaM HAIll eCTb [Ofajl BEPEBKY W/ TOMOC CTPEJIAIL. .. KCT! MyIIKI
n3 Gepespl — mogymaenn! '

What is the Fat Man looking for and what does he expect when opening door
number 35?2 A wonder? And why should it be just door number 35?

In Russian literature a reference to a door number 35 can be found in Pushkin’s
novel “Egyptian Nights” [Erunerckue noun], when the young peterburgian poet
Charsky looks in a cheap hotel for the Italian improvisator whose acquaintance
he had made the day before. The second chapter (note: in “Victory over the Sun”
the monologue is delivered in the second scene of the second act!) opens with
the following narration:

The next day Charsky in the dark and dirty passage of the inn looked for the

room number 35. He stopped at the door and knocked. The Italian he had met

the day before opened it.

- Victory! — Charsky said to him.

[Ha ppyroii eHp Yapckuiil B TEeMHOM M HeUMCTOM KOPU0Pe TPAaKTHpPa OTBIC-

K1Basn 35-p1i1 HoMep. OH OCTAaHOBM/CS Y ABepM U MOCTy4al BuepamrHuit

UTaJIbsHEL] OTBOPUII ee.

- Ilob6ena! — ckasan emy Yapckmii (...).]

Then Charsky continues by telling the improvisator that the Princess** will give
him her hall for a performance. Now, besides the exclamation “Victory!”, which
is resumed in the title of Kruchenykh’s libretto, it is possible to trace other simi-
larities between the situation in “Egyptian Nights” and the episode of “Victory
over the Sun”

The Fat Man expects a miracle, or something wonderful behind door number
35. Equally wonderful in the northern Petersburg is the improvisator’s Medi-
terranean look and, even more, the inexhaustible ability of this prestidigitator
of words to continuously invent new verses, in which the skill and brilliance of
versification often overshadow meaning. It is possible that Kruchenykh had in
mind Pushkin’s improvisator when he proclaimed the necessity of creating a new
language, the non-sense ‘transmental’ or ‘transrational’ language used in “Vic-
tory over the Sun’, as a way of expression more suitable to the new world.

11 A. Krucenych, Pobeda nad solncem, op. cit., act II, scene VI, p. 19.
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PUSHKINIAN REMINISCENCES IN KRUCHENYKH'S OPERA “VICTORY OVER THE SUN”"

[MOBEAA HALL CONMHLEM]

I would like to call the attention of those to whom this comparison should seem
too bold and those who think that futurist poets hardly appreciated Pushkin’s
works to the epigraph of “Egyptian Nights™:

- Quel est cet homme?

- Ha, cest un bien grand talent; il fait de sa voix tout ce qu'il veut.

— Il devrait bien, madame, sen faire une culotte.

This epigraph was well known to futurist poets, as Mayakovsky writes with auto-
biographical references in his poem “A Fop’s Blouse” [Kodra data, 1914]:
I will sew myself black trousers / from the velvet of my voice. / And from three
yards of sunset, a yellow blouse.
[ comblo cebe yepHble mTaHbI / M3 6apxara rogoca Moero. / JKenryro kodry
U3 TpeX apIInH 3aKara.]

A similar metaphor had been already used by Mayakovsky in his tragedy
“Vladimir Mayakovsky” [Bragumup Maskosckuii], staged every other night in
alternation with “Victory over the Sun” at the end of 1913 in St. Petersburg. In
Mayakovsky’s tragedy the Man with a Long Face states: “With my soul too you
can / sew such elegant skirts” [A Beyib 3 MOel1 IV TO>Ke MOXKHO / CLINTD TaKis
HapsiHbia 106ku]'2 Thus it seems possible that he was making a reference to
Puskin’s “Egyptian Nights” already in 1913, at the same time when Kruchenykh
wrote the libretto for his opera.

These examples show that Russian futurist poets, in spite of their iconoclastic at-
titude and their refusal of Tradition, Academy and Heritage, were well aware of
their poetic culture and quoted - though often in a disguised form - Pushkin and
other classic poets in their writings. By including the references to Pushkin in a
completely new context they obtain an effect of estrangement, on the one hand,
and issue a challenge to the reader’s skill in interpreting their verses on the other,
thus realizing two of the main purposes of futurist poetry.

12 V. Majakovskij, “Vladimir Majakovskij”. Tragedija, Moskva 1914, act I, p. 26.
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NYWKWHCKUE PEMWHUCLIEHLIUW B ONMEPE KPYHYEHbBIX
»MOBEJA HAJ1 COJIHLEM”

Pe3stome

B amoii cmamve asmop cha4ana ananusupyem mecmo Iyuwikuna 6 meopemu-
ueckux cmamvsax Kpyuenvixa, a nomom sanumaemcs pacuiudposxoti yumam
u3 npoussedeHuli 6enuK020 noama e pymypucmuueckoti onepe ,,ITobeda Hao
connuyem” (1913). Asmop doxasvieaem umo 8 3aKUUMENLHOL NecHe Xopa,
8 KOHUe neps020 aKma 36y4am pemunucueHyuu ,Baxxuuecxoii nechu” ITyui-
KUHA, a 6 Ha4ase nocsieOHell KApMUHbl, 6 MOHOI02e MOACMAKA, eCb NPAMAS
ccoinka Ha nosecmv ,,Eeunemckue Houu”, Komopas umeem céoe 3HaveHue 6
pycckom, Kax céudemenvcmeyem u axm, 4mo ee snuzpagp npamo énusem Ha
cmuxomeopetue Maskosckozo ,Kopma pama”.

(o)
=

Michaela Bohmig



[W3MHLOD TVH YIragoL]
S | \NNS FHL HIAO AYOLDIA, Y4IdO SHMANIHDONYNM NI STONIDSINIWIY NVINIIHSNd



Ljiljana Bogoeva Sedlar

THE CUNNING OF HISTORY AND SEAMUS
HEANEY’S CURE AT TROY

821.111(417).09-2

In their attempt to understand the roots of our failure to learn from history and
find ways of preventing war, many contemporary artists are turning to Classical
plays and reexamining their critical potentials. This paper will consider several
references to Classical drama in modern plays and films, and concentrate on
modern adaptations of Sophocles’ plays, especially Philoctetes, reworked for the
needs of the XX century by the German playwright Heiner Muller and Irish
Nobel Prize winnet, poet Seamus Heaney.

Key words:

World War II, Holocaust, Fascism, Primo Levi, Egon Savin, The Merchant
of Venice, education, poisonous pedagogy, conversion, Liliana Cavani, Jean
Anouhil, Antigone, Edward Bond, Jean Luc Godard, Contempt, In Praise of
Love, Simone Weil, The Iliad, The Odyssey, Odysseus, Philoctetes, Heiner Muller,
Seamus Heaney, Cure at Troy

“Philoctetes. Hercules. Odysseus. /Heroes. Victims. Gods and human be-
ings. /...All of them glad /To repeat themselves and their every last mis-
take, /No matter what”

Seamus Heaney, Opening Chorus, The Cure at Troy

“It happened in Europe. ...It happened, therefore it can happen again: this
is the core of what we have to say. ... They were not monsters, they had our
faces, but they had been reared badly. ... All of them had been subjected to
the terrifying miseducation...”

Primo Levi, Conclusion, The Drowned and the Saved (1986)
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THE CUNNING OF HISTORY AND SEAMUS HEANEY'S CURE AT TROY

Introduction: wars and cures -
Some thoughts on the European context of Seamus Heaney’s dramatic
adaptations

The program brochure for the 2004 production of The Merchant of Venice at the
Yugoslav Drama Theatre in Belgrade contained a text on Primo Levi, Auschwitz
survivor and noted author on the Holocaust, who committed suicide in 1987
because he could not bear to see new generations being brought up on revision-
ist histories which claimed that the horrors he had witnessed in W.W.II never
happened. Had he lived longer, his anxiety concerning the possible repetition of
history and the restoration of Nazism may have been intensified by the disclosure
that in the moral world order which claims to have triumphed over fascism it
was possible for Kurt Waldheim to serve two terms (from 1972 to 1981)" as the
Secretary General of the United Nations and move on to become the prime min-
ister of Austria, in spite of files containing documentary evidence of war crimes
he was involved in as SS commander in WW IL? Levi might also have been
disheartened by the activities which the Catholic Church undertook to canonize
Cardinal Aloysius Stepinac, whose collaboration with the Nazis was made public
in numerous sources (including The Rat Lines *). He must have been horrified
when in 1982 “certain attitudes that are once more in the air” led two German
universities to refuse to name themselves after Heine and Einstein.*. He was al-
ready gone when, toward the end of the year 2000, the leader of the Christian
Democratic Union in the Berlin Senate raised the question of the right person to
run the Berliner Statsopera, implying that the Jew Daniel Barenboim was unfit,
and the younger Karajan, in all respect in the tradition of his father, more in tune
with the prevailing mood of the time.?

Earlier on, in the late seventies,negationisit’ theories were launched which de-
nied the existence of gas chambers, or claimed that they were intended merely to

1 See Guy Arnold, Third World Handbook, London, Cassell, 1989, p 28.

2 Seem John Moody, “Caught Up in His Past: Kurt Waldheim’s World War II record returns to haunt
him”, in Time, March 17, 1998. p. 16. Waldheim appears as one of the main characters in B. Wongar’s
novel Raki, Marion Boyard Publishers, London & New York, 1994, 1997 (especially revealing are pp.
118-120, 170-176). The first version of this novel was confiscated by the Australian police and never
returned to its author, in spite of appeals by Thomas Shapcott and PRN international. The second
version was completed on March 7, 1994. About a week later the USA Justice Department released a
long-withheld war crimes report on Waldheim, and barred him from entering the USA. In 2004 the
case was in the news again.

3 .Mark Aarons and John Loftus, Ratlines How the Vatican’s Nazi Networks betrayed Western Intelligence
to the Soviets, Mandarin, London, 1991. See references to Cardinal Aloysius Stepinac on pp. 20, 57,
91, 94, 97. See also B. Wongar’s novel Raki.

4 The Voice of Memory: Primo Levi, Interviews, 1961-1987, edited by Marco Belpoliti and Robert
Gordon, New York, The New Press, 2001, pp. 103-4.

5  Daniel Barenboim and Edward Said, Parallels and Paradoxes: Explorations in Music and Society,
Edited and with a Preface by Ara Guzelimian, Bloomsbury, London, 2003. p. 169.



kill fleas.® In 1970, the change of moral climate may have precipitated the suicide
of another camp survivor, poet Paul Celan. Levi wrote in 1986 that he “could feel
a slippage™ in the way that war memories were understood in the world, but that
he could never erase from his mind what he had seen in the heart of Europe not
such a long time ago: the hair cut from the women in the lagers purchased by
German textile industries, used for thermal insulation or as mattress ticking, and
human ashes, containing teeth and vertebrae, used as gravel to cover the paths of
the SS village located near the camp®.

The scope of the phenomena which drove Levi to suicide is, in fact, stupendous.
One way to keep track of it is to follow the TLS reports on the new history books
inundating the market, for instance, books on Mussolini’s Italy, financed by Ber-
lusconi, which the readers of Curzio Malaparte and Moravia must find amusing;
or new accounts of the treatment of the Aborigines in Australia, purged of the
‘leftist’s’ accretions from the sixties; or new ‘corrected’ interpretations of the cre-
ation and dissolution of Yugoslavia.® For the manufacturers of these new revised
histories the existence of people like the film director Liliana Cavani must be
intolerable. Contrary to the amnesiac effects which they are trying to produce,
Cavani claims that the generation “which grew up after the war, cannot ever for-
get history”, and insists that she will continue “telling stories about our Europe”
in her own ‘untimely” way, regardless of how unwelcome they may be to the au-
thorities in power. '

Seamus Heaney was born in 1939 and, in 1995, became the fourth Irishman to
win the Nobel Prize for Literature. He is three years younger than Cavani and,
although the local ‘troubles” he grow up with in Ireland are different from those

6  Ibid. xxvi.

7 Ibid. p. 110.

8  Primo Levi, The Drowned and the Saved, translated by Raymond Rosenthal, Introduction by Paul
Baily, London, Abacus, 1989, p. 170.

9 TLS

10 See Gaetana Marrone’s book The Gaze and the Labyrinth: The Cinema of Liliana Cavani, Princeton
2000, chapter 8, “The Essential Solitude: A Conclusion”, pp. 188. In the remaining five pages of the
chapter the author of the study writes that Cavani’s “historical” cinema, her portraits of Francis of
Assisi, Galileo, and Nietzsche, are essentially a way of seeing, as Foucault suggested, “the conditions
in which human beings ‘problematize’ what they are, what they do, and the world in which they live”.
Her fascination with the cinema as a means of exploring the most vital problems of European culture
has made her one of Italy’s most influential filmmakers of the generation after Visconti, De Sica,
and Felini. Cavani’s cinema, Marrone insists, commands our attention and imagination in the way
classical theatre did. It establishes a debate on the anthropological nature of man as an entity who is
part of a specific culture. Her cinema is the cinema of “tragic act as a vehicle for transcending reality”.
It is essentially a creative act, a constant search for a truth that is not doctrinal but created. Cavani
believes “that people want to see adventures of ideas, especially stories that capture their attention,
disturb their dreams and decisions, and affect their lives. These adventures ought to provoke in the
spectators’ mind the power of doubt and anxiety with which they cannot easily come to terms.
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THE CUNNING OF HISTORY AND SEAMUS HEANEY'S CURE AT TROY

experienced by Cavani in Italy, his decision to adapt Sophocles’s Philoctetus (as
The Cure at Troy, 1990)"* and Antigone (as The Burial at Thebes, 2004) perhaps
springs from a need similar to hers: to look for ways to “tell stories about our
Europe” in which its history is not whitewashed, avoided, or ‘forgotten, but con-
fronted and understood, ‘cured’ from the repetition of its worse excesses through
exercise of critical judgment and use of the moral and emotional intelligence
championed by art.

Cures attempted without prior honest and accurate diagnoses of the disease are
not likely to work. If wars have been the shameful landmarks of human history,
then the way to stop them is to understand what causes them and how they start.
Perhaps wars persist because, in spite of public declarations of pacifism and other
best intentions, lies are being taught, and truth and understanding systematically
obscured and obstructed. Those who cause wars, and use them to achieve their
ideas of victory and success, take them to be natural and unavoidable manifesta-
tion of who we are.”” They see nature, and within it human nature, as fundamen-
tally aggressive, competitive, exploitative. If that were so, to oppose war would
be impossible and unnatural, yet such opposition does exist, and is based on the
belief that wars are not what we are but what we can become, what we can be con-
verted into, if betrayal, subversion and suppression of our true nature is carried
out in all walks of life. The 2003 Nobel Prize winner, ]J. M. Coetzee, who wrote
about war in Dusklands (1974/82), Life and Times of Michael K. (1983), and The
Age of Iron (1990), did not fail to address this topic again in The Lives of Animals
(1999). His heroine Elizabeth Costello sees war, the horror of the holocausts and
the concentration camps, as consequences of the inexcusable closing of the heart
and failure of the imagination. “There are no bounds to the extent to which we
can think ourselves into the being of another. There are no bounds to the sym-
pathetic imagination’, she insists, yet we choose not to exercise it. Instead, “in a
huge communal effort we close our hearts”** Each day a fresh holocaust, yet our
moral being seems to be untouched.

11 Seamus Heaney was born in Northern Ireland. In 1981 he joined the Board of Directors of the Field
Day Theatre Company, founded in Derry by playwright Brian Friel and actor Stephen Rea. The
company was to be the “fifth province” where the four Irish provinces could create an imaginary
cultural space form which a new discourse of unity could be forged. Cure at Troy was written for this
company and premiere there in 1990, under the direction of Stephen Rea.

12 Inthe Conclusion of his book The Drowned and the Damned, Primo Levi insists that there is no need
for wars and violence, under any circumstances. He is appalled by what he calls ‘obscene” claims that
there is a need for conflict, that mankind cannot do without it, and that local conflicts and violence
in the streets, factories and stadiums are equivalent of generalized war and preserve us from it, as le
petit mal preserves the epileptic from le grand.

13 From Elizabeth Costello’s lecture, J. M. Coetzee, The Lives of Animals, Princeton University Press,
1999, pp. 18-35.



Shakespeare’s plays can be read as dramatic studies of the processes through
which this type of loss, this subversion and diminishment of our humanity, oc-
curs. In The Merchant of Venice a whole range of such ‘subversions/conversions’
occurs. The Belgrade production chose to anchor itself in the ‘conversion’ of Shy-
locKk’s servant Launcelot Gobbo, in Act 2, 2. The situation presented in this scene
is quite similar to the ‘conversion’ the audience is made to witness in Richard III
(when two paid killers are sent by Richard to assassinate his brother Clarence),
or the persuasions and rationalizations dramatized in Othello, King Lear, Corio-
lanus, The Tempest. Launcelot stands between his conscience and ‘the fiend’ After
a debate of sorts he follows his tempter’s advice, abandons his conscience, and
decides to improve his lot by changing masters and serving Basanio (who “gives
rare new liveries”). Following this line of development, Shakespeare’s “early-
modern” Launcelot reappears in Act 5,1 of the Belgrade production as the “late-
modern” Italian Fascist, wearing the “rare new” Nazi uniform into which the
prejudices of Shakespeare’s time became re-packed in the twentieth century. The
performance wished to emphasize that the tragedy of Primo Levi, and millions
of others like him, is rooted in the betrayal of private conscience for the sake of
public’ progress” possible only through the type of moral conversion Shakespeare
tirelessly explored..

Sophocles’s Philoctetes is one of the most impressive plays written on this topic. It
was created after Sophocles’ treatment of similar concerns in Antigone. In Philoc-
tetes, as in so many Shakespeare plays, a young person stands between his con-
science and a tempting promise of success, but is not morally converted. Heaney’s
choice to work on Philoctetus puts him in line with a number of other European
artists who consider the Trojan War, and other plays of the classical past, cru-
cial for the understanding of our own time. In order to highlight this ‘tradition]
Heaney’s The Cure at Troy will be compared with Heiner Muller’s Philoctetes,
Liliana Cavani’s version of Antigone in The Cannibals, and Jean Luc Godard’s two
films on the revisions of history (Contempt and In Praise of Love). The shared as-
sumption behind all these works is that the play (or film) can be “the thing” with
which to catch the conscience of an age where sympathetic imagination is being
lost, and moral and emotional intelligence deliberately trained out of people. Can
what is lost be recovered through the ‘cure’ by art?

Developing historical insight through references to the Greek classics

This particular approach to Heaney and the Greek classics springs out of the
research done within two courses developed in 2003/4 with film and theatre stu-
dents at the Faculty of Dramatic Arts in Belgrade. One course examined Love in
the modern world, and the title of the other was Europe. The intention of the sec-
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ond was to foreground perspectives on European history broader and more com-
plex than those broadcast in support of the current holders of political power.
The assumption was that Europe is as Europe does, and that it is by their works,
by what they do to each other and to the rest of the world, that the Europeans
can best be known. To achieve the desired broader vision the course contrasted
images and interpretations of Europe (its relationship with other continents, and
most significantly with North America today) disseminated by the international
news media, with visions of Europe produced by various contemporary Euro-
pean film and theatre artists, engaged in the development of their own histori-
cal sense and striving to work out their own readings of the processes that have
shaped Europe’s past and threaten to claim its future."

In the heterogeneous material covered by the courses a striking number of inge-
nious references to the Classical origins of our current situation occurred. Rob-
ert Altman, for example, links America with Classical Greece in his film Nash-
ville(1975) in order to stress, in his complex and intricate way, the persistence
of the traditional bond between so called democracies and slavery. In the film,
Nashville is referred to as the Athens of the South, and the film ends with its citi-
zens and guests facing the imitation Greek temple on the common green, singing
“They may say that 'm not free, but that don’t worry me”"* They do so minutes
after witnessing the assassination of a woman whose songs, and breakdowns,
unintentionally triggered memories of a different America, whose irrecoverable
loss they can survive only by not allowing the remembrance of things past to
reach consciousness.

References to the Classical past are often used to generate insights out of which
the entire structure of the film evolves. For instance, the performance of Electra
with which Bergman’s Persona opens, enables the film’s protagonist Elizabeth, an
actress, to come to a deeper understanding of history and of her own personal
story within it. Elizabeth realizes that Electra, the roles she plays in the theatre,
may represent not only what she as an actress does, but what she as a person is:
an accomplice in matricide. This shattering epiphany makes her gradually real-
ize what kind of matricide is in progress in our culture, and to what extent her

14 Besides Bresson, Bunuel, Bergman, Tarkovski, Bertolucci and Greenaway film artists who received
special treatment in the course were brothers Dardenne, brothers Quay, Roy Andersson, Lukas
Moodysson, Lars Von Trier, Werner Herzog, Michael Hanneke, Elem Klimov, Andrzej Wajda,
Damjan Kozole, Jovan Zivanovic, Dusan Makavejev, Mathieu Kassovitz, Alain Resnais, Jean Luc
Godard, Franco Brusati, Gillo Pontecorvo, and Liliana Cavani. In the course on Love, for theatre
students, special attention was given to the plays by Harold Pinter, Caryl Churchill, Edward Bond,
Howard Barker, Mark Ravenhill, Sarah Kane, Martin Crimp, Sam Shepard, Robert Wilson and
Shelagh Stephenson and, outside the English speaking world, to Jean Anouilh, Heiner Muller. Report
on the 2003/4 ‘findings’ will appear in the second volume of my book On Change.

15  See Herman Daniel Farrel's play Justice (2002).



own inability to love her child has paved the way for a world in which children
are openly collected and shipped off to concentration cams, with no hesitation
or shame. Only after this understanding of the persistence of history through the
destructive frames of mind and roles it has taught us to internalize, can protest
become possible, such as Elizabeth’s silence, or the self immolation of the Bud-
dhist monk which she watches on television, in the hospital where she has been
taken for a cure.'® In fact, in Bergman’s film her ‘sickness’ (her new and grow-
ing understanding of what is going on in history, her withdrawal from betraying
words and lies into a cleansing silence) is the beginning of the cure. Just as Lear’s
maddening encounters with the truth are cures for the sickening insensitivity
with which men ‘who will not see because they do not feel’ are afflicted.”” When
the moment of self-recognition happens and the mind throws off the shackles of
poorly understood and wrongly played roles, it becomes and remains free, even
in the most fragile and afflicted body.*®

The subversive potential of Greek drama is the reason why so many modern art-
ists resort to it. Its power to generate liberating insights often turns ‘ordinary’ peo-
ple into Dedaluses, who become ready, like James Joyce’s Stephen, to stand alone
and proclaim their ‘Non serviam!” An indirect tribute to this power is made even
in Tim Robbins’s film The Cradle Will Rock (1999). The film follows the efforts of
Marc Blitzstein and Orson Welles to stage the eponymous musical in New York
in 1936, under the auspices of the Federal Theatre Project. The Project director
Hallie Flanagan is called before the HUAC (the Dies Committee) and asked to
reveal the full identity of Marlow, the source frequently quoted in her texts and, in
the view of the Committee, undoubtedly a communist.” When the US Senators
are told that the man in question was Shakespeare’s contemporary they are taken
aback but quickly recover, stating that even the Greek Classics, they have been told
- Sophocles, Aristophanes — were dangerous communists all.

Robbins reminds us that his film, about the rise of fascism and the persecution of
artists in the thirties, is “mostly a true story”. A completely true account of the era
can be found in Erick Bentley’s play Are You Now or Have You Ever Been?, based
on the transcripts from the hearings of the Un-American Activities Committee

16  Similar awakening happens in Hamletmachine, when Heiner Muller’s Ophelia realizes that in her
uncritical adoration of her father and passive submission to patriarchal will and ideology, she is
Electra. During his 1975/6 stay in America Muller was appalled by the complacency, complicity, and
conformity that he saw among the young. In Projection 1975, he said he feared that “in the century
of Orests and Electras that’s rising, Oedipus will be a comedy”. See Carl Weber, Hamletmachine and
Other Texts for the Stage, PAJ, 1984.

17 Gloucester, in King Lear, 4, 1.

18 Lear, in King Lear, 3.4.

19  See reference to the same event in C. Bigsby, A Critical Introduction to Twentieth Century American
Drama, Volume One: 1900-1940, Cambridge University Press, 1987, p. 231.
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taken during the investigations of leading American artists and intellectuals in
the next two decades, the forties and the fifties.?* The individuals whose activities
were investigated were suspected of being insufficiently patriotic and un-Ameri-
can because, like Paul Robeson, with whose testimony the play ends, they wished
to change the unjust society they saw around them, and refused to equate justice
with the interests of the unscrupulous moneyed elites. In December 2003, four
performances of Bentley’s play were staged in London by the Tricycle Theatre
Company.*! The European premiere of the musical The Cradle Will Rock, for rea-
sons which will be obvious to many, took place in Lyle in 2004, the year when
that city was chosen to be the cultural capitol of Europe.

The relating of the sickness of our time to the long tradition of persecution of artists
and other free thinkers was reinforced by the staging of Jean Anouilh’s Antigone dur-
ing the UnConvention festival, organized in New York in protest of the September
2004 Republican Convention. Theatrical events like these were staged to give the
silenced majority of peace activists a chance to voice their opposition to “perpetual
wars for perpetual peace’, interventionist regime-changes, and other acts of “mercy”
and “justice” through which history of our time is being written.”? Heaney, too, may
have decided to translate and adapt Sophocles’ Philoctetes in 1990, and Antigone
in the first years of the new millennium, because these plays throw a dangerously
clear ironic light on the nature of ethical subversions through which the current ‘tri-
umphs’ of civilization over barbarism occur and are celebrated. These plays clarify
why, today, ‘the algebra of infinite justice™ spread by the promoters of democratic
imperialism?* inspires such powerful resistance. In the staging of Heaney’s The Buri-
al at Thebes at the Abbey Theatre in the spring of 2004, the TLS reviewer reported
references to Iraq and the American Patriot Act(s).” Anouilh’s Antigone (first per-
formed in 1944 to encourage resistance against the German occupation of France)
was staged in September 2004, during the UnConvention play festival, perhaps out
of the same need to oppose fascism in the form in which it manifests itself today.?®

20  See Eric Bentley, Rallying Cries: Three Plays (Are You Now or Have You Ever Been?, The Recantation
of Galileo Galilei, From the Memoirs of Pontius Pilate) Washington, New Republic Books, 1973

21  The performances were organized for the benefit of PEN and the International Committee for Artist’s
Freedom.

22 See, for instance, the works of Gore Vidal, Arundhati Roy, Naomi Klein. One very obvious target
of the’ revision through omission and obliteration from history’ is the Non-aligned movement, of
which Yugoslavia was a founding member. In 1961 the first conference of NAM was held in Belgrade,
and in 1989 the ninth. In 2006 the fourteenth NAM conference took place in Havana, with 118 states
attending as full members. The fifteenth summit is to be held in Egypt, in 2009.

23 See Arundhati Roy, Algebra of Infinite Justice.

24  See the Berkeley students internet journal Bad Subjects.

25  See Sara Paretski’s text “The new censorship” in The New Statesman, June 2, 2003.

26 Reported in American Theatre, July/August 2004, p. 19. Very direct opposition to the war in Iraq will
appear in the play Entrenched by the Oath, based on the true stories of U.S. soldiers sent there to
perform their patriotic duty.



In the year 1969 Sophocles’ Antigone attracted the attention of one more artist,
the Italian film director Liliana Cavani. She used the play not solely as a vehicle
of protest but, as she points out, a proper location for a more complex enquiry
into the failure of protests and betrayal of revolutions.” The Cannibals, her film
version of the play, was inspired by the evens in 1968. In an interview held in
1970 she said: “In I cannibali, and beginning with Antigone, I intended to use the
myth and universal symbols to avoid the revolutionary speech that had become
a cliché by 1969-1970. As everyone knows, two months following the events of
May ‘68, all slogans, posters, and catch phrases were sold out and overused by
the establishment... I cannibali is not the chronicle of a revolution but a spectral
analysis of reality beyond the various episodes that characterized the demonstra-
tions. I believe it is a comprehensive analysis”. (Marrone, 2000: p. 58)

In 1990, talking about the same film she again insisted that she made it in re-
sponse to the great babel of 1968. Since language had become meaningless, she
wanted to make a film which would restore the value of silence and pure ges-
ture, and which would reclaim an ethical order because, like, Sophocles, she too
“believed in an inherent, ethical nucleus of reality”. (Marrone, 2000: p. 59) In
line with these views her Antigone and Tiresias (who is omitted from Anouilh’s
version) have no slogans and work alone. By turning away from corrupt and
corrupting culture to “nature and precultural being” (Marrone, 2000: p. 215) Ca-
vani hoped that her modern Antigone in I cannibali would provide a corrective
critical contrast to the fashion-following, slogan-buying ‘revolutionaries’ she saw
on the streets of Italy, and by doing so spur recognition and renewed faith in the
power of true ethical protest.?®

Cavani’s descent through history towards the myths and archetypes that inform
it is paradigmatic of many modern artists who, like Heaney, feel best defined
as just such ‘seers and dowsers. Cavani first graduated from the University of
Bologna with a degree in literature and a dissertation on the fifteenth century
poet Marsilio Pio. She intended to be an archeologist, but was to do her ‘dig-
ging’ in the medium of film, after completing her second course of studies at the
Centro Sperimentale di Cinematography in Rome. She started her film career
as a freelance director for RAI-TV. Her first major assignment was a four-part

27  Author of such films as Francis of Assisi, 1966; Galileo, 1968; The Guest, 1971; Milarepa, 1973; The
Night Porter, 1974; Beyond Good and Evil, 1977; The Skin, 1980; Beyond Obsession, 1982; The Berlin
Affair, 1989; Francesco, 1989; Where are you? 'm Here, 1993; and in 2002, Ripley’s Game, with John
Malkovich in the leading role. Her latest film, Einstein, was released in Italy on October 26, 2008. The
Cannibals, Cavani’s third film, was made in 1969.

28  See Gaetana Marrone, The Gaze and the Labyrinth: The Cinema of Liliana Cavani, especially chapter
3, “Metaphors of Revolt: The Dialogic Silence in I cannibali’, pp. 57-77. For a detailed study of the
life of the Antigone story in drama, prose fiction, philosophic discourse, political tracts, opera, ballet,
film, and the plastic arts, see George Steiner, Antigones, Oxford University Press, 1984.
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series on the history of the Third Reich. She then went on to connect the holo-
caust in Europe with the treatment of Negroes in America and wrote Black Jesus
(1965/6), Malcolm X (1968), and Intolerance (1969), but money for projects con-
taining such insights was never found. During the same period she also worked
on Dostoievsky and Shakespeare, and wrote a teleplay adaptation of Coriolanus.”
In 1974 she published a screenplay on Simone Weil. Cavani was not to make that
film either, but the life of Simone Weil became the formal framework and inspi-
ration behind Godard’s 2002 film In Praise of Love. Describing the way Cavani
works, a colleague recognized that in the way she evokes the social perspective,
the ideological culture, the moral tensions in which facts are rooted, “she seems
to be imitating her beloved classical playwrights”*

Changing the human image: poisonous pedagogy from Sophocles to Anouilh

In the notes for the staging of The Crime of the Twenty-first Century, in a kind of
apology for similar attempts to see the future by looking back into the past, Ed-
ward Bond, another explorer and re-fashioner of both Shakespeare and the Greek
classics, states: “The future does not depend on our individual acts of kindness
and integrity. They are just tears shed over our impotence. The future depends
on how our culture understands itself, on the public understanding of the
individual, on the human image - the image we paint on the mirror so that we
may know ourselves. Theatre is a necessary part of that understanding””*! He also
reminds us, like Coetzee in Elizabeth Costello’s lecture in The Life of Animals,
that to possess such understanding we must combine the activities of reason and
imagination, as drama does, because imagination can, in the present, already live
through the future effects of our present conditions. We should be afraid of the
future, Bond says: we have been there before.*

Pursuing the same thought in an interview with Brian Logan, published in The
Guardian on April 5, 2000, Bond stressed that what Shakespeare and the Greeks

29  Perhaps it is worth remembering that T.S. Eliot also falls into the ‘tradition” this paper is trying to
chart. In 1930 Eliot produced dramatic fragments of Coriolan, inspired by Beethoven’s ‘Coriolan
Overture, and in 1939 wrote The Family Reunion, his own version of the story of Orestes. Eliots
biographer Peter Ackroyd notes with regret that the end of the ‘Coriolan’ experiment marked a
decisive change in the direction of Eliot’s creative life. Had Eliot continued to experiment “we may
speculate that his own art would have taken an entirely different shape” and become more, rather
than less startling and innovative. See Peter Ackroyd, T.S. Eliot, London, Abacus, 1984, pp. 190-191.
Like Liliana Cavani and Godard, Eliot, too, was a great admirer of Simone Weil, and wrote prefaces
for the English translations of her works, most of which have been reissued as Routledge Classics.

30 In Marrone, p.5.

31 “People Saturated with the Universe”, written in 2000 for Le Theatre National de la Colline.

32 Edward Bond, The Hidden Plot: Notes on Theatre and the State, London, Methuen, 2000, pp. 188—
192.



were able to do was radically question what it meant to be a human being. To
do so is a great feat, Bond insists, if we keep in mind the enormous persistent
pressure which is exerted on people not to do so but to conform unresistingly to
bureaucratic definitions and other dictates and dogmas of ‘authority’ Dissatisfied
with the state of theatres in Britain today Bond adds: “Do you really think that
what happens at the RSC and the National Theatre or in your average television
show is doing that?”

An interesting forecast of what the arts in the post modern era will be doing is in-
cluded in The Cradle Will Rock. The US steel and oil tycoons who in 1936 morally
and financially supported the Nazi war industries (and probably had investments
in the IE Farben in Auschwitz, were Primo Levi worked during his imprison-
ment) hid their patronage of Hitler and Mussolini behind public patronage and
support of the arts. As financial enablers and facilitators they had almost com-
plete control not only of the production of art but also of its interpretation and
distribution. In Robbins’s film, after the fiasco with the Diego Rivera mural, they
are seen making the decision to commission and exhibit only abstract shapes
and colors with no recognizable social relevance, and encourage in the media,
schools and universities, discussions of formal and aesthetic properties of art
and not its ethical concerns and contents. That was, they said, enough to keep
the ‘elites’ preoccupied. The control of the other end of the social spectrum, the
masses, was to be achieved through mass production and distribution of stupefy-
ing popular entertainment.

Even though it often seems that this plan was successfully implemented and that
it continues to produce the desired results today, ‘bad subjects’ still continue to
exist. The desire to continue the task of radical questioning, and the need to resist
all reductions of the freedom to do so, may explain modern writers’ obsession
with Shakespeare and the Greeks. Under their inspiration and with their aid they
have populated modern drama with a new generation of insuppressible rebels
and heretics. To this “tribe that asks questions” belong not only Jean Anouilh’s
Antigone, but his St. Joan and Jeannette, Juliet’s modern inassimilable emana-
tion. On stage, Anouill’s heroines all come to life in scenes identical with the cen-
tral episode in Antigone. In the ‘seduction’ scene, where Anouilh’s Creon teaches
Antigone how to be happy (in the same manner that, in Philoctetes, Odysseus
teaches Neoptolemus how to ensnare the soul of Philoctetes with his words, and
for his “duplicity and complicity” earn the reputation of “a wise man and good”)
Antigone challenges the value of the life she would be granted in return for un-
questioning submission to external authority:

“What are the unimportant little sins that I shall have to commit before I am al-
lowed to sink my teeth into life and tear happiness from it?” she asks. “Tell me:
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to whom shall I have to lie? Upon whom shall I have to fawn? To whom must I
sell myself? Whom do you want me to leave dying, while I turn away my eyes? I
spit on your idea of life with your promise of humdrum happiness - provided a
person doesn’t ask too much of life. I want everything of life, I do, and I want it
now! I want it total, complete: otherwise I reject it! I will not be moderate. I will
not be satisfied with the bit of cake you offer me if I promise to be a good little
girl. T want to be sure that everything will be as beautiful as when I was a little
girl. If not, I want to die!™*

In Anouill’s later play The Lark, about St Joan, an even more frightening con-
frontation and attempted seduction/conversion occurs. The play makes it clear
that Joan is being tried for her gentleness, humility and Christian charity. She
displays these traits spontaneously and freely in all her transactions. The Inquisi-
tor, who will take her life, reminds her that he stands for the Holy Inquisition
“alone qualified to make the distinction between Charity, the theological virtue,
and the uncommendible, graceless, cloudy drink of the milk of human kindness”
Threatening Ladvenue, a young cleric seduced into courage by Joan’s authentic
adherence to the loving-kindness with which Christ loved, the Inquisitor adds:
“Experience will soon make plain to you that youth, generosity, human tender-
ness are names of the enemy. ...Surely you can see if we were so unwise as to put
these words you have spoken into the hands of simple people they would draw
from them a love of Man. And the love of Man excludes the love of God” When
Joan refuses to deny her voices and her private conception of God, the Inquisitor
promises her that “the hunting down of Man will go on endlessly” because man
can humiliate the state or church Idea at the highest point of its Power simply by
saying “No” without lowering his eyes. “As long as one man remains who will not
be broken, the Idea, even if it dominates and pervades all the rest of mankind,
will be in danger of perishing. ...Say to us ‘T submit to you, say simply ‘Yes™ he
pleads with Joan.

In literature, pedagogical situations like these abound. As Sophocles pointed out,
and Primo Levi learned by living through the consequences, the young are taught
to do what they are told, and not what their nature tells them to do. (Heaney, p.
56) Since holders of power maintain their control through indoctrination and
intimidation,* confrontations with ‘authority’ which literature and the other arts

33 Jean Anouilh, Five Plays, New York, Hill and Wang, 1958, pp. 42-43.

34 This topic is explored more extensively in my paper, “Charcoals or Diamonds? On destruction of
moral and emotional intelligence (or ‘soul murder’) in Shakespeare’s plays”, presented in the seminar
on Shakespearean Childhoods: Representing and Addressing Children in Shakespeare’s Works and
Afterlife, held during the first British Shakespeare Association Conference organized by De Montfort
University in August of 2003. Published in Facta Universitatis, University of Nis, Vo. 3, No. 1, 2004.,
pp. 57-72.



provide need to be scrutinized with great care. They throw light on the most
important turning point in life, the moment when exposed to mental or physical
pressure, human beings either discover they are equipped to resist external threats
(and become who they really are) or succumb to the pressure, give themselves up
to be commanded, and become someone else. Antigone’s rejection of controlled
and reduced life and Neoptolemus’ ability to ‘hear voices’ — commands of justice
that overrule what Odysseus and the other Greek warriors stand for (Heaney 67),
demonstrate quite literally what Bond expects drama to convey: that we do seek
to be fully human in spite of our inhuman societies, that we desire to be innocent,
and that tragedy is the search for that innocence.

Changing Odysseus: Philoctetes in Germany, Croatia and Ireland

Liliana Cavani wrote that she makes films “in order to know”, in order to glance
around the corner. Everything that Edward Bond has done or is motivated by
the same intention: to enhance our ability to understand why human search for
innocence is such a tragic affair, and what it is we must do to “sail at last out of
the bad dream of our past” (Heaney, p. 79). In the already quoted notes on The
Crime of the Twenty-first Century Bond writes: “Human beings must have justice.
Democracy can no longer create justice - justice is incompatible with what we
must do to sustain the economy and everything based on it. The markets are free,
we are not... Ivan Karamazov said there could be no God because a God could
not endure - and so would not allow - the suffering of one little child. Then what
of the human suffering of the last century? If we were human could we endure it?
Do we allow it only because we have no power to prevent it? No, the power to do
it is simply the power to prevent it misused. God is dead, humankind is still not
born. We are not human because we are socially mad... We build our madness
into our weapons and our machines. We misuse the machines that could help us
and so even they destroy us. The human situation is a paradox.”

The misuse of power and the misuse of education are key generators of the para-
dox. In his excellent 1980 translation of Philoctetes into Croatian Dinko Stam-
buk notes, in the Afterward, that the play was performed when Sophocles was 87
years old, and that Sophocles’ intention in writing it was to glorify a man who
chose isolation and solitude rather than the company of tyrants, and men willing
to become their slaves.(p. 78) Stambuk claims that Sophocles foresaw the coming
crises of Athenian democracy and meant, with the story of Philoctetes, to fortify
the will of the Athenian people against the seductions of political manipulators
and misusers of authority. Philoctetes refuses to be saved and ‘cured’ by rejoining
the same group of people who had unjustly excluded him from human society.
He abhors the unprincipled behavior of the Greek leaders, and encourages young
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Neoptolemus to follow his original instinct and reject them also. Stambuk sees
Philoctetes as a kin to Oedipus and Antigone, and uses the same terms as Cavani
to qualify his outcasts and moral outsiders. Are these savages, or merely indi-
viduals forced to turn their backs on an immoral, brutalized society in order to
remain human, he asks. In the lyrics of The Cannibals, in Cavani’s film originally
sung in English, the conscientious objectors and ‘bad subjects’ (called savage,
crazy, pagan cannibals) celebrate their wild and happy free minds, and promise
that even killed, they will refuse to die. (p. 212)

Heiner Muller’s version of Philoctetes had a hugely successful premiere in Munich
in 1968, but was actually conceived ten years earlier, in 1958, when Muller him-
self was a virtual exile, and when he also wrote Heracles 5, and his own version of
Oedipus Tyrant. He continued to think Classical and, in his efforts to understand
better the root causes of the tragic events of recent history®, he wrote several
versions of Medea, and translated four Shakespeare plays. Like Shakespeare, he
built almost all his works from existing material, not because he was a literary
thief or only a gifted tailor who could make clothes out of rags and rags out of
clothes, as some have objected®, but because he wished to examine the strategies
used to highlight ethical concerns in the works of the past, in order to discover
how moral and emotional intelligence can be kept alive in the present, in the
political and cultural climate calculated to produce profound ignorance and total
moral amnesia. As an incorrigible questioner he was suspected by both the East
and the West but disregarded these pressures and, preserving both his unhappi-
ness and his integrity, explored relentlessly his specific historical situation: the
socialist and capitalist postwar reconstructions.

The comparisons he was able to make in the present (between East Germany
and West Germany, Europe and America) were deepened by his studies of the
historical insights available in Shakespeare and the Classics. As a result of this
complex involvement with history, in his Philoctetes he was able to add to other
people’s valuable insights into the cunning of history,’” his own even more valu-
able insights into the history of cunning. He did what Sophocles had done: con-

35 On p. 429 in Wilhelm Hortmann’s Shakespeare on the German Stage (Cambridge University Press,
1995. Muller is quoted complaining that Europe in 1990 is more completely and irrevocably in ruins
that Berlin was after the Second World War.

36 Jonathan Kalb, “On the becoming death of poor H.M., Yale Drama, 1996, p. 70.

37 Richard L. Rubenstein, The Cunning of History: The Holocaust and the American Future, New York,
Harper & Row, 1978. In the Introduction William Styron states that the author makes us understand
that the etiology of Auschwitz is embedded deeply in a cultural tradition that stretches back to the
Middle Passage from the coast of Africa, and beyond, to the enforced servitude in ancient Greece and
Rome. Rubenstein is saying that we ignore this linkage, and the existence of the sleeping virus in the
bloodstream of civilization, at risk of our future.



centrate, in his Philoctetes, more perceptively than the other authors of Classical
adaptations, on Odysseus, on the causes and consequences of his ‘conversion.

For all of us, but especially perhaps for the Irish, the contrast between the Ul-
ysses in James Joyce’s novel and Homer’s Odyssey, and the very different man
we see in Sophocles’ play, should be of some interest. Joyce’s Odysseus, Leopold
Bloom, tells the Citizens: “It’s no use... Force, hatred, history, all that. That’s not
life for men and women, insult and hatred”. In Heaney’s version of Sophocles,
when Philoctetes complains about what Odysseus has done to young Neoptol-
emus, he says:

“Odysseus, you have taken everything I ever had and was. The best years of my
life, my means of self-defense, my freedom, the use of my two hands. Everything
that made me my own self, you've stripped away. And now you’re going to take
my second self. This boy. He’s your accomplice but he was my friend. With you he
does what he is told, with me he did what his nature told him. I made him free,
you only fouled him up. Look at him there, he can’t look me in the eye, he knows
he is contaminated. My body may be corrupting but with him it is the mind, and
you did that. You spread death-in-life. Here I am, like a lost soul bound for Ha-
des, being led away out of the house of life and light and friendship.”*

What is the true nature of the social disease Sophocles is trying to uncover in
Philoctetes, and why is Odysseus made to be its carrier? How does the contami-
nation come about? How does it spread? What is the cure that Heaney, at the
end of his version of the play, is half ready to believe possible? Why is Philoctetes
considered a tragedy, if in the course of the play nobody dies? What is Sophocles
saying about processes that can turn living into a greater tragedy than dying?
For the analysis of Philoctetes as a cautionary re-examination of the history of
Odysseus, and for a closer look at the modern re-visions of this original revision,
two films of J.L. Godard can be of great help: Contempt, his 1963 film about the
making of a new, American film version of the Odyssey (based on Moravia’s novel
Il Disprezzo), and In Praise of Love (Euloge de 'Amour), his 2001 feature-length
meditation on the equally momentous revisions of history that are in progress
now.

38 Seamus Heaney, Cure at Troy, London, Faber in association with Field Day, 1990, p. 56. In David
Grene’s translation of Sophocles’ play (1957) this passage, in which Philoctetes is prevented from
committing suicide and so escaping Odysseus, is very different from Heaney’s inspired translation/
addition. This is Grene’s version of Philoctetes’ dirge: “You who have never had a healthy though nor
noble, you Odysseus, how you have hunted me, how you have stolen upon me with this boy as your
shield, because I did not know him one that is no mate for you but worthy of me, who knows nothing
but to do what he is bidden, and now, you see, is suffering bitterly for his own faults and what he has
brought on me. You shabby, slit-eyed soul taught him step by step to be clever in mischief against his
nature and will”
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Changing the Odyssey

One of the hopes for Europe may lie in the fact that, as parts of its classical tradi-
tion, its psyche stands embodied in two, and not just one epic, in the Iliad and the
Odlyssey, in the story of war (justified and made ‘just’ by numerous inexcusable
rationalizations) and the story which attempts to preserve for memory a contrary
state of mind - the desire to resist war, military life and sacrilegious slaughter,
and long for the opposite, for home and for remembered goodness, found in the
love for the whole living universe and the joy that the existence of other human
beings can bring.

Simone Weil, who lived for this other tradition and hated war, asked to join the
nursing units and to be sent to the first line of the combat zone because she
wished the solders, faced with the horrendous realities of war, to have before
their eyes not just acts of men killing men but acts of man helping man, acts of
compassion and kindness, to remind them of the beauty and reality of love.”
That was her way of showing that in the inferno of the living, which is what the
war she was witnessing was, she certainly was not of it, and not for it. When,
in another war, Joan, who was to become first a heretic and then a saint, was
caught cradling in her arms a dying English soldier and crying, her ‘milk of hu-
man kindness’ (Anouilh deliberately uses a Shakespearean reference) freely given
to the enemy, her courage to be in the war but not of it, removed her from the
membership in the Catholic Church.” In light of these two examples the hero
of the Odyssey and Ulysses is important because he can be seen as the archetype
of the original human being in us, the one that does not want war and that, if
tricked, or blackmailed into taking part in it, longs only to return to the reality of
home, this other, different life.

Godard entered the new millennium working on his feature film In Praise of
Love. There is nothing surprising in his choice since, from Breathless on, all of his
films have had the same aim, and all represent his unfolding lament over the loss
and extinction of love, whose power he continues to praise and celebrate. Because
the lament and the love are not rendered through the formulas of escapist cinema
and clichés of commercial entertainment, the audiences addicted to these sourc-
es often fail to recognize what is being communicated. Godard’s experiments ask
not only what being human is, but how free to be human we actually are in our
modern ‘democracies. Within his provocative opus the film Contempt, made four
decades ago, and his very recent film In Praise of love, reveal how he approached
his most important themes in different periods of his life.

39  See Megan Terry’s play Approaching Simone.
40  See Anouilh’s play The Lark.



With remarkable consistency Godard’s investigations of the quality of life in the
modern world have led him into quarrels with America. The primary reason are
the wars it has been inflicting on the population of this planet ever since the offi-
cial end of the last World War. In Godard’s view (implicit in his films) its wars are
made possible (and may possibly be successful) by an undetected different war
that it is engaged in and passionately committed to. The topic of Contempt is that
other permanent war against love. By changing, in his Contempt, only one detail
in the already psychologically sophisticated novel written by Moravia, Godard
created a prophetic film, an x-ray of the current state and fate of Europe, whose
accuracy is only now becoming evident.

Although seemingly simple, the plot of Contempt in fact uncovers the myth be-
hind present history, endowing the story with both political and archetypal reso-
nance. The plot concerns an American producer who comes to Europe to make
a film: he pays an Italian studio, a French screenwriter and a German director to
change the story of the Odyssey. They take the money and do it, change the epic,
and although they see nothing momentous in what they have done (after all it is
‘only a movie’) the mythical structure of the European psyche is altered. Cured,
in the view of those who are paying for the change, pruned and cleansed from the
imagination and memory of home, love, dog, plow, tree, marriage bed. Without
the Odyssey, there is only the Iliad, only Troy, the epic of war, with no rival story
to command interest and promote distracting systems of value and ideologies.

In Godard’s film In Praise of Love, the buying and altering of past and present
truths continues. To make clear his view that the corruption is spreading and
progressing, Godard uses a reference to France, found in Shakespeare, very dif-
ferent from the one he used in 1987, in his version of King Lear. In Lear the
reference was to the king of France who, in Shakespeare’s play, marries Cordelia
and takes up the truth that the English king had cast away and banished from his
kingdom. France, in Godard’s 2001 film, is a very different country. The French
are now eagerly selling their stories of the Resistance movement to Hollywood,
and when thinking of Shakespeare they remember only Henry V and the French
princess in a hurry to learn a few words of English to greet the conquerors.

What Hollywood versions of history have become can be seen in the screen ver-
sion of the novel The English Patient. In the movie the key confrontation between
‘the English patient’ and the sapper, which concerns the dropping of the Atom
bomb on Hiroshima, does not exist. It had to go because it led, in the novel,
to a passionate outburst against colonialism and an implicit conclusion that the
nuclear bomb did not put an end to fascism but merely gave it a new, resur-
rected life. The sentimental love story, and the exotic Sahara setting remain, the
complex study of war and how betrayal of love always precedes it, is gone. In the
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like manner, Godard insists in his 2001 film, all other stories involving true resis-
tance are bought and altered so that in the popular imagination only the defused,
politically correct Hollywood versions of history persist. People who do not sell
out, however, continue to exist. In his film In Praise of Love Godard is trying to
say that they will never disappear, but our ability to see them, know them and
appreciate them, might. The hero of Godard’s film wishes to pay artistic hom-
age to Simone Weil, to build her a fitting ‘monument’ in art, while in ‘real life’
the new Simone Weil, whom he knows but cannot quickly enough comprehend,
lives unloved, unsupported and unrecognized, and commits suicide when the
pressure and solitude become unbearable. What is lost is not being recovered and
Shakespeare’s concern for our future, voiced in The Winter’s Tale, continues to be
relevant in Godard’s ode (or eulogy) to love.

In light of all these, what importance can Philoctetes have for us to day? In the
already quoted, most beautifully rendered passage in Heaney’s adaptation, an
important point is made: behind the visible ills and visible wounds a much more
dangerous invisible corruption exists. Helpless to change anything, prevented
from committing suicide, the visibly damaged Philoctetes cries out against the
invisible dangers we fail to register and resist. Lamenting over Odysseus’ conver-
sion of Neoptolemus he says:” My body may be corrupting but with him it is the
mind, and you did that. You spread death-in-life” (Heaney, p. 56)

Like Philoctetes, In Praise of Love is about growing up, about becoming an adult.
The Greek play shows that it has become virtually impossible to develop, mature
and ultimately become wise, because children are taken out of such developmen-
tal paradigm and forced into another, where identity comes with the prescribed
uniform, administrative rank, or the latest fashion, and where inside these the
growing, thinking, feeling human being dies. In Philoctet, Heiner Muller’s 1968
version of Philoctetes, this point is elaborated in a significant addition to the
Greek original. In order to seduce the boy and convince him of the inevitabil-
ity of war and the ethics and the logic that support it, Odysseus describes to
Neoptolemus how Achilles, his own father, was ‘cured™®' of his feminine nature,
and how he secured his manhood by reaching out for weapons and heading for
war. He describes, as well, his own desperate attempt to feign madness in order
to avoid war, and the ‘cure’ used in his case to wean him from home and peaceful
life. Muller’s Neoptolemus is an exemplary, ‘timely’ young man, who does not
resist the ‘pedagogy’ he is exposed to but learns quickly and quickly surpasses
his teacher. In Muller’s version Neoptolemus kills Philoctetes. He is very differ-
ent from Heaney’s youth whose sympathetic imagination identifies him with the

41  Filoktet, prevela sa nemackog Vera Gligorijevi¢-Milovanov, Scena, ¢asopis za pozori$nu umetnost,
Sterijino poyorje, Novi Sad, 1970, Godina VI, Knjiga II, Broj 5, Septembar-oktobar 1970, str. 109-
110.



wronged and suffering outcast, and who rejects Odysseus’ priorization of nation-
al interest and personal gain by saying: “The commands I am hearing overrule/
You and all you stand for./The jurisdiction I am under here/Is justice herself. She
isn’t only Greek”. (p. 67) In Muller’s world no such inner voices are audible.

One of the tragedies in Philoctetes is that Odysseus, the man forced to go to war
in order to save the life of his own son, is presented in the act of seducing and re-
cruiting for destruction somebody else’s child. This scene, this pedagogical situ-
ation, has a brilliant parallel in Mark Ravenhill’s Shopping and Fucking where a
young boy is being converted to the religion of money by a man who cries with
admiration and amazement over the innocence and talent of his own child, but
is ready without hesitation to exploit and corrupt other people’s children. Raven-
hill's modern seducer is a producer of television entertainment and a dealer of
ecstasy. “Get the money first!” are the opening words of his Bible, and the good
book he uses to spread his gospel contains no mention of the word love. In a simi-
lar fashion, in Philoctetes, of the three men on stage Odysseus, the seduced victim
who has become the seducer, is the only one who does not speak of home.

Reflections of this process are becoming evident in the other arts as well. In the
wonderful explorations of music and society, with which Daniel Barenboim and
Edward Said enriched their friendship, they too came to discuss Odysseus and
the Odyssey. To Barenboim’s account of the psychology of tonality in Beethoven’s
Fourth Symphony Said added his observation that there is a parallel between
the exploration of Beethoven and of Homer. “What you have described”, he said
“is an allegory that corresponds to one of the great myths that we find in litera-
ture, which is the myth of home, discovery, and return: the odyssey. ... That’s one
kind of very powerful experience. We find another in the Iliad, which is that of
wondering and homelessness. (...) In the case of the Iliad, there’s a certain sense
in which Homer is really talking about a pure death-like force. There’s a kind of
senselessness to it. This is a war that’s been going on for ten years. What's the pur-
pose of it? Combatants have forgotten the original cause almost completely. And
there’s a certain exercise of arms, the martial spirit, and a kind of recklessness,
which has no purpose, in the end, except combat itself”. He finds that “expression
of a kind of homelessness and a kind of permanent exile” is increasingly becom-
ing the hallmark of modern music (Parallels and Paradoxes, pp. 48-49).

The subversiveness of Sophocles’ Philoctetes is enormous, its ambiguities as great.
In the course of the play young Neoptolemus manages to resists Odysseus only
in order to succumb, in the end, to the dictates of ‘higher authority, the invisible
‘god; Hercules. If we postulate that the intention of the play is coded in his very
name (Neoptolemus, new war) then the plot of the play becomes the demonstra-
tion and dramatization of the process by which new wars are engendered, or
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generated. In Hamlet Neoptolemus appears as Pyrrus, the murderer of old Priam,
the destroyer of Troy, the account of whose bloody exploits precedes the speech
about Hecuba that the Danish prince wishes to hear. Perhaps what Sophocles
wanted to highlight in the ambiguous ending of his play is the warning that when
moral struggles seem to be over, they are not over. They are, actually, never over.
As Nietzsche well knew, agreeing with another classical source, Pindar, it is dif-
ficult to become what one really is precisely because such enormous social forces
are set against that feat.*?

The narrowing of options and the promotion of a controlled definition of what it
is that makes us human could be observed in the TV programs that accompanied
the 2004 Olympic games held in Athens. A survey of Greek culture was prepared
to accompany one of the broadcasts, ostensibly in order to supplement the dis-
play of muscles and physical proves recorded and rewarded by the games. As the
lady presenter talked of culture, all the images chosen to illustrate the glory of
ancient Greece were of Hercules in the act of overcoming and ‘civilizing, with
his enormous club, one ‘enemy’ after another. The greatness of civilization was
almost completely equated with physical force, with the amount of destruction
that can be visited upon ‘others’ There was no mention of the Hellenistic heritage
that caught Heaney’s attention in Sparta, in 1995, and inspired him to use it in
his Noble lecture, in his ode to the restorative power of poetry and art: a repre-
sentation of Orpheus, not Hercules, taming and civilizing the world around him
with his music, found on a votive panel possibly se up to him by the local poets
of that warlike city-state.*” Drawing my inspiration form one of Seamus Heaney’s
poems that also modernizes the meaning of the classical past, I put on the cover
of my book On Change (2003)*, the depiction of the battle between Hercules
and Antheus.* I did so because this mythic combat identifies the source of the
view of history that prevails today and that rests on the implicit assumption that
civilization means technological supremacy and that it begins with the triumph
over inferior ‘others’ who draw their strength from their bond with nature, from
sympathetic participation in its creativity and harmony. Today, we are forced to
be the children of that ‘triumph; of that ‘victory’: the uprooting from nature is

42 See Nietzsche’s Ecce Homo: How one becomes what one is (1888).

43 See Seamus Heaney, Nobel Lecture, December 7, 1995, the Internet Nobelprize.org. Seamus Heaney’s
1995 Nobel Lecture should be compared with Harold Pinter’s 2005 Nobel Prize Speech, for a closer
study of the interesting similarities and differences in their views on art, truth, and politics.

44  Ljiljana Bogoeva Sedlar, On Change (O Promeni: kulturoloski eseji 1992-2002), Belgrade &Nis,
2003.

The picture used for the cover is Hans Baldung-Grien’s Hercules et Antee, painted around 1530 and
exhibited in the Museum of Strasbourg.

45 See Seamus Heaney’s poem “Hercules and Antheus’, in North, London: Faber, 1975, p.53. The
significance of these two figures has been interpreted in many different ways. It would be interesting
to study the political logic behind these selective and incomplete accounts..



ubiquitous, men with clubs have become gods, and war is the way of life they
choose for us and drive us into.

There are, therefore, two ‘cures’ being practiced, simultaneously, in our culture:
the cure from love, so that war becomes our only reality, and the cure from war,
which would mean a return to love and recovery of lost properties of being, with-
out which, Shakespeare’s Greek oracle declares in The Winter’s Tale, there can be
no future. There are also two uses that bows, and all other tools, can be put to.
There is xenia we once practiced, but also xenophobia, the poisonous pedagogy
of the damned, which has replaced it. We are being told daily, by our media, to
rejoice because so many are being ‘cured, freed and civilized by the technologi-
cally innovated club of Hercules! Which of the two cures is being applied?
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LUKAVSTVA ISTORIJE | DRAMA SEJMISA HINLJA
ISCELJENJE KOD TROJE

Rezime

Rad se bavi analizom strategija koje savremeni umetnici koriste da bi izrazili
svoju zabrinutost razvojem dogadaja u drugoj polovini dvadesetog veka i prvoj
deceniji novog milenijuma. Trazeci korene neprekidnom ponavljanju ratova i
stalnom porastu raznih drugih oblika nasilja, oni preispituju pedagosku praksu
na kojoj pociva kontinuitet zapadne istorije i otkrivaju u dramama klasicne
Grcke, posebno u Sofokleovom Filoktetu, znacajnu inspiraciju za drustvenu
praksu kojom bi se iscelili, i oslobodili, dosadasnjeg destruktivnog istorijskog
nasleda. Dve savremene adaptacije Filokteta, Hajner Milerova iz 1968. i Sejmis
Hinijeva iz 1990., koja nosi naslov Isceljenje kod Troje, stavljene su u kontekst
mnogo Sireg interesovanja za klasicne tekstove koje se u XX veku pojavijuje u
filmskim i dramskim delima autora kao $to su Lilijana Kavani, Zan Anuj, Ing-
mar Berman, Edvard Bond, Zan Lik Godar i drugi. Lukavstva istorije postaju
isceljiva kada se, kao u delima pomenutih umetnika, obavi detaljna analiza is-
torije lukavstava pomocu kojih se destruktivna praksa namele, tradicionalizuje
i ozakonjuje.
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Rad je nastao u okviru Simpozijuma Juznoslovenska avangarda izmedu Istoka
i Zapada. U prvom poglavlju ukazuje na pojedine umetnike slovenskog porekla
koji su bili zacetnici pozorisnog Zivota na srpskim prostorima. Drugi deo rada
posvecen je umetniku juznoslovenskog porekla, Dalmatovu, koji je celokupnu
pozorisnu karijeru realizovao i uspesno ostvario u teatrima Rusije XIX i XX
veka. Treci segment rada posvelen je ruskoj pozorisnoj emigraciji koja deluje na
prostorima Srbije i Beograda izmedu dva svetska rata, do 1941. godine. Najvise
prostora u tom smislu posveceno je umetniku Cerepovu, ¢iji rad i delovanje nije
do kraja istrazeno. Cilj rada je da ukaZe na uzajamna proZimanja slovenskih
naroda na polju pozorisne umetnosti XIX i XX veka.

Kljucne reci:
juznoslovenski, jugoslovenski, slovenski, avangarda, pozorisna umetnost, nacionalna
kultura, hudoZestvenici, ruska emigracija, Moskovski hudozestveni teatar (MHT).

1. Delovanje pojedinih umetnika slovenskog porekla u Srbiji XIX veka

Uzajamna prozimanja slovenskih umetnika na polju pozori$ne umetnosti i kul-
ture su relativno kontinuirana i zalaze u duboku proslost. Ovom prilikom ukazu-
jemo na pojedine li¢nosti i periode XIX i XX veka.

Prete¢om juznoslovenske avangarde moze se smatrati Joakim Vuji¢, Srbin, roden
u Baji 19. septembra 1772. godine. Tvorac srpskog pozorista, izvrsio je izuzetnu
kulturno-istorijsku misiju, jacajuci u Srbiji interes za pozorisnu umetnost. Svo-
ja iskustva iz putovanja po evropskim zemljama preneo je u Srbiju osnivanjem
Knjazevsko srpskog teatra 1834 / 35. u Kragujevcu, pod patronatom knjaza Milo-
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$a Obrenovi¢a. O Vujic¢evoj delatnosti pisano je mnogo. Umro je u Beogradu 8.
novembra 1847.godine.’

Uz Vujica, spomenimo Jozefa Slezingera, prvog kapel majstora u Knezevini Srbiji
(1794, Sombor - 1870, Beograd). Usavrsavao je muziku privatno, u Somboru,
a krace vreme proveo je u Becu i Pesti. Iskustvo sti¢e kao ¢lan raznih muzickih
kapela i pozorista. Pre dolaska u Srbiju Ziveo je boemski, od mesta do mesta,
i uveseljavao publiku. U Kragujevcu postaje kapel majstor i kompozitor Voene
knjazevske bande 1834, a ucestvuje i u predstavama Knjazevsko srpskog teatra,
pod vodstvom Joakima Vujica.?

Preteca avangarde na juznoslovenskom prostoru svakako je i Maksim Brezovski-
Padovski (1811-1890, Despot Sent-Ivan).Vodio je diletantsku trupu u Novom
Beceju, od 1835. do 1836. godine. 1837. u Novom Sadu osniva Letece diletantsko
pozoriste, nazvano tako zbog stalnih putovanja. U pozoristu Brezovski rezira sa
Konstantinom Popovi¢em Komoro$em. Repertoar ¢ine nacionalni i strani koma-
di. Druzina ¢e izvrsiti tri znacajna kulturno - istorijska zadatka. U Zagrebu 1840.
godine postavljeni su osnovi za osnivanje ilirskog, tj. prvog hrvatskog kazalista
na narodnom jeziku. U Beogradu, 1842, profesionalizacijom Teatra na Dumruku
jaca interes za stvaranje stalnog nacionalnog teatra (1868)°, a u Novom Sadu,
pod uticajem ove trupe, osnovano je Srpsko narodno pozoriste, 1861.godine. U
druzini se isti¢e Jovan Kapdemort, po precima Kep de Morte, potomak doselje-
nika, cincara iz Moskopolja, za koga se mislilo da je mozda najbolji glumac tog
vremena u Novom Sadu, Zagrebu i Beogradu. Bio je lep ¢ovek, pravilnih crta lica,
prodornih o¢iju, a specijalnost su mu bili likovi «intrigantskog faha»*

2. Glumac juznoslovenskog porekla Vasilij Pantelejmonovi¢ Dalmatov
u teatrima Rusije XIX-XX veka

Ime Dalmatova (1845-1912), koje je bilo poznato celoj kulturnoj javnosti Rusije,
podsecalo je na rodnu Dalmaciju. Pravo prezime ovog glumca bilo je Luci¢ i jed-
no je od starijih u Srbiji. Dovodi se u vezu sa osnivacem srpske drzave u XII veku,
Stefanom Nemanjom. Nekoliko vaznih pisama Dalmatov je napisao na hartiji sa
utisnutim porodi¢nim grbom: orao iznad krune i krilati konj s mac¢em i podi-
gnutim kopitom. Na samom vrhu grba stoji natpis ,,Lucic”. Otac Dalmatova, Pan-
telejmon Luci¢, obreo se u Odesi. Bio je imuc¢ni trgovac, brodovlasnik, i njegovi

1 Vidi: Ujes, Alojz. Pozorisno stvaralastvo Joakima Vujica. Srpska akademija nauka i umetnosti.

Beograd, 1988.

Vidi: Ujes. Takode u: Stojkovi¢, Borivoje S. Istorija srpskog pozorista. MPUS. Beograd, 1979. 11-12.

Stojkovic, 61.

4 Marjanovi¢, Petar. Mala istorija srpskog pozorista XIII-XXI veka. Pozorisni muzej Vojvodine. Novi
Sad, 2005. 190.
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brodovi su pomagali ruskoj vojsci za vreme krimskog rata. Jedno vreme bio je i
gradonacelnik Odese. Glumcev brat, Ivan Luci¢, bio je vaspitanik RiSeljevskog
liceja u Odesi, i poginuo je 1855. godine u odbrani Sevastopolja.

Inspirisan zivotom provincijskih pozorista, literarno nadaren, Dalmatov je pisao
drame, eseje i pripovetke. Mnoga njegova dela su bila autobiografskog karaktera,
kao pripovetka U predvorju hrama. Kao ¢lan Juzne putujuce trupe obisao je pro-
vinciju i radio sve poslove: rasturao plakate po gradovima, nabavljao dekoracije,
suflirao, pomagao glumcima, statirao, ponekad uskakao u manje uloge.

Godine 1869. dvadesetcetvorogodisnji Dalmatov, pod imenom Cudin, zaposlja-
va se kao sufler i glumac privatnog pozorista u Minsku. Zbog visokog rasta i mr-
$avosti nadenuli su mu ime ,Vasja-Motka”. Posle petnaest godina, ,,Vasja-Motka’,
tada ve¢ poznati glumac Vasilij Dalmatov, debituje u prestonickom Aleksandrin-
skom teatru u ulozi Hljestakova, a njegova partnerka jos iz Minska, Marija Ga-
vrilovna Savina, nastupace zajedno sa njim. Oni ¢e dugo i mnogo igrati zajedno,
sve do ¢uvenog dueta Karenjine i Abreskova u Zivom lesu, 1911.godine.

Od 1873. do 1875. radio je u moskovskom Pozoristu za sve, a 1877. godine dosao
je u Penzu. Godine u Penzi za Dalmatova su izuzetno vazne, jer nije bio samo glu-
mac, nego reditelj i producent. U Penzi, ¢est je gost u kudi imuénog vlasnika fabrike
pic¢a. Mladi sin tog trgovca obozavao je Dalmatova i price o pozoristu. Kroz trideset
godina decak, tada ve¢ poznati petrogradski reditelj, angazuje Dalmatova u pred-
stavama, a kroz pedeset godina govorice da je Dalmatov prvi probudio u njemu
scensku mastu. Taj penzenski decak bio je Vsevolod Emiljevi¢c Mejerhold.

Za tri godine u Penzi, Dalmatov stasava kao umetnik. Za kulturu grada ucinio
je mnogo. Pozivao je afirmisane glumce iz Moskve, na repertoar stavljao aktu-
elne komade savremenih autora, poboljsao tehnicke uslove pozorista, snizio
cene ulaznica. Pisao je za penzenske novine ¢lanke o pozoristu i uslovima rada
provincijskih pozori$ta, o moguénostima vlasnika pozorista, o planovima rada
i repertoarskoj politici u sezoni 1878 / 79. Trud Dalmatova nije bio uzaludan.
Prikazuju se predstave za narod, pozoriste je pristupacno i siromasnim sloje-
vima, ali i mladima. Pored opereta i vodvilja Dalmatov prikazuje i klasike, A.
N.Ostrovskog, J. N. Solovjeva, A. E Pisemskog, F. M. Dostojevskog, itd. Li¢no,
veliki uspeh kao glumac ostvaruje u dramama Ostrovskog, ulogama Teljatova u
drami Ukleti novac i Milovidova u Unosnom mestu.

Kada postaje direktor petrogradske Pozori$ne skole, govori da svaki glumac
mora sticati iskustvo po provincijskim scenama: ,,Provincija je za glumca $ko-
la kao Akademija umetnosti za slikara. Sve §to on saznaje u provinciji, ostaje u
njegovoj dusi, za sva vremena... Uvek savetujem mladima da na pocetku igraju u
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provinciji, da bi prosli teSku Skolu i tako se opredelili, a potom da teze Petrogradu
ili Moskvi...”

Dalmatov se osecao ruskim glumcem, ali se¢ao se i domovine. Za vreme srpsko-
turskog rata, koji je izazvao i rusko-turski rat, u Penzi Dalmatov za Crveni krst
sakuplja odecu i obuc¢u, kao pomo¢ Crnoj Gori. Kao ve¢ poznati ruski glumac
i drzavljanin, tek 1903. posecuje Beograd. Govorio je da ¢e Srbija, oslonjena na
svoju veliku kulturnu bastinu i vezu sa Rusijom, uvek teziti procvatu mira i op-
$teg dobra. Misao glumca Vasilija Dalmatova prevazilazila je granice pozori$ne
umetnosti, ona je bila u skladu sa drustveno-politickim zahtevima vremena.

Jedna od najomiljenijih uloga Dalmatova je uloga Krec¢inskog u komediji Svadba Krecin-
skog A. A. Suhovo Kobilina. Ovom ulogom pokazao je umece glumacke transformacije.

Dalmatov je bio omiljeni glumac mladoga A. A. Bloka i veoma ga je cenio V.
E. Mejerhold. Dalmatov kao glumac imao je tajanstven unutra$nji svet, njegov
glumacki talenat nosio je zagonetku, nejasan nemir, nedorec¢enost. Kao glumac,
Dalmatov pre svega nije Zeleo da izgleda star, bolestan, ruzan, ¢ak i onda kada je
to komad zahtevao. Kakav je bio u Zivotu, takav je bio i na sceni, bez obzira na
didaskalije autora. Ponekad je to uticalo i menjalo koncepciju predstava, i naila-
zilo na primedbe kolega.

Godine 1929. Mejerhold pise Volkovu, autoru monografije o reziji, gde kaze: ,, ...
Nadam se da ¢e u prvom delu monografije biti spomenut Dalmatov, jer je prvi
probudio kod mene decaka scensku mastu..”®

»-On nam dode iz daleka, otuda

Iz tude zemlje predivne

Gde blista bojom smaragda more,

A planinski venci namrsteni, mracni (...)

Dalmacijo, ti lepoto juga
Italije sestra donekle

A u dusi - Slovenu srodna
Strogo$c¢u, mocna, prosta (...)”

Bili su ovo delovi iz poeme o se¢anju na Dalmatova, koju je posle smrti glumca napi-
sala pesnikinja T. L. S¢epkina-Kupernik. Jer, Dalmatov nikada nije govorio o svome
poreklu, niti proglosti. Ono $to je proslo, sadrzano je u njegovom pseudonimu.

5  Altsuler, Anatolij Jakovljevi¢. ,Glumac Vasilij Dalmatov (1845-1912)". U: Teatron. Br.75/76/77.
MPUS. Beograd, 1991. 57.
6  Isto, 62.



3. Ruska pozori$na emigracija u Beogradu do Drugog svetskog rata

Prva saznanja o HudoZestvenom teatru pre gostovanja 1920. godine, za vreme
Uprave Milana Grola, srpski ¢itaoci dobijaju januara 1903, kada ¢asopis Pozo-
riste’” objavljuje ¢lanak ,,Danasnje rusko pozoriste”. Ovom prilikom istice se da
je pred Rusima, od kada je osnovan Umetnicki teatar, otkriven novi svet. Zaslu-
ge za to pripadaju umetnicima: Vladimiru Nemirovi¢-Dancenku, rukovodiocu
dramskog tec¢aja u moskovskoj Filharmoniji i Konstantinu Stanislavskom, glum-
cu diletantskih druzina. Potom, gostovanje Moskovskog hudozestvenog teatra
u Berlinu, Pragu i Bec¢u 1906. godine, nailazi na veliki odjek u srpskoj Stampi.
Iste godine, o gostovanju ,hudozestvenika” u Pragu izvestava Petar Konjevi¢ u
Novoj iskri, te veli da su ,,moskovski glumci, uz pomo¢ Stanislavskog i Dan¢enka,
proslavili Cehova, ¢ije su drame skroz nemotorne, ali pune bola, saucesc¢a, pune
osmeha, koji suza prati, poema siline i tihe, kao pritajeno, $iroko more”® U tekstu
pod naslovom ,,Ruski glumci u Be¢u” objavljenom u Pozoristu, 28. maja 1906,
govori se o gostovanju epohalnog znacaja za becku publiku, kojoj se izuzetno
dopala predstava Ujka Vanja A. P. Cehova.

Ruski glumci u Srbiji su odigrali veliki broj predstava, koje nailaze uvek na izvan-
redan prijem, kako od strane gledalaca tako i kritike. To se odnosi na hudoze-
stvenike koji su gostovali vise puta od 1920. do 1930. godine. Cehova su ruski
glumci u Srbiji prvi put igrali 23. februara 1920. godine. Te veceri u Narodnom
pozori$tu u Beogradu, grupa Grotesk izvela je Paviljon broj 6 i Vesticu.’

Pocetkom decembra 1920, u Beograd stizu hudozestvenici predvodeni slavnim
V. I. Kac¢alovom. Bila je to zapravo trupa koja se za vreme gostovanja u Harkovu
nasla odse¢enom od matice u Moskvi, pa je posle kraceg boravka na jugu Rusi-
je, preko Konstantinopolja i Sofije stigla u Beograd, gde ih je docekao Stanislav
Vinaver nizom ¢lanaka u kojima detaljno govori o nastanku i radu Moskovskog
hudozestvenog teatra. Takozvana Kacalovljeva trupa imala je trideset pet ¢lanova.
Medu njima su Germanova, Olga Kniper-Cehova, Vera Gre¢, Krizanovska, Kra-
snopoljska, Masalitinov, Pavlov, Bersenjev, Bahcajev. Na obnovljenoj sceni Maneza
igraju Visnjik Cehova, Kola mudrosti - dvoja ludosti Ostrovskog, Ujka Vanju Ce-
hova, Pred carskim dverima K. Hamsuna i Bra¢u Karamazove Dostojevskog. Posle
desetodnevnog gostovanja u Beogradu odlaze u Zagreb, a njihov odlazak propratio
je Massuka, parafraziraju¢i Cehova: “Proslo je, prohujalo pored nas nesto veliko. A

sad opet, pada tiSina i obi¢ni svakodnevni Zivot...Otisli su. Otisli...”"

7 Pozoriste, 1903, br. 1. 1.

8  Nova iskra, 1906, br. 6. 184.

9  BoZovi¢, Zoran. ,Udeo hudoZestvenika u prihvatanju Cehovljeve drame kod Srba”. U: Teatron. Br.
19. MPUS. Beograd, 1979. 6-7.

10 Isto, 9.
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Septembra 1922. HudoZestveni teatar, na Celu sa Stanislavskim, krec¢e na veliku
turneju po Evropi i Americi. Prva stanica im je bila Zagreb, gde hudozestvenici
s velikim uspehom igraju Cara Fjodora, Visnjik, Tri sestre i Na dnu. U Beogradu
pocinju protesti protiv Uprave Narodnog pozorista. Prvi reaguje M. Svetovski
u Ilustrovanom listu'': Smatralo se da je Uprava kriva $to je istorijski dogadaj
propao. Zna se da je Milan Grol, upravnik Narodnog pozorista, bio na premijeri
Golgote u Zagrebu. Zbog protesta, Grol ponovo odlazi u Zagreb i vodi pregovore
sa Stanislavskim, ali neuspesno. Vezani ugovorima, hudozestvenici su ponudili
literarno vece, $to Grolu nije bilo dovoljno. Dogovoreno je da Hudozestveni tea-
tar po povratku iz Amerike gostuje u Beogradu, ali ni to nije realizovano."

U februaru 1924. godine, u Beogradu je po cetvrti put gostovala grupa hudoze-
stvenika sa Germanovim i Masalitinovom. Dobrodoglicu im je pozeleo Rakitin
zapisom u Vremenu, se¢ajuli se prole¢a u Petrogradu, koje je svake godine poci-
njalo u znaku gostovanja MHT-a.

Godina 1933. je prelomna u formiranju ruskog pozori$nog Zivota u Beogradu.
Tada su dominirale dve pozorisne druzine: jedna pod upravom gospode Julije
Rakitin i druga pod upravom Aleksandra Cerepova.

Aleksandar Filipovi¢ Cerepov roden je 22. avgusta 1893. godine u gradu Savli,
Litvanija. O njegovom umetnickom putu pre Beograda saznajemo iz molbe za
prijem u UdruZzenje glumaca Kraljevine Jugoslavije — sekcija za Beograd. Po-
zori$nu aktivnost pocinje u gradu Kujbisevu, odakle ide za Moskvu i usavrsava
svoje obrazovanje pri Studiju MHAT-a. Cerepov se &esto predstavljao kao uce-
nik poznatog ruskog tragicara Rosova. Godine 1926. u Rigi Cerepov uéestvuje u
otvaranju Narodnog pozorista, potom putuje po Nemackoj, Poljskoj, Austriji i
Cehoslovackoj, odakle najverovatnije stize u Srbiju.

Veéa inicijiativa Cerepova u Beogradu je bila formiranje i rad Pozorisne $kole uz
pomo¢ akademika dr Aleksandra Beli¢a, pri Uciteljskoj akademiji u ulici Kralja
Milutina. Obuka je bila besplatna. Program je obuhvatao cetiri celine. Prvi je bio
posvecen dramskoj umetnosti: razrada i postavka glasa, disanje, ritmika, gest,
umetnost maske, pantomima, istorija pozorista, psihologija, itd. Drugi deo je bio
posvecen vestini umetnic¢kog izrazajnog Citanja. Tre¢i segment je bio posvecen
scenskoj umetnosti pevanja u uslovima opere. Cetvrto odeljenje bilo je namenje-
no oratorskoj vestini i licima kao $to su pravnici, lektori, advokati.?

11 Ilustrovani list, 1922, br. 44. 8.

12 Batusi¢, Slavko. Stanislavski u Zagrebu. Zagreb, 1948. 95-98.

13 Vige o Cerepovu videti u: Markovi¢, Olga i Coli¢, Dragana. ,,Aleksandar Cerepov i Rusko dramsko
pozoriste za narod”. U: Teatron. Br. 81/82/83. MPUS. Beograd, 1993. 53-57.



Cerepov je bio veoma aktivan i u Jugoslovenskom filmskom klubu osnovanom
1930. godine. Filmsku komediju Nespretni Buki snima 1931. sa Ilijom Konfinom
i Olgom Solovjovom u glavnim ulogama. Posle toga sasvim improvizatorski ulazi
u snimanje burleske Avanture doktora Gagica.

Godine 1932. Cerepov osniva Drustvo prijatelja filma. Rusko dramsko pozoriste
za narod, u saradnji sa glumcem i producentom Duvan Torcovim, osniva 1933.
Uz trupu gospode Julije Rakitin ovo pozoriste stice veliki ugled medu ruskim
pozorisnim krugovima.

Tridesetogodisnjicu Cehovljeve smrti Rusko dramsko pozoriste obelezava 1934.
godine premijerom Visnjika u reziji Cerepova, koji istovremeno tumaci trgovca
Lopahina, a uz njega nastupaju Ana Dorijan, Nabokova-Jurova, Av¢inikova, Tru-
nov, Orlov, Pljus¢ik-Pljuscevski.

U cilju zblizavanja sa literarnom Srbijom, Cerepov i Rusko pozoriste za narod
pridruzuje se proslavi 70-godi$njice Nusi¢evog rodenja, prikazujuci OZaloséenu
porodicu na ruskom jeziku, pod nazivom Naslednici. Ovom prilikom Nusicu je
predat prevod dela na ruski jezik. No, bilo je emigrantskih glasina i prepirki pu-
tem $tampe izmedu Jurija Rakitina i Cerepova. Rakitin ga je optuzivao da se
neovlas¢eno predstavlja kao ¢lan MHT-a, a Cerepov mu zahvaljuje na velikoj
reklami, uz tvrdnju da nema potrebe da dokazuje vezu sa MHT-om. Inicijativom
Evgenija Zukova i dr Aleksandra Beli¢a dolazi do objedinjavanja ruskih trupa
pod vodstvom Grecove i Polikarpova, u Domu Imperatora Nikolaja II. Uz njih je
i Cerepov. Godine 1937. Cerepov rezira Puskinovog Mocarta i Salijerija, u kom
igraju Milivoje Zivanovi¢ i Mata Milosevi¢. Na istoj veceri posveéenoj Pusgkinu,
Dara Milosevi¢ govori Tatjanino pismo Onjeginu.

Iz Beograda Cerepov odlazi u Banovinsko pozoriste u Banja Luci. Poceo je da
poboljeva, nezadovoljan statusom u Beogradu. Drugi svetski rat Cerepova zatice
u Ni$u, na mestu reditelja Moravskog oblasnog pozorista. Poslednja sacuvana
dokumenta, koja se nalaze u Muzeju pozori$ne umetnosti u Beogradu, odnose
se na vreme okupacije 1944. godine. Cerepov radi u Propagandnom odeljenju
nemacke Komande za jugoistok i rukovodi Ruskom grupom. Gotovo je izvesno,
prema usmenim saznanjima, da se Cerepov po zavrsetku rata povlaci zajedno sa
nemackom vojskom. Nervno rastrojen, verovatno, umire u Nemackoj."

Izmedu dva svetska rata, prkoseéi pravopisnim normama, u srpskom jeziku je
re¢ hudoZestvenik dugo pisana velikim pocetnim slovom. Re¢ je postala sinonim
za vrhunski glumacki domet i priznanje.'

14 Isto, 57.
15 Bozovi¢, 23.
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Dragana Coli¢ Biljanovski

SLAVICARTISTS BETWEEN EAST AND WEST

Summary

This paper was given at the symposium South Slavic Avant-garde between East
and West. The first chapter is on certain artists of Slavic origin which are consid-
ered to be the pioneers of theatre life in Serbian areas. Second one is dedicated
to Dalmatov, an artist of South Slavic origin, who successfully realized his career
in Russian theatres of the 19" and 20™ Century. The third part is on Russian
emigration which was active in theatre life of Belgrade and Serbia in the period
between two world wars. It focuses especially on Cherepov, whose contributions
and activities were not researched to the full extent within the existing histori-
cal works on theatre. The goal of this paper is to point out to interconnections
between Slavic people in the field of theatre art in the 19" and 20™ Century.
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Ayitiopxa ykasyje Ha WOHOIOWKY 1068€3aHOCIH 4aACOTUCA CPegrboespoiickol pe-
iuoHA KOjuU Cy yMpexcenu CAUYHUM Ugejama, UPuno3uma uciiux ayiiopa, ciuu-
HUM 0gHOCOM Tipema GoPo3HOCTHY Ipanuya mehy ymeiliHOCTHUMA U UHOBAYUjA-
Mma y ciieapanaukom iocitiyiixy. Y ecejy mahapckol ilechuka Muxama baduua
u3 1908. ayitiopka oMmiKpusa ipeu ouuc KOHUepia mMupuca Koju ce, Hajéepo-
saitinuje iiocpegciieom Togopa Manojnosuha u Bepha Mahawa jasmwa xao
jegna og tipoipamckux Wavaxka gqagauciu4ko — aKiusuciiu4Koi maitiurea y
Cydomuyu nosembpa 1922. iogune.

Kwyune peuu:

flepuoguxa cpegrooespoiicke peiuje, wioionoiuja uacotiuca, (e)muipayuja un-
weneximyanaya, /lajow Kawax u Paguu inan ipyie ymeiinuxka Ma, Muxamw
Babuu, cumponuja mupuca, konuepini mupuca, Togop Mawnojnosuh, gagauc-
wuuxu mainiune y CySotuuyu, Muxew Onopuws, Heph Mahauu.

IToyeTkoM ABajieceTuX TOAVMHA UCTOYHO — CPENIbOEBPOIICKY PETUjy YMPEXKIO
jée 4MTaB HM3 /MCTOBA, YacOIlca U ajIMaHaXa KOjyu Cy y 3HaKy aBaHrapfe: 3e-
Huili y 3arpeby u beorpamy 1921-1926, Ut y Hosom Canmy 1922-1925. Hemro
paHyje MOKpeHyTH Cy Benumkobeuxepeuku wacomucu Fdklya (Baxma,1922) un
Renaissance (Penecarica, ocHoBaH 15. pebpyapa 1920.), Koju je HACTAB/bAO KHbM-
JKeBHe IIOKyIlaje Bpiuadykor nucra Szombat (Cydoitia, 1918.), a y kojeM je Janoru
Marma o6jasno aBa npunora — Yexaitiu (Virni) u Tengenyuosro iozopuuiitie (A
tendenciozus szinpad) jom y BpeMe Kafia je 6uo capagnuk Kamrakosor yacomca
Ma.V Apany (Opapea) usnase Genius u Periszkop, y Bpatucnasu Tiiz (Battipa).
Y3 wux Tpe6a moMeHyTH U pyMyHcke yaconuce Contiporanul 1922-1932, 75 HP
1924, Punct 1924-1925. u Integral 1925-1927. xoju cy usnasunn y bykyperury.
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Y BojBohaHCKMM OKBMpPMMa OBOM HU3Y IPUAPYXYjy Ce U OHe THEBHE HOBMHE
Koje cy umare fo6po ypeh1BaH KimbIKeBHM JOflaTaK 1 Koje Cy Iicasie O aBaHrap-
mu (Hnp. cyboruukn Bdcsmegyei Naplo — Bauko sxyianujcku gresHux u Hirlap
- Becnuk). Ay Hamyce 0 aBaHTap/iY Ha/lasyMO YaK M y IOBPEeMeHVM ITy0/IKa-
LyjaMa, Kao HIIp. Y HOBOCAHCKOM nucry Strandujsad (Hosume 3a iinaxy) win
y ocujedukoM gHeBHOM jmcTy. Kpyr 6u 6mo nmornyH y3 HaBobeme Jacommca us
BUILEje3MYHUX NOfIpYYja YKpajuHe, Koju ¢y Oumy nocpennuny usMmebhy pycke n
CpelBbOeBPOIICKe, TIpe cBera Mabapcke aBanrapze. Yaconucn Jlajomra Kamraka,
Hajrpe Tett, saTum Ma Koju je mokpeHyT y bygumnemTy, a kaza je Kamrak emn-
rpupao, IpeMelTeH je y bey, satum Jegunciieo Anapapa Komjara u bene Yuna
(xoju ¢y BOHOCWIM IpUIOTe Y Ha JPYTUM je3uIyMa) — OM/IM Cy IOCPeHULIN
usMeDy pycke u 3amagiHoeBpoIICKe aBaHTappe. To mocpenoparme Huje 610 caMmo
TpaHcdep uzneja u gena. Ha nmpumep, nnycrpanyje Jegurcitiéa OTULIANE CY 13
jeHe 3aBU/HE 30MpKe CIMKOBHOT MaTepyjaa PyCKMX KOHCTPYKTUBHCTA KOjy je
cnukap bena Yun foneo ns Pycuje mpu moBparky ca CTyAujcKOT IyToBama. Tako
je JequHcilieo 1O TIpBM IIyT 06jaBMO He CaMo TMKOBHe IIpujore Beh u mpepop,
Peanucitiuuxoi manugpecitia 6pahe Ilescuep (1920), IIpoipama ipyiie KOHCTPYK-
musucitiuuko — Upogykmusuciiuukux ymemmnuxa (1920) n rymaderma MaeBu-
yeBor cynpemarususma (Deréky, 41).

Oxo yacomyca IIMPOM peruje OKyI/bajy ce MMCHM, YMETHULIM M CHMIIaTH3e-
pU HO6e YyMeWIHOCHIU KOjU CY Be3aHU CIMYHMM OJHOCOM IIpeMa aBaHTapfu U
CPOIHUM HJIEONOMIKMM cXBaTamyMa. OBMM KPyroBMMa IPUAPYXKYjy ce pycKa
u Mabapcka ,,(e)Murpanuja nHTeNIeKTyanana” Koja je CTBapasadKyM MOTeHIuja-
JIOM I peLieNTNBHOM OTBOpeHouNy IIpeMa HOBMHaMa JOIPYHe/Ia aBaHTapAHIM
CTpeM/beIbMIMA y pasHUM obmactumMa yMeTHocTit. HoBe npeje y Behunu rpagosa
MICTOYHO — CPeIbOeBPOIICKOT PEeTMOHA Hala3e Ha OTHOP IyO/INKe, a IPUCTaIN-
1je CTUYY y PeaTUBHO YCKOM KPYTY CTBapanana.

OCHOBHU BUJIOBY HMXOBOT JI€/I0Baka MIMAIMU Cy y30pe y 3allafHOEBPOICKMM
aBaHrappuctuMa. MehyTum, fonasu o cTBapanadkyx npeobanKoBama I yMec-
TO YECTO C/Iy4ajy NMPenymTEeHNX, IPETEXHO MMIPOBU3OBAHMX HACTYIA, CTBA-
Ppajy ce mporpamu KojuMa ce ycMepaBa HaulH JIel0Bamba U BUJ YCIIOCTaB/bakbha
KOHTAaKTa aBaHTapAHMX YMeTHUKa 1 ybnuke. [pymna okymnspeHa oko Jlajomra Ka-
IaKa cauuHuna je Paguu tinau ipyiie ymeitinuka Ma. Y HeroBoM cacTaB/bakby
yuectByje Jlajomr Kamak, Anagap Komjat, bena Yun u Maham Deph. Ommrre
ollpefie/berbe OBUX CTBapasala OmIo je 1a ce y 4acolnCy NPe3eHTYjy cBa aBaH-
rapjHa CTpemM/beha Y KibJXKEBHOCTH, II030PUIITY, MY3ULIN, APXUTEKTYPH, C/IN-
KapCTBY, BajapcTBY. TeKCTOBNM aBaHTAapAHNUX YMeTHNKaA Tpebao je dpesoguiniu
ca PYCKOIL, €HIVIECKOT, (PPaHIIyCKOTL, UTAINjaHCKOL, ,,aMePUIKOL’, HEMAadyKoOT, Cp-
TIICKOT, XOMAHACKOT U IPYTUX jesuka. IImaHoMm cy mpepBupenu opraHu3oBaibe
KIBVDKEBHMX, CIMKAPCKMX, APXUTEKTOHCKNUX ¥ TTO30PUIIHMX CeMUHAPA TOKOM



KOjuX OU ce y3 AMCKYCHjy M KPUTIUYKe OCBPTe HMPeACTaB/balu U ObjallmbaBaim
CBU PeBOMTYLIMOHAPHN TIpaBLy ¥ yMeTHOCTH. [Ipatehe Mmanudecranuje opux ce-
MIHapa Oue cy ymemiHuuke usnoxnde Mahapckmx M CTpaHMX CTBapajala WK
rpyIle yMeTHMKA Koje Cy IIpUIlafjajie pasHuUM IIpaBIMa. 3a Majie yMeTHMKe Op-
raHN30BaHe Cy crukapcke wikone, (jerHy of wux Bopuo je bema Yui).

ITo yryeny Ha HacTyIle aBaHTapANCTA Y 3alIaIHOEBPOIICKMM LIeHTPUMa, OBa IPY-
I1a yMeTHMKa I Iycana oko Karaka mpujjaBaia je BeMuKy 3Hauaj akTMBHOCTUMA
BaH y)KeT PeflaKIVijCKOT KpyTa 4acoIuca U TeXXIIA je [ja yCIIOCTaBy HeIloCpefiaH,
XKMB KOHTAKT ca ny6mkoM. Kao Hajmoroguuja popma rmokasao ce mailiuHe, BUR
KOJIaYKHO — CLIeHCKOT HacTyma. [IMHaMIKOM, KOja je 3TYCHYTa Y pe/laTMBHO MajIl
BpPEeMEHCKU UHTepBas 6e3 mayse, y MaTUHEY Cy MO/ Ja o0jefiHe pasHOPOLHE
xaHpose: Manndecre, Kpaha usmaraia, Ipukase, CLieHCKO 13Bohebe, pennro-
Bame, MHCIIeHAllje, TAHTOMYMY U IUIeC, Y3 HO3Mpame CBETIOCHUX, 3BYYHUX U
#pyrux edexara Koju MOry fa soby o uspaxkaja y saMmpadeHuM canama. Matu-
He je J1enoBao eeKTHO, IIOKAaHTHO, IPOBOKATMBHO, HE CAMO Y PaBHM Ca3HajHe
cBecTy eeKTOM IIpeBapeHOr OYeKUBamba, Beh HelmocpeHO, CHaXKHO M AMPEKT-
HO aTaKOM Ha caMa 4ysia Iy0/ImKe.

IInanmpaHa cy Hefe/bHO YaK ABa — TPU UpoudiaHgHa U gpamcka maitiuHeda Ha
KojuMa 611 [OLITO IO M3pakaja CBe IITO je Hajoosbe y moMahoj 1 cTpaHoj Kbu-
JKEBHOCTH, MY3UIY, TJIECY M CLIEHCKO] YMETHOCTH. JOUI Y BPEMeE U3JIaKerha Ya-
conuca Tett u Ma y BynuMnemry je ocTojazia Ipakca Jia ce MaTMHeM OpTaHu-
3yjy 110 MalVIM MECTVMA M PETMOHATHUM KY/ITYPHUM LEHTPUMA.

Jleo mporpama KamrakoBor kpyra, IyTeM yMpeXXeHOCTV aBaHTapJHNUX Yaco-
myica ¥ IMYHUX KOHTaKaTa caMux yMerHuka (Hmp. JJparan Amexcuh - Jlajorn
Kamak), yrpaguo ce y akTMBUCTHYKe BUIOBE BOjBODaHCKe aBaHTapyie, aly U ¥
3eHuTH3aM pasaret usMeby 3arpe6a u beorpaga. ¥ gpyroj nomosunn 1922. n
noyeTkoM 1923. ropmue onp>anu cy MmatuHen y Bunkosuuma, Ocujexy, Hosom
Capy, Cy6otniy, Bennkom beukepeky (3pemaHnHy), a mpeMa HelIpOBEpPeHNUM
nopauuma, y Com6opy u Cp6o6pany. CKopo CBI MMM Cy HajaBe Y JTIOKaTHUM
HOBMHAaMa, a OIJIallIaBajie Cy ce I/IaKaTuMa U JelMa.

Ha ocHoBy cauyBaHe rpabe 13 nepuopuke Moxe ce IIpeTIOCTABUTH 2 je CBaKU
Off OBUX MaTrHea 610 MaHudecTanyja 3a cebe, Koja je HOCUIA OfijeKe U PycKe 1
3aIla/JHOeBPOIICKe aBaHTapjHe ClieHe, KalllaKOBCKe IIpuMece, aKTUBUCTUYKE U
3eHUTUCTHUYKE LIpTe IIpuIaroheHe IpocTopy, BpeMeHy U Iy6miy, Te akTepyuma
KOju Cy OVW/IN Y IIPU/IALI 12 je peannsyjy.

O axkruBucrtuykom maruuey y Hosom Capy, ofp>kxaHOM HajBepOBaTHMj€ HAKOH
objaB/pyBama IpBOr 6poja wacomuca Yin (mocme 1. anpuma 1922.), cauyBaHa
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cy cehama Janoma Yyke (Aranymives Janos Lajos): ,Ily6nuka Huje mapuia
3a KIbIDKEBHOCT, HI 3a IJCLE, 3aTO CMO MM IOTpaXunu myonuky. Ham npsu
cycper sammcmmnn cMo y ¢opmu marunea. CrnoBuma y 6ojama Koje y3oyhyjy
BUJ, LITAMIAIM CMO IIpOrpaM MaTyHea Ha OTPOMHVM IAIMPHUM IUIaXTaMa.
OHP)KaBaH)e MaTMHea IIpeABUIEIN CMO Y MUPHOM U1 TOKOM J1aHa HAaIlyIITEHOM
6apy. MeHnu je mpumana yaora ga Ofp>KUM YBOZHO C/IOBO M IyO/IMKY YIO3HAM
ca CyLITMHOM aKTuBMU3Ma. [Iporpam cy gonyuuie necme 3onraHa Uyke, JaHoia
Memrepa, 3ontana XoneHnpepa u Enipea Aparoa. Ilmakatu cy MManyu BelTuKn
ycnex. Jluct Vajdasdg (BojsonnHa) Hefie/baMa je HajaB/bMBA0O MaTHHe, ajlii KapTe
ce HUCY mpopaBaite. VImak ce HUCMO ofpeku MaTuHea. Ha kpajy HaM je ycreno
ma 20-30 kapaTa IpojaMo HAUMM OMMCKMM IIO3HAHWIMMA U ITOCTOJAaBLIMA.
Ha name Benuko pasodaperbe, Ha MaTHHey ce IOjaBMO caMo Moj uied ca da-
MWIMjOM U HEKOJIVKO CTY[eHaTa, ORYLICB/beHNX JbyOUTe/ba KEbVDKEBHOCTIL...
MaruHe je HapaBHO JOXXMBeO G1jacko, anu Yill je >KUBeO CKOPO [Be TOAMHE U
nycTno je kopere” (Bori, 557-559).

Y 3HaKy jyrocnoBeHCKOT lajlaii3Ma, IIpeMa CauyBaHOM OITIacy, MaTtuHe y Ocuje-
Ky onpkaH je 20. aBrycra 1922. y Royal - kinu y nona jeganaect mpenopse.
Hajaerpeno je mpegaBame ,O gaganctmukoM Hokpery [Iparana Amexcuha us
3arpeba, ypenHuka pesuje Jaga Tauk. IIporpam je o6yxBaTao gajmaucTUdKe
IpaMe, C/IUKe, CKY/IITYpe, My3UKy, Guio30dujy, IIeCHUIITBO 1 poMaH. [lo3us
ny6mmiy yryhen je y3 cioran: ,[ko He 3Ha HUIITA O HOBOM He crajia y XX Bex.

Y BunkoBIuMa, IpeMa cadyBaHOM ornacy, 1. okrobpa 1922. y xoreny ,Crna-
BOHMja” y OCaM caTu HajaB/beH je mporpaM y 3HaKky DADA CLUB-a kao Beue
»MofiepHuX mjecama’. ,Koudepanca” je 6mo paran Anmexcuh xoju je yjemHo
TOBOPMO O Jaflaii3My ¥ HOBOj YMETHOCTH Y3 IIPECTaB/bambe ,MOIEPHMX C/IMKA,
MalllMHCKe YMETHOCTHU Y ,,IIpOjeKuujy /by6aBu’. Ilnakar mpomarypa u yacommce
Dada tank v Dada Jazz.

Maruse y Benukom Beukepeky 610 je OpraHu3oBaH y 3HaKy aKTUBM3Ma. Ydec-
HMLY Cy OM/IM capafiHMLIM dacomca Yifi, Koju Cy 4nTamm coje mecme. Ilo Ha-
YUHY INIpe/ICTaB/bakba KIbVDKEBHUX pajloBa M HACTYIly YY€CHMKA OBaj MaTMHE
BEpOBATHO je 01O Ha/MK K/IACUYHOj KIVDKEBHOj Bedepy 0e3 BeMMKMX CIIeKTa-
KynapHocTu. Tparose aBaHrapjie y oBoM rpajly 4yBa U 4acoluc Renaissance Ha
Y1jUM CY CTpaHKLiaMa 06jaB/beHN) TeKCTOBM JaHolIa Marie.

IIpema memoapuma 3onraHa Uyke, y BpeMe IIOKpeTama Yii-a jeflaH MaTHHe Off-
pxaH je y Combopy, anu o ToMe HICMO yCIienu jia HaheMo mpenusHumje nmogaTke,
Kao Hy 0 oHOM y Cp6obpany, 3a Koju IIOCTOje MHANLIHje.



Cy6oTn4ku MaTuHe je ofpXaH 6. HoBeMOpa, Ha jjaH cB. Maprtuna. Of CBUX f0-
TafIallIbUX je[JUHO CY O IbeMy CauyBaHU ONUIVPHU HOBMHCKM M3BEUITAjU Y JIUC-
ty Hirlap (IJnesnux, 1922.), xoje je mucao mahapcku necank Muxem ®nopum.

[Tporpam je 6mo cacraB/beH Off Hena JajaluCTa, aKTUBUCTA, 3€HNUTHCTA, a OC-
BpPTao ce Ha KOHCTPYKTMBM3aM U JIpyre TOKOBe HOBUX yMeTHoCTH. Hajasuo je
nssobeme nenma Jbybomupa Munuha, Enfpea Aparoa, Apnaga Jlanra, 3onra-
Ha Uyke, Augopa llyrapa, Bupruna ITopanckor, [Iparana Anexkcuha, Illangopa
Bapre, Xojncenbeka, /lajoma Kamraka n Agama Yonra. O MHTepHAL[MOHATHOM
KapakTepy MaTMHea TOBOPM CaM CIIMCaK OBUX MMeHa. Ilopen usBobemwa gmena
OBMX cTBapaana npensubena je apxuiliexitiypa 36yxa n apxuilieKitiypa ceeiing,
a Kao CEeH3allMOHAMCTUYKY BECT HajaB/bUBANM Cy KOHuepil mupuca. OBaKap
,»CIIEKTAK/T, KOjJi YMHM aTaK Ha Yy/I0 MUPUCA U IIYTEM bera 13as3uBa eCTeTCKU
IOX1B/bAj, IpeMa HaIllMM CasHabUMa, Huje IpefBuleH HI Ha jefHOM HacTyIy
JAMlaliCTa Koju Cy mo 1922. rofyHe Ofp>KaHM 110 €BPOIICKMM LIEHTPUMa, HUTH je
HEIITO CIMYHO YBPLITEHO y NMpOrpaM NPETXOJHMX MaTuHea, ofi BMHKOBana /10
Benuxkor beukepeka. [Tpema Memoapuma 3onrana Uyke, KOHLepT Mupuca je 610
CMUIIUBEH CaMo Kao ,MaMal| Koju je Tpebaso fa nmpuByde MyOIuKy.

MebyTum, oBaj HauMH OUTpaBamka Ca YKYCOM Y CTPIUbebeM Iy O/IKe UIaK Huje
CMUIJbEH TaKo ciy4ajHo. Ilojam xonuepitia mupuca, y3 koHuepili gogupa n ap-
XUuilleKiiypy mupuca, jaBba ce y MahapcKoj KibVDKeBHO] HEPUOMIIN MHOTO IIpe
mapaucra. Anpuia 1903. ropuHe, y ctuxoBuMa Mahapckor necHuka Muxaspa ba-
614a HaTa3MMO eCHUYKN 110jaM ,,cuMdoHuja Mupuca’. Cama 1o ce61 oBa CUH-
TarMa Huje IpefcTaB/bajla HOBUHY y IPaBOM CMMUCILY Pedl, jep ceé Y KOHTEKCTY
MOJIepHU3Ma JOBOJVIIA Y Be3y ca CHHeCTe3UjoM OofmepoBcKor tuna. Mehyum,
IIecT TrofjHa KacHuje, y orteny Muxama babuya, 06jaB/beHOM I110f;, HACTIOBOM
,»O Mupncnma” (,Szagokrdl és illatokrol”, Nyugat, 1909, 5), ,,koHuepT Mupuca”
fobuja IPOKY TeOPUjCKy paspany.

babuueB TeKcT 06jaB/beH je y KibVKeBHOM 4aconucy Nyugaii (3atiag), oprany
Mmabapckux MozmepHMcTa Koju je on 1908. roguHe nsnasuo y bygumnemTn. ITo
ypebuBaukoj koHuenmmju 6o je cnuuan Cpickom KoUimesHOM INACHUKY amn
MHOT'O OTBOPEHUjM IIpeMa INCIMMA Pa3INIUTUX CTBApaladkKMX ycMepema. Y
meMy je o6jaBpuBao Enpipe Az, a ca WeroBuX CTpaHMIIA Cy Ce y aBaHTapAy
otucuymu Jlajom Kaurak, [llangop bapra u Heph Mahau.

Ornen, Muxapa babuda cacroju ce o neT Mamwux IenuHa. [lo3usajyhn ce Ha
VICKYCTBO VI Y/MIbEHUIIE, OH IIPBO KOHCTATYje la MMPYICH IMajy BPJIO BEJINMKY aco-
nujatuBHy Moh. HaBopu pa je Pyco myx HasmBao uynom umaiuxayuje, a Lu-
TVpa HU3 KIbJDKEBHUX Jlella Y KOjMMa OIVCY MMPMCA MIMajy BEIMKY ynory. ba-
6uY 1 caM BpILIM eKCIIepMMeHTe Ha MeAujyMuMa (pesynTaTe TUX MCIUTHBAbA
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objasmyje y American Jurnal of Psychology). Hacroju ma mpencrnmra IOCTaBKy
IpeMa K0joj acoLMjaTMBHM YTHUIIAj MUPUCA IPONUCTUYE U3 HUXOBe adeKTUBHE
cHare. ExcrieprMeHTNMa 0/1asy IO 3aK/bydKa fla yKIamameM apeKTHBHE Be3e
- pesynTati ocTajy uctu. HamMe, u cacBUM He3HATHM MUPUCHU MOTY UMaTH Be-
MKy aconujatuBHy Moh. Ha mpumep, Mupuc jegHe KyTuje MOXKe fia U3a30Be
cehame Ha jegHy 6aIITY y K0joj cMO Ommn y meTubCTBY. babud cmaTpa ga cy 'y
HAIlIOj CBECTY MMUPUCK MHOTO pebe mpucyTHy Hero 6110 koju apyru ocehaju, a
PETKOCT je YBeK OOPHYTO CpasMepHa M3asUBaby MaXKibe, LITO JOIPUHOCH aco-
LIMjaTUBHOCTY Mypuca. VIMa Mupiuca 3a Koje Kao Jia Cy CB€ MaTepuje IOpo3He,
JOBeK 01 IIOMMCTINO [ IPORUPY U KPo3 CTak/o. I[pkBa 0faBHO KOPUCTH TaMjaH
3a M3as3uBame HOOOKHOCTH, a IeCHUIM fia Ou fodapaBanu arMocdepy u of-
pebeno pacmonoxerbe.

Babuy cMaTpa fa KOf /byAu Koju uMajy ocehaj 3a yMEeTHOCT MUPUCH UMajy ec-
TETCKU YTULAj, OMHOCHO, N3a31Bajy eCTEeTCKU JO>KMB/baj — fIoNasiamba 6e3 MHTe-
peca. Kop 06M4IHUX /YA, KO U Y IPUPOJM, MUPHUCH Cy Be3aHM 3a HEKY MHTepecC
(mpe>xuBI/paBame, ofipKaBame BpcTe u ci1.). [lopen Tora, acouujaTuBHa CHara u
€CTETCKM YTUIAj MUPIICA BE3AH j€ Ca jeSHMUM IPYTUM U360POM, KOjU JeKaJeHTHN
necHMLM Has3uBajy correspondance. Tymauehu oBaj mojam ca craHOBuIITA Te-
opuje aconujauuja, babuy cMmarpa fa correspondance mpepcraB/ba TaKaB HU3
acoLujanyja y KojeM Cy u360p M BPCTa Besde NMOTIYHO HecTanu 13 IMamhema, a
oCTasa je caMo HepacKyuBa Besa. ITo memy correspondance je HeCyMIBIBO jefi-
Ha Of] HajjauMx M3BOPA €CTETCKOT JOXKMBIbaja, HEIIOCPEXHU)U 1 jauut of cumbona,
jep OH ce 3acHUBa Ha caMoM ocehajy. ITopen Tora, MuUpucu KOpeCIOHAMPajy ca
dojama: 1ocroje 3eneHu u H6enu mupucy, a usMmehy 60ja 1BeToBa M Mupuca ex
natura MoCToje Heke Bese. MMpPUCH KOPeCIIOHINPajy 1 ca 36ykom: uMa popre,
nyjaHo, apedehux mMmpuca u carmacja. Ay MUpUCK KOPeCIIOH/MPAjy 1 ca TakK-
tyaHowhy, mocToje 6apLIyHacTH, CBUIEHKACTH, TOMIMLABY MUPUCH. AKO je TO
Tako, babuy ce mura - 3amro He 61 HocTOjana Mysuka gopupa? Konuepr op
mupuca? COHeT cacTaB/beH Off MUPICa Ae/I0BA0 O MHOTO CHaXKHIje HEro COHET
op peun. Moxzia he /bynu y 6ynyhHocTi cTBapaTi Jbyb6aBHe COHETe Off MUPUCA.
Hacrajahe yax >xaHpoBu Mypuca u jpyau he yaycaru moesujy myupuca. 3aiiro He
61 MOIIa IIOCTOjaTV My3MKa, KOHLIePT MUpUCa?

Kao npumep Babuy HaBo#u Kako je Ha jefHOj OLEPETCKOj MpefCcTaBl, Kajia je
CIIeHa IIpPefICTaB/bajla €r30TUYHO OCTPBO, Cajy MPEIUIaBMO €r30THYaH MIUPUC
KOjU je HeCYMIMBO MMAO0 €CTeTCKM yTuiaj. MehyTum, y oBoM cirydajy Mupuc
je CIy>K1o caMo Kao JOIyHa ciieHe. VI3010BaHo0, CaMOCTATHO IeI0Babe MUPUCA
13a3Bano 61 MHOTO Behu ecTeTCKM JHOXKMBIbaj, Ae0Ba0 OU M Ha YM U Ha OyX.
Ha xpajy, xao foryHy cBojux pasmarpama, babuy omucyje jenaH ,,yTOIMjcKu,
GUKTUBHY KOHILIEPT MMpYCA:



,»CpehHu >xurepu yronuje 3aBase ce y yioOHe neXa/bKe y HEBENNKO] alu Xep-
METUYKM 130/10BaHOj canu. Criojballlibyl CBET je MCK/bydeH. lace ce cBa cBeTna.
CapplleHa TaMa ¥ TUIINHA, CBe LITO je MOTPEOHO 3a HajTaHAHMjY YMETHUYKI
TOXKMBIbA].

ITommyT paBHOr cehama, THX0, Ha MOYETKY jefBa IPUMETHO, Kao fja yM IUTa: Aa
I je TO 3aliCTa MUPUC?, — Y YUCTOM 3paKy, piano, 13 JajeKa pa3BejaBa ce map-
¢deM. Mupic rpybudniie, Koju ycnyT gobuja 60jy 1 HujaHce, TaKT 1 TajaHCTBEHe
apoMe, a BbYyX odekyje npomere. OfjeHOM, He 3Ha Ce KaKo, CHa)XaH Xe/luo —
TPOII, Ka0 JaX UCIyHhaBa Cajly U IpeTade ce y ClafiylhaBy BaHWIY, HaIpaxyje 1
TOJINIIA HO3/IPBeE, @ OHJIA OfljeJHOM HecTaje...”

Mupuc koHuepitia, Takye, He CaMo OBAaKO y omucy 1 GUKTUBHO, Beh paspaben ca
CTAHOBMIITA €KCIEePVMEHTA/THE IICUXO/IOTMje€ U TEOPpHje eCTETCKOr HOXKIBIbaja
II0CTOja0 je y CTBapasaykoj CBECTY U TEOPUjCKOj MUC/IN HELITO BUILIE Of jefHe
felleHyje Ipe Hero wTo je HajaBbeH y Cyboruum 1922. roguHe Ha IIapEeHUM
IIaKaTuMa BOjBObaHCKuX pamamcra. [la nu je BabudeB TekcT Morao pa mma
ofijeka y aBaHrapfHUM porabamuma nBafeceTux ropguHa? BepoBaTHo n1a jecTe.
Penreninja babuuesor ornega O mupucuma modena y Kpyry unrtanana Mahapc-
KOT' MOZ€pPHUCTMYKOT Yacomnuca. Haume, moce objaBpeHor wianka y Nyugatu,
Beh mapra 1909. roguse, Herne oko CereiHa, y c€0CKOj 3abutu Qorapaiia, Ha
jenuoj mormcHuiy ynyhenoj 3 Benukor Bapagnua (Nagyvarad) Ha babudesy
afpecy CTUITIe Cy peu UCIMCaHe TpapyuTHOM OJIOBKOM, Ha OP3KHY:

»lparn Muxajno Babuuy! Yimpaso cam npountao Bamry crymujy O mupucn-
Mma'. IIpuHybeH caM fa ca HEKONMMKO HEIPUK/IAJHNX PedM U3PA3UM CBOje Omy-
mes/beme. Cbe cam ocetno. OHECBAHYO caM. Y>KMBAO CaM y ONUCY KOHIIepTa MI-
puca Kao fa je mpasu... [] Hajuckpenujn crucak pyky. Teogop Manojnosuh.”

Babnues TexcT nsnasu y yacomucy Nyugat umju ¢y capagauiy u 6ynyhu aBas-
rapaau necHuk Jlajomr Kamak, cimkap bena Yui u cy6otnuku necuuk Heph
Maham.

babudeB WwiaHak MMao je ofjeka 1 y Kpyry IecHuka y Benukom Bapapuny, unju
je ysop 6uo Enpipe Anu, a KojeM je 10 IYXOBHOM CPOACTBY Iipuiaziao u Togop
Manojnosuh.

Y BpeMe ofipKaBama MaruHea, heph Mahaw, capaguuk Nyugata, Beh ce Bpa-
o u3 bynummernte u 6opasno je y Cyboruuu. Y To Bpeme Ty >kuBnu 1 Jyman
Manyuies. Youn MaTiHea oip)KaBa ce Be/MKa PeTPOCIIeKTYBHA M3710K0a Apra-
na banaxa y Cy6oruuu. Togop Manojnosuh y To Bpeme IpeBoau cBoje mecMe
Ha Mabapckn 1 06jaBibyje Ha cTpaHuLaMa cyooTudkor ymcta Naplo (nesHux).
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Mukem ®nopuii, cy0OTHYKY HOBUHAP M HaJAXiCTUYKI IIECHUK, CAPaHUK HO-
BOCAJCKOT aKTMBMCTUYKOT 4aconuca Yii, Hefle/baMa IIpe MaTuHea Ha CTPAHM-
IJaMa MCTOT JIMCTA Y OMIIMPHMM WIAHIMMA O0jallbaBa CYIITHHY aBaHTapIHUX
IpaBalja ¥ HajaB/byje MaTMHe YUTAOLMMA ,KOj/ CY jOLI TaBOpMIU Koj Anmja”
(Hirlap, 1922). Moxpa Cy OBM IIeCHULIM JOIPMHEIN TOME Jia Ce IPU CYCPeTy
mapancra 1 aktyBucra y Cyboruuy nokyura ocrsaputu babudesa npeja o mHc-
LieHaLjy KoHLlepTa Myupuca. Tum mpe, mro je Jparan Anexcuh youn maruHea
0TKa3a0 CBOj fonasak. [Ipasuuny y Beh HajaB/beHOM mporpamy Tpebaro je Ha-
moxHagutu. Huje mu xonuyepiti mupuca 610 JOBO/BHO ,,JafauiCTUYaH” U IPOBO-
KaTVBaH 3a IIOUTPaBarbe Ca YKYCOM JipeM/blBe CyOOTIMYKe ITy6mmKe?

3aHMM/BMBO je Jja CKOPO CBaKyM IIOMEHYTM MaTUHE Ofp>KaH je Y IPOCTOpPY KOju
je cmryaH oHOM Koju babuy omucyje y cBOM WIaHKY. Y CBaKOj Off TUX caja IIoC-
TOja/IM Cy yCTIOBNU 3a epeKTHO M3BODeme apXUTeKType 3ByKa M apXUTEKType
cBeT/Ia. Pasjor mTo KOHLEPT MMpUCA UIAK HUje OOpP>KaH Ha CYOOTHMYKOM Ma-
TYHEY MOXJja Tpeba TPaXXUTH y TOMe IITO HIUCY IocTojana Moryha TexHmdka
pelliersa 3a Beroso nssoheme. Jnak, u caMuM TUM LITO Cy I'a aKTepU YBPCTUIN
y IIporpaM MaTuHea, oH je Beh 13a3Bao u3BeCcTaH JaJauCTIYKY edeKar.

Cy60Tr4Ky aKTMBUCTUYKO — HAfAaMCTUYKM MaTuHe, o cehamy HeKux caspe-
MeHMKa, IMAO je ycIlexa 11 IIy0OI1KY je HaBeo Ha pasMUIUbabe O Jaiy ¥ HOBUM
ymeTHOCTHMA. [Ipema apyruma, mpepacrao je y ckaugan. Ocrana cy 3abene>xeHa
U YMepeHuja Mulbeba fa je MatuHe y CyOOTUIN MMAO ,HEe3HATaH yTHuIlaj Ha
JIMKOBHE YMETHOCTI , 11 [1a je ,,HACTYII aBaHTap/MICTa MMAO0 BEeIMKI OffjeK y KEbl-
JKEBHMM I MHTE/IEKTYa/IHMM KPYTOBMMa, IIOTOTOBO je MOOyAuo makmy Maabe
rerepanyje mucana’ (Gajdos, 73). Y cBakoMm cyd4ajy MoKpeT M HacTyI cy6o-
TUYKMX ,HOBUX YMETHMKA YCTalacao je MUpPHe BOJie KEbJKEBHOT M JIMKOBHOT
XKMBOTA. Y IepuofuIy o6jaB/beHN Cy IpuKasy o Kipusy 3onrana Yyka u mecme
Muxaspa Babuya y npeBony mmagor Mnagena JleckoBiia.

3a CIieHCKY 1 GUIMCKY YMETHOCT CPe/lbOMCTOYHOT eBPOIICKOT PeryioHa y 1o6a
IOCTMOJIePHN3Ma Jafia 1 afjau3aM je 0CTA0 HEVCLPIIHM M3BOP CTBAapa/ladyKux
IOCTyIaka 1 MOryhHOCTM KOMOMHAnuMje M3paXKajHNUX CPeACTaBa PasIMIUTIX
ymerHocTu. Cetumo ce camo Yosekose wipaiequje Vimpea Mapava, y pexxuju
Jby6uiue Puctuha, xoja je obunosana Beh BuheHnM fagancTMIKuM eeMeHTH-
Ma I Ha C/IMYaH Ha4dMH Ce IOUTpaBajIa yKycoM ImyOmKe.

Jlana je mocrana 1 TeMa MOCTMOJEPHUCTIYKNX fIe/a: Ia TIOMEHEMO caMo GYIM
Ciinas megysa wnn mabapcky nosopuiuny npepcrasy Jagaucitiu, Koja je y pe-
xuju ViBere boxxuk y cesonnu 2001 / 2002. mocTaB/beHa Ha KaMepHO] CLIEHU
OymyMIIeIITaHCKOr 030puIITa ,KaroHa Joxxed” Y 1w0j je peKOHCTpyMCcaHa aT-
Mocdepa nerengapHor mypumkor Cabaret Volter ca HacTynuma Anonmsepa,



Ilape, Apma u Codu TaybepT y3 peMuHeclieHI[ije Ha 10jaBHe OOMMKe [jajie Ha
Bankany.

Ila BabuueBe ujeje HUCY OCTajle caMo YTOMNNja, CBEOYM IIOflaTak fia je y Beuy
OCHOBAHO €KCIIepMMEHTATHO I030puIlTe ca 01(paKTOpyjcKoM 1adopaTopujom
3a pa3BOj MY/ITUCEH3YaTHUX YMETHOCTH, KOje TPAHCAUCIUIIMHAPHO UCIUTYje
ondaxropujcku peHOMeH, Hberope Bese M MOryhHOCTY NpUMeHe Y YMeTHOCTH,
Ipamaryplike MOryhHOCTH, Of MHCTaIaIyja U nepopMaHca IPeKo CUTYaLV-
OHMCTMYKOT U HapaTMBHOT KoHTeKcTa. OBaj TeaTap Ha mporpamy mma ondax-
TOpUjCKe ceaHce ca CKyInTypaMa mMupuca. Moxpa he yckopo 6utu ctBopen un
O/IaKTOPUjCKI COHET.

JIureparypa:

o Lesebuch der ungarische Avantgardeliteratur (1915-1930) - A magyar avant-
garde irodalom olvasékonyve. Herausgegeben und eingeleite, mit bibliog-
raphischen Notizen versehen von Pal Deréky. — Bolau,Wien-Kéln. Weimar,
1996.

o Marciusi zsoltar. A jugoszlaviai magyar avantgarde koltészete. Valogatta. az
el6szot irta és a jegyzeteket készitette Bori Imre. Hagyomagyink IV.- Forum,
Ujvidék, 1973.

o Gajdos Tibor: Képzémiivészeti élet Szabadkdn a két vilaghdboru kiézott. —
Szabadka, 1977.

o Hiralap (Xupnaii - Jnesnux), Cyboruna 1922.

o Nyugat (Fbyiaiti — 3aiiag), Bynymnemra 1909.

o Nagysagos Babits Mihaly tanarturnak, Fogaras [Todor Manojlovi¢ gospodi-
nu uditelju Mihajlu Babi¢u u Fogaras, dopisnica]. — ORSZ. SZECHENYI
KONYVTAR, Kézirattdr Novedéknapld, 1951, 39 sz.[Rukopisno odeljenje
Secenjijeve biblioteke u Budimpesti]
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Marija Cindori Sinkovi¢
THE CONCERT OF SCENT

Summary

The author points out to topological connections of Central European magazines
which were interconnected by similar ideas, contributions of same authors, and
similar relations to permeability of borders between the arts and innovations in
the creative artistic process. In the essay of Hungarian poet Mihalj Babic from
1908, the author reveals the first description of the Concert of Scent, which also
appears — most probably through the mediation of Todor Manojlovi¢ and Djerdj
Madijas - as one of programmatic points of Dadaist-activist matinee, held in the
November of 1922 in Subotica.



IOpuii Heuunopetko

AKLUUN MOCKOBCKUX XY4OXHUKOB
90-XroOB XX BEKA

7.038.531(470)199”

Axuns «[TanopoTHUK MHULIMALNNY, Tpymna «[Iuima 60ros», 1996.
Photo Hans-Jurgen Burkhard

B dannoti pabome u3 8cezo pasHooOpasust xygoxcecmseenHoii susnu Mocksvl (He-
ckonvko moicsiu uneros Corosa Xyooxnukos Poccuu Ha korey, 80-x 20gos XX eexa,
OecsimKU  Meopueckux 00veOUHeHUT!) PaccMampuearmcsi aKuyuu HeCcKOIbKUX
MOCKOBCKUX XYOONHHUKOB U 08yxX apm-zpynn. S pacckaxy monvko o mom, uemy
6OvL71 c6udermeriem, 68 HeM YHACMBOBATL CAM, 8 HeM ObLiL COABMOPOM U ABIOPOM.

Knyuesvie cnosa:
nepopmarc, MoCKOBCKUe XyOoxecmeeHHvle 2pynnovl, moderna art, Banepuii
Yeprawun, Anexcandp Ilemmiopa, Iepmarn Bunoepagos, Angpeii bapmenes.
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AKLUM MOCKOBCKUX XYOOXHWMKOB 90-X rOAOB XX BEKA

Pabora mocCBslleHa IOrPaHIYHOMY SIBJICHUIO B COBPEMEHHOM UCKYCCTBE — aK-
LIVISIM, KOTOpbIe MOTYT pacCMaTPUBAThCs KaK SIB/ICHIE T€ATPAIbHOIO JICKYCCTBA,
TaK 11 sIB/IEHNE TaK Ha3biBaeMoro modern art (contemporary art). C TOUKy 3peHnst
TeaTpa 3TU akuyy — 6oee WM MeHee yAauHble SKCIIEPVYMEHTBL apTICTOB, IPK
oMoy KOTOPbIX IIPOUCXOOUT ITOVICK HOBBIX CPENCTB BbIPAXKEHUA (He,uap0M B
psifie aKIMIiT y9aCTBOBA/IM TAaHLIOPbI, PabOoTaloLIe B CTI/IE «CBOOORXHOTO ABIDKe-
HUsI» — TaK HasbiBaeMbllt modern dance, koTopslit passBuBaics Tearpe «Illkoma
IpaMaTIIecKoro NCKyccTBa» AHaromus Bacumbesa). C TOUKYM 3peHIst COBpeMeH-
HOTO, TaK Ha3bIBaeMOT'0 ,,aKTYaJIbHOTO  MCKYCCTBA, 60JIee Ba>KHO APYroe — KOH-
LTINS, VIV 3aMbICeNT IpefCTaB/IeH s, coobieHre (message), HOBaLMOHHOCTD
M KTYa/IbHOCTD. A TaK>Ke UCCIIeI0BaTe/IbCKIIE e/ — IPOBOKALMOHHOCTD I He-
IPEeNCKa3yeMOCTb peaKLy 3puTesell, KOTOpble OKa3bIBAIOTCSI COYYACTHMKAMMU
akumit. TeaTp MO>KeT KOHLIEeHTPUPOBATb HAXOJKM XYIO>KHUKOB Y TAaHIL[OPOB-MM-
IPOBM3ATOPOB U NIPEBPALLATh UX CO BpeMeHeM B IIOJTHOBECHbIE [IPEICTABICHIS
(momo6HBIM 06pasoM mocrymnaet, Hanpumep, Llentp IporoBckoro).

3pech OYyAyT pacCMOTpeHbl MIMEHHO aKIVM XYLO>KHUKOB, a He IPefiCTaBIeHN
aprucToB. Kak nx MoxxHO pazmnuntb? K mpumepy, ,KMHeTH4ecKuii reaTp” AJiek-
canpipa IlenensieBa B 90-e rofibl 3aHMMaICs IIOCTAHOBKAMM I10 MOT/BaM pOMaHa
Caum Coxornosa ,,IlIkona st gypakos”. Penranace 3afjaga crjeHorpagudeckas u
xopeorpadudeckast — HO 3[1eCh He ObIIO TOV CBOOOIBI MMIIPOBMU3ALINIL, KOTOPAsI
XapaKTepHa [y aKIMil XyTO>KHUKOB, T/ie CLieHapuil He TponycaH 3apaHee. Emié
MeHbllle MMIIPOBU3ALMY B CIIEKTAK/LIX Tearpa ,JepHoe He6O Oemoe”, KOoTopbIe
HOMTYYIM/IM B 3TU TOABI MeX/[yHaponHoe npussanne. [Ipencrasienne, KoTopoe
IIOKa3bIBaeT XY[OKHUK, CPOIHU XMBBIM KapTMHAM, KOTOpble 0e3 IpefBapu-
Te/IbHBIX PelleTULINIT POXK/IAIOTCA Ha IIa3aX 3puUTereil. DTU IpefiCTaBIeHNs MO-
TYT IpUHUMATH GOPMBI II0Ka3a MO, JeTCKMX YTPEHHMKOB VJIN JJaXKe CeMEeITHbIX
IPa3THNIKOB.

Wrak, MbI PaccMOTpUM 34€Ch TBOPYECTBO XYNOKHMKOB, OCHOBAaHHO€ Ha VMIMII-
poBuU3aLinm. 3&,&3‘13 r[epq)opMeHca — CO3JaTb TaKne 06CTOHTeHbCTBa, B KOTOPbIX
Haymryqmym o6pa30M MOJKET PAaCKpPbBITbCA NYX BPEMEHMU, IIPOABUTDHCA OIIpeEne-
JIEHHDBIE CMbIC/IPI COBPEMEHHOCTN. Tak neBume IITUIDBI IIOIIAJAX0T B ,,CI/ITIKI/I”, KO-
TOPbIE€ PACCTABIAIOT /15 HUX OIIBITHBIE OXOTHMKIL.

Anppeit bapreHeB — XyJ0OXXHMK OM0/IOIMYeCKOT0 pa3HO00Opasis, TBOPeL] «I10C-
JIeHVX THEV TBOPEHbs», CO3JlAlOIINII HeBU/IaHHbIE CYILeCTBa: 3Bepell, I0XO0-
JKUX Ha pacTeHys 1 OaKTepuy, TOMYHKY/IIOCOB U3 IIPOOMPKY, MYTaHTOB BCEX
MacTell, COeUHSIIONINX 610TOINYIeCKOe C TEXHOMIOTMYeCKIM. XYIOKHIK SIB/IAET
cBou TBOpeHus B popMe moKaza GaHTACTUIECKUX MO,



Anexcanpp JIamenko (IleTnropa) — XyZOXKHUK «IIEPBBIX /JHENl TBOPEHbsI», OH
CO3[a/l CaMO IIPOCTPAHCTBO [ TBOPYECTBA: PACUMCTI, HACEMMI XYLOXKHI-
KaMJ 1 HAIIOJTHIT apTUCTUYECKUM CMBICTIOM OOJIBIION, BBICETIEHHBII TI0J] CHOC
nBop Ha IleTpoBckoM GynbBape, B LeHTpe MOCKBBI. XyZOXKHMK [eIiCTBOBA B
I'YCTOHACE/ICHHOM, 3aII0/IHEHHOM JTIOJIbMI ¥ MICTOPUYECKON ITaMsThI0 Meramo-
JuCe, U eMy NPUXORMIOCh paboTaTh He HAa IIYCTOM MeCTe, OH Opasn yxKe roto-
BBIiT MaTepuas — 11 HAIIO/IHSI €r0 HOBBIM CMBICTIOM. IleT/iopa — peaHuMarop, OH
Croco6eH 0OHOBUTD CTapble BEI[U U MPU3BaTh UX KO BTOPOIL: apTUCTUIECKOI
n myseitHoit >xnsHu. Konnexus opgexxzpt [letmopsl BKmoyaet 6omee 10 ThicsY
Belllell, ¥ 9Ta YHMKa/IbHasl KOJUIEKLVISI JMCIIOb30Banach emé B 90-e rogsl Ha
Mocdunbme. Opnaxo IleTaropa paboTan He TOMBKO C Beljamu, OH paboTan ¢
TIObMI, M3MEHsIS KapAMHATbHBIM 00pasoM UX CYyRbOBI.

ST yBupen ero BIiepBble Ha POK-(hecTUBasIe, Ie B KauecTBe ajbTepPHATUBLI Oa-
HAJIbHBIM BBICTYIUIEHISIM OOHAPY>KMIOCh HACTOSIIee KAPHABAIbHOE [IPECTAB-
JleHNe: B KOMIIAHUY TIapHell, Ba/IAIOINX AypaKa, HaXofuIach Muas 6abyiuka,
KOTOpas Iefia i pe3Bmiack co Bcemn. «Kpomuka BpoHs» Torma osaposana MeHs,
51 HO3HAKOMM/ICS C apPTUCTaMIY U CTaJI 3aXa>KUBaTh K HUM B rocty Ha ITeTposc-
Knit Oy/pBap, Hammcas cTarbio 06 ux tBopyectse (1). IleTaropa B monckax cra-
PBIX Belljeil, KOTOpble TOHHaMI BBIOpAchIBa/IM ye3Kalolijye 13 eHTpa MOoCKBBI,
3a6pést Bo 1BOD, Ife 06MTaa MOCIeqHsIs )KIIndKa — manu bpous. Berpeua bo-
TOM 3a0BITOJI CTAPYLIKY C MOJIOZBIM XY[OKHIKOM KapAMHAIbHO M3MEHNIA eé
cynp6y: Iletmopa o6Hapyxun B BpoHe HeMamoe apTUCTHYECKOE JapOBaHE 1
IIOMOT €My pacKpbITbcst. [TaHu BpoHs IO COBETCKMM MepKaM CYMTanach IICU-
XIYeCKV HETIO/THOLIEHHOM 0006011, 1 OHa KOpoTasa OBl )XM3HB ,,Ha CBAJIKE IICTO-
pun’, eciu ObI He 9Ta BCTpeda C KOIEKIIVIOHEPOM, apTUCTOM U XYHOKHIUKOM-
aBaHTApPVICTOM.

Bes KM3HB CTapyLIKM NpeBpaTmiach B HelpepbIBHBIN HepdopMeHc. YToObI
0XapaKTepU30BaTh PaJKaabHOCTb B3IIANOB IleT/ioppl Ha MUp, JOCTaTOYHO
NIPUBECTY OiH IIPUMeEP: XyNOXKHUK Haxofunca B bepnune, Korjga HEMIIbI C OT-
POMHBIM BOOJYLIEB/IeHEM IPUHAIICH JIOMaTb CTeHY, OTAeNALy0 BocTou-
Hblit beprmu ot 3anmagHoro. TyT ke IleTmopa Havanm coopy»KaTb HOBYIO CTEHY,
HaliJA TIOCIefoBaTesniell Cpeiy HEMELKMX XYLOKHIMKOB-TIAHKOB. UTO Xy/IOKHUI-
Ky nonmutuka? C My#poii YCMeIIKOii, 32 KOTOPOIl CTOUT OIBIT BEKOB, B3MpaeT
OH Ha 0e3yMbe TOMIBL. XYTOXKHMK HAXORUT B cebe Ty CBOOOMY, KOTOpast HO3BO-
NAeT eMy UATU «IIPOTUB TeueHMsI». VIMEHHO TaKoi XyTOKHUK MOXKeT CIUTATh-
Cs1 aBaHTap/HBIM (a He TOT, KTO OEXMNT MepBbIM B TOJIIIE, KOTOPAsi CTPEMUTCS
YTOZNUTH BKYCY oObIBaTeneit). MOXXHO HaZesATbCs, YTO CO BpeMeHeM BCE CTaHeT
Ha CBOM MeCTa, XY[OKHUK 00peTéT IpusHaHMe — HO 4eM OOoJiblile PaspbiB OT
«aBaHrapfia» 10 «00ObIBaTesNell», TeEM OOIIbIle BpEMEHN JOMKHO MIPOIITH IS Ta-
KOTO IpU3HAHMKAL.

—_
w
wv

lOpun HeunnopeHko



—_
w

6

AKLUM MOCKOBCKNX XYOOXHWMKOB 90-X rOAQOB XX BEKA

ITermopa Kak XyHOXXHUK paboTaeT ¢ TAKUM MaTepyuajaoM, KOTOPBIil sSB/ISETCS
CaMBIM «KOCHBIM», 9TOT MaTepuaj ¢ 60IbLINM TPYAOM HOAJAETCA N3MEHEHIIO
— 9TO He TONbKO BEIY, HO U caM 06pa3 SKM3HM, KOTOPOMY OHU COOTBETCTBYIOT.
OH paboraet ¢ cynb6amu mopeit. [Terniopa Hamén n odunnanbHyo popmy, co-
OTBETCTBYIOLIYIO CBOEIT POJIN B )KU3HY ITaHN BpoHM: OH 0OPMITT OTIEKYHCTBO
HaJl Heil. B Takoi po/u OH yCTpOMII He TOIBKO XY[03KeCTBEHHYIO, HO U JINYHYIO
cynb6Oy naHu BpoHu: BbIas €€ 3aMyx.

Yro >xe KacaeTcst apTUCTUIECKOT Kapbepbl IaH) bpoHy, To OHa yjanach Ha ca-
By: CTapyIlIKa BOIIUIA B YMC/IO CaMbIX M3BECTHBIX 3MATAKHBIX TMYHOCTe XX
BeKa. [leHp pokaeHus manu bpoHu B Hauasle Mast IpeBpalasIcs B IPasgHUK, T/e
HOKas3bIBa/IM IepPOPMEHCHI U YCTpauBajl AypallIMBble TOKa3bl MOJ;: Ha TaKOil
IPa3gHMUK 0OBIYHO COOMPATNCH COTHU XYA0>KHUKOB, MY3bIKAHTOB 11 apPTUCTOB.

B cBoém pBope IleTmopa ,,ipurpen” Lieblil pAL XYJOKHUKOB: 4acThb HOMellle-
HUII OH pasfiasl IIof, MacTepcKie. 31ech HaXOAMmIach ¥ MacTepckas lepmana Bu-
HOTpPafioBa, KOTOPBIil PETYIAPHO YCTPauBaI MyIbTUMEANITHbIE IPeCTABIeHNUA
B (hopMe KOHILIepTOB. BiHOrpazoB co3fal cBoe HallpaBJIeHUe, KOTOPOe MOXXHO
Ha3BaTh ,MCKYCCTBO KaK CBSIEHHOMENCTBIE . XyHOKHUK, MOKOOHO >Kpery
IPEBHOCTHU, YCTpauBal MUCTEPMU, B KOTOPBIX OBLIO MHOIO HEOOBIYailHOTO:
ObIMM [UBHbIE 3BYKM, KOTOPbIe OH M3BJIEKaa U3 pasHOOOpAasHbIX MIPefMETOB,
ObUTO IJIaMs, TOPJIOBOE IeHMe, 3allaXll ¥ YTOlleHNe YaeM, HACTOSIHHBIM Ha pas-
HBIX TPaBax.

»Jopopckoit maman” TepmaH BunorpamoB paboTaeT coO CTUXMSIMI BOJIbI, OTHS,
NbJia Y MeTaJUIa, UCIIONHAET IIeCHM Y COYMHSAET CTUXU B CTUIe (PyTYypUCTOB.
37ech 1 a7eMeHThI TapoaupoBans ¢peTninmn3Ma — U BBICTPanBaHIe COBPEMEH-
HOro apT-Kynbra. VckycctBo BuHorpajgoBa MoxeT ObITb PAaCCMOTPEHO B pyc-
Jie TeHAEHLUN ,peabUINTaluy apXauKy ¥ TATU XYAOKHMKA K M3HAYATbHOMY
CHHKPeTU3MY CO3HaHMUA. MOXXHO OTHECTH K TOJ >Ke Tpafniuy u nephoMeHChI-
KoHIepThl CBATOCNaBa [loHoMapeBa n Anekces TerrHa, ofHaKO OHU He OTCTY-
IJIM JJa7IeKO OT JIPE€BHMX BOCTOYHBIX TPAIuIMii, B TO BpeMs Kak BuHorpanos
6oJIblile UTPasl B APXaUKY, 4eM CIIe[OBAIL eil.

ITocne Toro, kak Anexcaunp Jlamenko (Iletmopa), Aunpeit bapreHes n Tepman
BuHorpaioB 1mokasanu apT-coOOIeCTBY, Cpefii KOTOPBIX OBIZIO MHOTO MOJIO-
IBIX XY[O>KHIKOB, 00paslibl TBOPYECKOrO MOBefeHNs B Hadase 90-X TOfIOB, B
CTONNI1le BOSHUK/IY HOBbIE CKBOTBI, IIOABMIICA PAJ TPYIII, KOTOPbIE yCTpayBa-
mm nep¢OpMeHCH B CTIIe II0Ka3a MOJ|, BOSHMK U MHTepec K apxauke. B pycre
»MICKYCCTBO KaK CBSAIIIEHHOJEIICTBME” BN CBOJI IIOUCK II0 MeHbIIIeil Mepe fiBe
rpymmsl — ,Crensie” u ,,IInma 6oros”. Ipynna ,,Cienble” MOXHO HasBarh ce-
MeJTHBIM TeaTpOM: TAaHIOBIINIIA ¥ Mofenbep AHHa KysHelrjoBa paboraeT BMec-



T€ CO CKY/NbIITOPOM U MY3bIKAaHTOM AJleKCaHJpOM MapropuHbIM, IpUBIeKasd K
CBOMM IIPE€JCTABIEHNAM ellé HECKONBKO YEIOBEK.

Apt-rpynmna ,,IIuma 60ros” BosHMKIa B 1995 rofy: mocie psja COBMECTHBIX
akuuit ¢ rpynmnoit ,,Cnensie” n TepmanoM BuHorpagoBbIM s IpeyIoXIUI TaH-
1JOpaM M3 TPYIIIBI INTACTUYECKON MMIIPOBM3aLuy TeaTpa AHaTomuA Bacunbesa
(EBrenuu Kosnosoit, ®enopy Kpacnosy n Bapsape [onoBauioBoit) 1 mesuiie u
xynoxuue Bepe Ca>xuHoit BOJITH B HOBBII TpoeKT. [pymna ,,[Tuia 60ros” cy-
IIeCTBOBAJIA IBa I'Ofja U IIOKAa3bIBajIa IIPEJICTAB/IEHN [0 MOTHBAM LIYMepPCKUX
mudos ,,Ckasanue o Tunpramene’, ,,C Benmukux Hebec K Benmukum OesgHam” U
np. IlpencraBieHns IPyIIIbI CBA3BIBAIUCD C JPEBHIMM IIPasfiHUKaMMU: IPOIIIA
cepusi neppOpMEHCOB, IPUYPOUYEHHBIX K CAMOMY KOPOTKOMY HHIO B rofy (B
poexTe mucrepusa-mug ,Kapaayn”) u camoit KOpOTKOI HOYN.

STy mpefcTaBaeHNsT MMey OOy KOHLIENIIIO: BO BpeMeHa OfIaHsI, KOT-
la 00IIeCTBO PACCTANIOCh C LMBIIM30BAHHBIMY MOJICISIMU IIOBEJECHVS OJHO-
ro (,,COBETCKOro” THUIIa) 1 MCKAJI0 HOBbIe MOJENN, CU/IbI Xa0ca BBILIIN U3-TI0f
KOHTPOJIS, M YTOOBI MX YCMMPUTDb, IPUMEHSIACh IIPAKTUKA JPeBHUX MUdo-
puTyanoB. YKe mepBoe IpencTaBieHne Ha POXXZEeCTBEHCKOM OyIbBape MMeno
OTKJ/IVIKY B IIPECCe, Ifie TOBOPUIOCH, YTO MICTEPYSI MCIIONb3YeTCs KaK CPefiCTBO
60pBOBI ¢ IPeCTYIHOCTHIO (2).

[IpencraBienns, KOTOpble Mbl yCTpauBasy, IPOXOAVIIN Ha clieHe TeaTpa MM.
MasIKOBCKOTO, B psfie Tajlepeil, B MAaCTEPCKUX XYJOXKHIKOB U apTUCTUIECKOM
K1y6e ,IpeTuii myTh’, B HUX Y4aCTBOBAIU HECATKY XY[OKHUKOB U apTUCTOB,
MY3BIKa/IbHbIE TPYTIIIBI U 3BECTHDIE MOJETbEPhIL.

Banepuit YepkammH cTouUT 0COOHAKOM Ha XY[J0KeCTBEHHOII ciieHe 90-X rofoB.
PonyBincy B XapbKkoBe 1 IOMYYUB XyLOXECTBEHHOe oOpasoBaHue B IleTep-
Oypre, B 90-e TOIbI OH BBILIET Ha XyO)KECTBEHHYIO ClieHy MOCKBBI BMeCTe CO
cpoeit xeHoil Hatameit YepkalnHoit. Yyxe IepBble ero IPOEKThI 3[eCh OblIN
HACTONIKO paiMKaIbHBIMY, YTO LIOKMPOBAIN apT-coobmectso. Tak, B anpere
1991 roja OH IPUITIACUI XYLOXXHUKOB, KPUTUKOB, MOfieTIel (TaK Ha3bIBaeMYIo
»APTUCTIYECKYIO0 60reMy”) Ha OaHKeT IO CTy4al0 OKOHYAHVA COBETCKOI SIOXM.
JlaMbl 1 roCIofia IBUINCD B BEYEPHUX TyaJleTaX — KAKOBO e OBUIO VX YAUBIIE-
HITe, KOT7Ia 0Ka3asI0Ch, YTO OaHKET IIPOXOAUT PAAOM ¢ TpeThsAKOBCKOI rajgepeeit
(koTopas ObUIa 3aKpbITa JyIA IIOCETUTENEl K TOMY BpeMeHU yxxe 6ojee MATY
JIeT) B IONypaspyIIeHHOM OCOOH:AKe. BMecTo mona — 3eM/IAHbIE OCBIIM, IPO-
Ba/Ibl OKOH 3aTSHYTbI HOMSTUIECHOM, [I0 CTeHaM pasBelleHbl ¢oTorpadum B
YepHO-KPACHBIX TOHAX... Ha cTo/e — moMmuHanbHble CBEYM: 31€Ch IIPOUCXOAUT
IIPOLAHME C STIOXOI, TOXOPOHBI BEIMKOTO CTU/IA. XY/JOXHUK ITPOLIAETCA C 3110~
XOJ1 He KaK IOJIUTHUK, HE M3BEPrasi IPOK/IATIA UK CTaBOC/IOBHS, OH IIPOLIAETCA
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ICTETUYIECKN, ITPOLIAETCA C Benukum ctunem VIMIIEpUIN. .. XY,HO)KHI/IK IIpoOLIA€T-
Cs1 C BMOXO0I, KaK IIpoUIa€TCA CO CBOVIM IE€TCTBOM.

ITO 3CTETHYECKOE, XYNOXKECTBEHHO OCMBICTIEHHOE Mpoujanue CTano GpupMeH-
HBIM 3HAKOM 4eTbl UepkamMHBIX. 3a cepueil akumii ,[Ipomanne ¢ smoxoir”
HocyenoBana cepus akuuit ,Mupaxu umuepuir” u ,IIpomanue ¢ 106UMbIMU
JMIaMY LIEHT'€HCKOTo Hapopa’. OTa OpUTMHAIbHAA CePUs aKLUII IPOKAaTU/IACh
ot Poccun 1o Amepuxu — ot Munncrepcrsa ¢punancos PO no opuca World
Bank B Bamuurrone, rje mporura 60sbIias BbICTAaBKa: B 6acceliHe IIaBan Or-
POMHBIe YepHO-6enble GoTorpaduu L ¢ eBpoIeiicKuX 6AaHKHOT C OIUIABJICH-
HBIMI KpasAMIU. JInia, K KOTOPBIM IPUBBIK/IN €BPOIENIIbL, IMLA BEeTNKIX JTIOfeli:
repoeB, YUEHBIX, XYIOKHIKOB YXONMIN — i Ha ¥IX MeCTO IIPUXOAVIN Oe3MuKue
OGaHKHOTBI €BPO...

Ho YepkammHpl He TOMbKO XYOKHUKIM — IIOXOPOHHBIX JIe/l MAacTepa, 9Ty YeTy
MOYXHO CPaBHMTb CKOpee C OPKECTPOM /ISl TOPXKeCTBEHHBIX COOBITHMIL: [THEN
poXxjeHuit, cBafeb u moxopoH. Yera YepKallMHbIX — HepeCMEIIHIKY, OHU TIa-
PORMPYIOT 3aTeM BJIACTEN, HO MAPOAMPYIOT Ha Xy[JOXKeCTBEHHOM ypoBHe. Bor
o0bsBMIN BracTu B Hayasie 90-X, 4To BCst Oefla Halllell CTPaHbl — B KOIEKTUB-
HOJI COOCTBEHHOCTH: MOJI, HaJJ0 BCE IPMBATU3MPOBATb — TOTZA U Oy/ieM >KUTh
cyacTIMBO. YepKallnHbl JOBORAT UJieN BIacTeil 1o abCypAa — ¥ IPUBATU3UPY-
10T CKY/IBIITYPbl B MOCKOBCKOM MeTpononuTeHe. IIoToM 0HM OXXUBAIOT OfHY
CKY/IBIITYPY, IIOTOM >KeHSAT €€... MBI TyT He 6yeM 3[ech OFPOOHO ONUCHIBATD
BCeX BBIYMOK 4eTbl YepKalHbIX, OTMETUM JINIIb, YTO UX aKL[UU ABIAIOTCA, HA
HaIll B3I/LAf], Hanbomee MacIITaOHBIMIL XYE0XKeCTBEHHBIMM JKecTaMy B MOCKBe,
OTpakaBIIMMH AyX 310xM 90-X rofos. [IpydeM sTi akuyy He IPOXOAVIIN B Ma-
JIOM3BECTHBIX rajlepesix, OHM MPOXOAM/IN B OOIIIEM3BECTHBIX 1 JTIOJHBIX MECTAX,
B Kpemie u Ha TeneBupeHny, u umenyu OOJbIION Pe30HAHC B CPeCTBAX MACCO-
Boit nHpopManyu. Hano 6bITh crrenbiM, 4TOOBI He YBUAETD SIPKOTO JapOBAHN
3TOI YE€ThI, TBOPYECTBO KOTOPBIX U3BECTHO II0 BCEMY MUPY — HO ITIOYEMY-TO HI
B TpetbsikoBckoit ranepee, Hu B Llentpe CoBpemennoro VickycctBa He 65110
IpefCTaB/IeHO uX paboT. 3aTo OHM eCcTh B PycckoM My3ee.

B 2007 ropy Bbiien anbboM ,,Poccuiicknit akimonusm 1990-2000” Auppes Ko-
BajieBa (3). Jouent MI'Y, u3BeCTHBIN apT-KPUTUK, CBUAETETb MHOTMX aKIUI,
npopenan orpoMuy padory. Ho ata kaura crpagaer cyObeKTMBU3SMOM. bosib-
IIas 9acTh BHMMaHIUe yfieJieHa XyTO)KHIKaM, BBLACHABIIVM I'PaHNIbI MICKYCCTBA
¥ KVM3HU TIPU IOMOIIN Habopa BeCbMa IPUMUTUBHBIX CPEACTB (B IIC/IO KOTO-
PBIX BXOAMUT YHUYTOXKEHME MKOH M HacU/IVe HaJ JI0IbMU), B TO BpeMs Kak Te
XYILO>KHUKH, KOTOPbIe TBOPU/IY B KOHLIENITYa/IbHO 60J1ee ,,9nCTOoil” ¥ pajiuKaib-
HO 60/lee MacIITAaOHOM KJIIOYe, IIPOXOAAT JUIIb KaK (OH — MM He Ye/lIeHO B
MPERNCIIOBUM HU OJHOTO CJIOBA. ..



VIMeHHO 00 9THX XY[OXKHIKAX 51 paccKasa 37ech 6ornee nogpobHo. Hacrostuuii
XYROXHIUK Ka>KZBIII IleHb B CBOEJI AyIIe COOPY)KaeT — ¥ IOMaeT CTeHbl. MokeT
MOKA3aTbCsI, YTO CHAeIaTh CYACTINBOI OfHY MOCKOBCKYIO CTApYIIKy — elIé He
XYROXKeCTBEHHasI aKLysi: OHAKO IIpMBJIeYeHNe BHUMAHNMA K TOMY Pecypcy Ta-
JIAHTA, apTUCTUYECKOTr0O JapoBaHN, KOTOprﬁI €CTb Y ITOXXMJIbIX }1}011e17[ —9TO YK€
00111eCTBEHHO 3HaUMMOe co6biTHe. TeM 607Iee ecu OHO IIPOMCXORNIIO B Hadasie
90-x roffoB Ha OHe OTKa3a OT ,,IPOK/ISITOTO COBETCKOTO MPOIIIOro’, 00HMIIa-
HJIsI TICHCHOHEPOB — U faXKe 130MeHNs IPOTECTYIOLINX [TOYKIIBIX TIOfelt M-
nueit. B sTom otHomenun Iletnropa onepenun ceoe BpeMs Ha 10-15 ner.

B cuny orpanndeHHOCTM 06'beMa JAHHOI paboTBI, 3/1eCh He YIOMAHYTHI 1H060-
IBITHBIC aKLMY KaK Psfia MOCKOBCKUX XYHOXKHUKOB (K IpuMepy, Ajekces: Be-
nsesa, [Tasna [Tunmnepinreiina, Ceprest Anydpuesa 1 fp.) Tak 1 O0JIBIIOTO YyC-
J1a MATEPCKUX XYLOKHMKOB, TBOPYECTBO KOTOPBIX MeHee M3BeCTHO B MOCKBe.
Mexzy TeM, HEKOTOPBIE aKI[UI VIMEH SIPKYIO ,,aBAHTAPAHYI0 HAIIPABIEHHOCTD
1 607IbIIOI OOIeCTBEHHDI pe3OHaHC. Tak B IPOTUBOBEC OOYABIIEMY Macco-
Bble M3[aHMA MHTEPeCY K CeKcy M Hacuwmmio, xygoxHuna Enmsasera JIaBuH-
CKas OpraHyu3oBaja ,llapTyio HeBCTBEHHMI]” M YCTPOWIIA PSf aKLVIi B 3aly-
Ty JieBUYbEIT YeCTI U HEIIOPOIHOCTH, 3a UTO Ha JeCSTIUIETISI BOLIIA B CIMICOK
,»3Be3HBIX  mepcoHaxeit CM.

IIpumeyanus

o 1. XOpwit Heuunopenko Kpowika Epons — ,HesaBucumas rasera” 20.4.91.

o CMm. Taxoke MO pabOThI O COBPEMEHHOM UCKYCCTBeE:

o [obpuuii asarneapo (o xyooxnuxax Huxonae Kpawyure u Anopee Kapnose) -
»,Cobecennuk’, 21, 1989.

o Y3naiime cebs (o kapmunax Anexcanopa 3axaposa) — ,,CTyneHIeCKIIT Me-
pupuan” 8, 1989.

o Cmpannvie Xy0OHHUKU, Uiecmb dcce — ajlbMaHaX /I CEMEITHOTO YTEeHMUs
»Kykapexy” M.: ,,CnoBo”, 1990.

o HUckyccmeo enymnenus — ,Oronex’, 39, 1993.

o Ilomouu nocmmodepna — ,HesaBucumas razera” 3.6.94.

o Hosas ¢popmayus — amanamusenuiii popmamusm — ,,Poccus XX17, 11-12,
1994.

o Cnenvie cmpasu kedposoeo neca — ,,HezaBucumast razera” 5.1.96.

o Kpacnouii medsedw u cunss poiba — ,Mocksa’, 7, 1996.

o HUckyccmeo npazonuka — ,Mocksa’, 12, 1996.

o Hckyccmeo 6e3-06pasHozo — XypHai ,AMazeir” 1, 1997.

o Ilamenmovl u nomeHUUU co8peMeHH020 UCKyccmea — ,JlekopaTuBHOe VC-
KycCcTBO , 1-2, 1997.

—_
w
O

lOpun HeunnopeHko



-
S
<)

AKLUM MOCKOBCKUX XYOOXHWMKOB 90-X rOAOB XX BEKA

Iymepckue nascku ,, [Tuwgu 60208” - xypuan ,Ilumurpum’, nero 1997.
»Kuevle kapmunwv” u ,,ueoti meamp” — ,Mocksa’, 7, 1997.

JKusonucv, Cadosoocmso, Cnpasednusocmo (3cce) — KaTanor ,,Mup 4yBc-
TBEHHBIX Bellleil B KapTUHKaX — KoHel| XX Beka’, M., 1997.

Lapcxuii nanp - ,Hosast FOHOCTB, 1-2, 1998.
http://magazines.russ.ru/nov_yun/1998/1-2/nechipor.html

Hesasucumocmo xyooxruka — ,Mocksa’, 3, 1998.

Hounas scusmv 6 Mockee — ,,JKentble crpannipl — Mos TeneoHHasA KHNUTA
Mocksa 1999.

Beceda ¢ Anmyanom Meitepom o dyxoeHocmu cmen — ,Tabypet’, 4, 2000.
Hu 60e, Hu yapv u Hu 2epoii — [IpaBociasue 2000. http://www.pravoslavie.
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2. Brag Tynuxun Mucmepusi kak cpedcmeo 60pv0vl ¢ npecmynHocmoio
(FOpuii Heuunopernxo cmpoum Basunowckyio 6awnio) - Hepens 30 urona
1995.

3. Auppeit KoBaneB Poccutickuti akyuonusm 1990-2000. M., 2007. 3ame-
TUM, YTO B 3TOM a/lb0OMe eCTb PsJj HETOYHOCTEIL: TaK, aBTOPCTBO aKLIUU
»IlanopoTHuk (MEMumanysA)” npunucato lepmany Bunorpaosy, B To Bpe-
M KaK OH OBUI y4acTKOM Ipoekra. K coxanennio, 13-3a ommoOoK B TeKc-
Te U3 KHUTY B IIOC/IIHUIT MOMEHT BbIIIajIa 1 akuus ,Kapauyn” us cepun
»Mucrepusa-mud’, koTopas 6bUIa IpOBejeHa MHOIO BMeCTe ¢ rajepeeii ,,Pe-
apt” B ManoMm 3ane Tearpa uM. MasikoBckoro B fekabpe 1995 roga (mpu
yuactuu lepmana Bunorpapgosa, Anekcanjpa bposuna, Huxutsr Kponot-
KIHA, POK-TPYIIIBI ,,/IncKIpl KMiyH3”). PeljeH3ns Ha 9Ty KHUTY TOSBIU/IACH
B «KHroxaoM 0603pernu» (Ne7, 2008 — cM. 31ech:



Opuii Heuutioperko

ART IN CROSSROADS OF EPOCHS (ACTIONS OF ARTISTS AND
ACTORS IN MOSCOW IN LATE 80’S AND BEGINNING OF 90°S)

Summary

History of actions of the Moscow artists at the end of XX century is presented.
Performances of Andrey Bartenev, German Vinogradov, Alexander Petlura,
Valery Cherkashin and Art-groups «The Blind» and «Feast of gods» were de-
scribed. One can present some of these actions as parodies of the actions of Rus-
sian authorities and actions of pop-culture. The special line of interest here is
«Art as sacral action» and performances, related to the calendar dates and Su-
meric’s (Babylons) mythology.

http://newmuseum.ru/archives/61)
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Vera Obradovié¢

OBLIKOVANJE KREATIVNOG POSTUPKA:
UTICAJI MAKSA RAJNHARTA I ISIDORE DANKAN
NA STVARALASTVO MAGE MAGAZINOVIC

792.8.071.2.028:929
792.071.2:929

U ovom radu razmatran je neobjavljeni rukopis Mage Magazinovic (1882-1968)
0 Maksu Rajnhartu (Max Reinhardt, 1873-1943) odnosno, njen prvi boravak
u Nemackoj i suceljavanje sa razlicitim teorijskim i prakticnim pristupima
umetnosti scenske igre, koja su pojedinacno, ali i zdruZeno, znacajno doprinela
individualnom traganju Mage Magazinovic za novim scenskim formama, tj.
iniciranju, stvaranju i razvijanju avangardnog igrackog pozorista u nasoj
sredini.

Kljucne reci:
Maga Magazinovi¢, Maks Rajnhart, Isidora Dankan, gluma, umetnicka praksa,
improvizacija, akademska klasicna igra, moderna igra.

Na Zivotni put, umetni¢ko - pedagosku, jednako koliko i na stvaralacku karijeru
Mage Magazinovi¢ (1882-1968) uticao je, izmedu ostalog, i njen boravak u Min-
henu 1909. godine - kada se susrela sa glumcem, rediteljem i nadasve uvazenim
$ekspirologom, Jocom Savicem (1847-1915). Hote¢i da pored univerzitetskih
studija savlada i glumacku vestinu, Maga Magazinovi¢ konsultuje tada ve¢ pro-
slavljenog teatrologa i pozori$nog doajena Jocu Savic¢a. Od njega ¢e dobiti pre-
poruke za glasovitu Rajnhartovu skolu. Odmah nakon toga usledio je njen put
za Berlin.

Berlinsko $kolovanje bilo je obelezeno studijama Glume u $koli Maksa Rajn-
harta (Max Reinhardt, 1873-1943), savladavanjem tehnike akademske klasi¢ne
igre u studiju Sarlote Sniter (Scharlotte Schmitter) i upucivanjem u tajne mod-
erne umetnicke igre u $koli Isidore (Isadora Duncan, 1878-1927) i Elizabete
Dankan (Elizabeth Duncan, 1874-1948). Oc¢igledno, umetnicka igra je najvise
obuzimala kreativnu licnost Mage Magazinovi¢, §to ona i belezi u autobiograf-
skim se¢anjima. Medutim, iz glumacke $kole Maksa Rajnharta ponece tenden-
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cije ka modernizaciji glumackog izraza, novom poimanju scenskog prostora,
oslobadanju od rutinske tradicije i inoviran scenski govor.

»Kad sam prosle godine juna meseca u Minhenskom Umetnickom pozoristu
dozivela prvu predstavu Hamleta, bilo mi je onako kako korak vernika u raju
obec¢ava. Cula i dusa uZivali su uporedo. Da je binska tehnika razvijena do
savrenstva i da joj ni$ta iz prirode nije nepostizno, znala sam iz ¢itanja. (...)
Sklad kroja, boje, odela i namestaja, harmonija u svemu spoljasnjem zac¢udila me
je. Sta me je zadivilo, porazilo bila je igra glumaca i tok predstave. Od strazara, u
¢ijem se no¢nom $apatu razabirala svaka re¢ica o duhu... (...)

Sta moze boja, tempo, dinamika glasa u beskona&nosti nijanse i karakterisanja —
bilo mi je jasno toga vecera. Reci su im Kklizile s jezika. Nijednog izliSnog gesta,
uzdaha, pogleda, suze, krika. Usled bujice strasti, bilo je razbora i mere. Re¢ je
udesena po radnji, radnja po reci. Ogledalo prirode i Zivota.” !

U neobjavljenom rukopisu posve¢enom M. Rajnhartu, ne navodeéi rediteljs-
ka imena, komparira i druge predstave ,Hamleta”, koje je imala prilike da
vidi u izvodenju razli¢itih ansambala - jedne engleske trupe, zatim ansambla
u Kraljevskom pozoristu u Berlinu, kao i na kraljevskoj pozornici u Kopenha-
genu. Nakon otkrovenja Rajnhartovih rediteljskih resenja i nove pozorisne este-
tike — druge videne glumacke trupe i predstave, po njenom sudu, bile su man-
jkavog umetnickog domasaja i nosile su iskljuc¢ivo duh palanackih bina. Otuda,
dozivljenu igru pomenutih trupa komentarise vrlo o$trim opazanjima, a neke
poredi i izjedna¢ava sa nedovoljno dobrim izvodenjem Sekspira na beogradskoj
pozornici.

,Govor i igra kao i na na$oj beogradskoj pozornici kad daju Sekspira. Poneka
figura dobra, pogdekoja fraza ubedljivo re¢ena; ukupnost daje nedovoljan utisak.

()

Ali igra - pateti¢na deklamacija prac¢ena savr$eno nemotivisanim ‘testerisanjem’
u svim pravcima. Kao da su se upeli da se bas na njih odnosi svaka re¢ pouke
Hamletovim glumcima.” ?

Uznesena i zadivljena Rajnhartovim glumcima i rezijom, njihovim umecem i
tehnikom govora opaza kako je sasvim moguce i izvodljivo da ,,opori nemacki
jezik” na sceni postane lep i melodi¢an tj. da zazvuci kao ,,pesma, muzika”. U Ra-
jnhartovoj trupi bile su savladane perfektna dikcija i potpuna akusti¢nost svega

1 Magazinovi¢, M. Maks Rajnhard. Rukopis iz 1924. godine, Fond Mage Magazinovi¢ u Muzeju grada
Beograda, KI - 12606 (u daljem tekstu: M.Rajnhard)
2 Op.uit.



izgovorenog na sceni, ¢ime je ostvarivan, izmedu ostalog, intiman efekat scen-
skog prikaza i istinitost komunikacije sa publikom.

»5a usana si im mogao ditati reci i kad ne bi glasove izgovarali”* Dakako, prob-
lem jezika ju je oduvek zanimao, a scenski govor pogotovu. Prisecajudi se saznan-
jaiiskustava ste¢enih kod Rajnharta, u autobiografskim se¢anjima zapisala je:

»Rajnhardovska tehnika govora, kojom i najtisi $apat glumca dopire u gledaliste
jasno i ubedljivo, bila je za mene otkrovenje, kao i sama gluma ‘novoga smera,
sasvim u duhu Hamletovih pouka glumcima ‘re¢ po radnji, radnju po re¢ima, bez
romantic¢arskog preterivanja i patosa, igra puna ukusa, stila i mere, igra oform-
ljena i produbljena, koja zraci preko rampe pravo u ‘srce’ gledalaca™.

Takode, ona osim vanredne kulture govora opaza i komentarise i njegovu samos-
vojnost, originalnost:

,On se trudi, i u tome je njegov poglaviti znacaj, da ne daje predstave u nekom
‘pravcu’ u nekoj ‘koli, ve¢ da iz sustine, iz duha svakog komada stvori savr$enu
predstavu, tehnicki i umetnicki. On hoce da u najsavrsenijem okviru iluzije Zivota
predstavi dramu prirodnom igrom i umetnickim govorom. Kultura govora na
pozornici njegovoj nadmasa sve ostale bine. Na ostalima su u ansamblu jedan,
dva, trojica, petorica vestaci u tehnici govora. Kod Rajnharda su svi™

Intuitivno i vizionarski sagledavala je da je Rajnhart kao reditelj, dramaturg i
upravnik daleko znacajniji za napredak i razvoj pozori$ne umetnosti, nego $to je
to kao izvrstan, karakteran glumac, koji je potekao s Beckog konzervatorijuma.
Prisecajuci se njegovog pocetka zabelezila je:

»Ali veli¢ina i uspeh Rajnharda upravnika bine, rezisera daleko nadmasa znacaj
glumca Rajnharda. Nacin na koji se Rajnhard istakao u tome pogledu malo je
neobican i vrlo zanimljiv.

Pred kraj proslog stoleca u pozorisnom svetu u Berlinu nastalo je bilo jedno
vrenje. Sudar iZivljenog stila ukocenih dvorskih bina s jedne strane i srozavanja
umetnosti do pikantnih tehni¢kih vestina po tingltanglovima, varijeteima, op-
eretama... (...)

Jedna grupa pesnika i glumaca, nezadovoljni stanjem pozorita u prestonici a
nemaju¢i mogucénosti ni sredstava da sami stvore nesto bolje, zdravije od svoga

3 Op.uit.
4 Magazinovi¢, Maga. Moj zivot. Clio. Beograd, 2000, 225. (u daljem tekstu Moj Zivot).
5 M. Rajnhard.
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vremena — zdruze se u klub ‘Naocari. Tu su bili Maks Rajnhard, Fridrih Kajsler,
Morgenstern, kasniji futurista, Rihard Valentin, Martin Cikel. Sastajali su se u
jednoj klajpi u Lesing $trase te su priredivali komi¢no - groteskne $ale, parodije i
pravili viceve na ra¢un savremene umetnosti, politike, kulture. U ¢lanstvo se pri-
malo pod strogim ceremonijama, jer nije bilo lako postati ‘okat’ Jednom godisnje
bili su odredili da im bude svetkovina ‘suncokreta. Pri jednoj takvoj svetkovini
improvizovali su ludoriju ‘Don Karlos na putujucoj pozornici, s neobi¢nim us-
pehom. Klub se zatim preseli u Belvistrase, u umetnicki dom, pod imenom ‘Eho
i dim’ (...) Uspesi ih ohrabre te 1901. g. odlu¢e da im predstave budu javne”.

Upravo te javne scenske prikaze, klub je priredivao viSe puta nedeljno, za
»nezauzete ¢lanove i pozvane goste, iz umetnickog sveta« u jednoj zakupljenoj
hotelskoj sali, koju su za vlastite potrebe modernizovali i opremili dekorom. M.
Magazinovi¢ daje i izvesne podatke u vezi sa njihovom prvom javnom pred-
stavom koja je, kako belezi, odrzana 9. oktobra 1901. godine, a sadrzavala je pro-
log, kabaretske pesme i igre, karikaturalne i parodi¢ne momente koji su prika-
zivali aktuelno stanje u drustvenom Zzivotu, a na samom kraju izvedena je jedna
Rajnhartova satiricna pesma. U tom duhu i pravcu klub je nastavio i dalje da
radi, odnosno, kako kaze: ,Vladao je vasar i $arenilo u programu. Sale, vicevi,
ludorije, parodije, socijalna satira, ostra i gorka”” Iz rada kluba ,,Naocari”, 1902.
godine, proisteklo je ,Malo pozoriste” koje je ubrzo steklo izuzetnu afirmaciju i
veliku gledanost predstava. M. Magazinovi¢ navodi zanimljiv podatak da su sa
dramom ,,Na dnu” M.Gorkog (u kojoj je Rajnhart tumacio lik Luke) za samo
jednu sezonu ostvarili punih 300 predstava.

Maks Rajnhart, blistava teatarska li¢nost, tokom Maginog boravka rukovodio je,
naporedo, radom dva teatra. U Nemackom pozoristu na repertoar stavljao je dela
klasika, dok mu je Kamerno pozoriste sluzilo za afirmaciju savremenih pisaca.

»Bas u to vreme Adolf d’ Aronz trazio je upravnika za svoje ‘Nemacko pozoriste.
Tako 1905. godine ude Rajnhard kao upravnik u Nemacko pozoriste, gde je pre
jedanaest godina usao kao najmladi ¢lan trupe, u drugoj godini svoga glumackog
rada.

Za nekolike godine stalo je Nemacko pozoriste na prvo mesto medu najboljim
pozoristima berlinskim. Sa dovoljno sredstava i materijala, izvr$io je Rajnhard
potpuni preobrazaj bine®

N

M.Rajnhard.
7 Op.it.
8  Op.uit.



Rajnhart je uspes$no ,izvukao” dramske komade iz pozori$nih ku¢a. Odlu¢nim
potezom uklanjao je barijeru koja postoji izmedu dveju razli¢itih realnosti — one
kojoj kao gledaoci sami pripadamo i one druge, paralelno postojece, koja se odvi-
ja u okvirima i svakojakim medama pozori$nog dela. Po ugledu na njega, ona ce,
docnije, svoju umetnicku praksu, takode, smestati u razli¢ite ambijente, tj. one
koji nisu prevashodno pozori$ni.

Opisuju¢i Kamerno pozoriste, koje je bilo sazidano kasnije, pored Nemackog
pozorista, i prvenstveno namenjeno za intimne komade savremenika, ona kaze:

»lzmedu publike i bine nema nesnosne orkestarske jame. Tri stepenice vode
na savrSenu, pokretnu binu. Nema onih nesnosnih, vasarskih spratova odakle
vire glave ‘kao iz gnezda. Nema rdavih mesta, zagusljivih ‘podnebeskih’ galeri-
ja. Redju, pozoriste za mali broj ‘izabranih’ (...) Nemacko pozoriste zadrzalo je
klasi¢nu dramu i komediju. Tako je Rajnhard u moguénosti da njegova bina bude
doista prava, svestrana bina na kojoj imaju mesta i glasa svi dramatic¢ari, svih
pravaca, iz proslosti i sadasnjosti.” *

Pozori$no dogadanje preneto je u ambijent urbane i ruralne svakodnevice, dve re-
alnosti su se preklapale nudeci novu, slozeniju i uzbudljiviju. Sa predstavama Rajn-
hart je izlazio izvan tzv. scene kutije, krovova pozori$nih kuca i od gradskih trgova,
gradskih ulica i uli¢ica, od cirkuskih arena, hotelskih sala ili ¢ega drugog - stvarao je
mesta za izvodenje realizovanih dela. U stvaralastvu, na probama, nikada nije imao
strogo zacrtana pravila, niti ustaljeni metod kojim bi se rukovodio. Izjavio je:

»Ja zapravo nemam neku odredenu metodu... crpim inspiraciju iz same scene, od
glumaca i iz raznih pokreta.”"

Jasno je da je Maga Magazinovi¢ i sama primenjivala pomenuti umetnicki postu-
pak, u kome se polaze¢i od vodene improvizacije dolazilo do kona¢nih mizan-
scenskih i koreografskih resenja, odnosno, ona je znanje usvojeno od svog ucitelja
rezije i glume, Maksa Rajnharta, prenosila u, za nju, mozda neocekivanom ob-
liku. Pod snaznim uticajem Rajnhartovog shvatanja pozorista scenska predstavl-
janja Magine umetnicke prakse (matinei i koncerti) prikazivana su na razli¢itim
mestima - u sali ,,Opere’, ,Maneza’, ,Gradske kasine”, u dvorani Radnicke Ko-
more, kakvom hotelskom prostoru, ali i na Kolarcu, u pozoristu, itd. Na primer:
u Zemunu, Matine koji je bio u organizaciji zemunskih uditeljica i nastavnica,
igran je u sali ,,Grand Hotela”. S obzirom na to da joj je bila osuje¢ena ideja da kao
dramski reditelj sudeluje u programima beogradskog Narodnog pozorista, Maga

9  Op.uit.
10  Lazi¢, Radoslav. Dijalozi o reziji, od Stanislavskog do Grotovskog. Radoslav Lazi¢ i Foto Futura,
Beograd, 2007. 58.
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Magazinovi¢ se na osoben nacin dovijala, upravo objedinjujudi ste¢ena (evrop-
ska) moderna rediteljska i avangardna igracka saznanja. U sopstvenoj sredini na-
javila je zacetak nove teatarske forme — koreodrame."!

Kao dodatni kvalitet Rajnhartovih inscenacija istice lepotu zvucnih i svetlos-
nih efekata, bogatstvo vizuelne opremljenosti i izuzetne likovnosti njegovih
scenografskih reSenja, pri tome navodedi koliko je takav preobrazaj u kreiran-
ju scene, koji je gledaoce namah uvodio u ,,stvarnost” pozorisne iluzije, imao i
mnoga osporavanja.

»Protivnici Rajnhardovog shvatanja i zastupnici Sekspirovske bine ¢ine mu
glavnu zamerku $to ne daje rada masti gledaocevoj, daju¢i mu potpunu iluziju
sredine i doba u kome se komad igra. (...)

Istina je da se on koristi svim sredstvima $to ih daje moderna tehnika, istina je
da kostime, figure i scenarije za njegovo pozoriste crtaju prvi umetnici. (...) Istina
je da su njegove scenografije i kostimi istoriski, da on uvodi muziku u dramu, da
ima ‘nebo na svod | plasti¢na drveta, brda i dolove, prefinjene nijanse dnevne i
no¢ne svetlosti, da je sve to u stilu etc. etc.

Ali daleko od toga da je to glavno na njegovoj bini. Savrsenstvo njegove binske
tehnike ne iskljucuje savrsenstvo igre glumaca. A to je glavna odlika Rajnhardo-
vih glumaca’"

Poput Rajnharta, tokom svog umetnickog delovanja imala je Magazinoviceva
brojne pristalice, ali i brojne protivnike, no, s druge strane, usvojila je i svojevrsnu
umetnic¢ku nepokolebljivost, snagu i ¢vrsto uverenje u ispravnost vlastitih opre-
deljenja.

»Za poslednjih $est godina u pozoris$no - literarnom svetu valjda se ni o jednoj
licnosti nije toliko govorilo koliko o Rajnhardu. Pristalica, protivnika, hvala i
pokuda stekao je on sebi bezbroj za nekoliko godina. Prozet verom u opravdanost
svojih pogleda na dramu i pozoriste, snazan da savlada ,,zivi” sirovi materijal sa
kojim radi, nepokolebljiv i nepovodljiv za kritikom, hvalom ili osudom, radi on i

danju i no¢u na svome poslu.”*?

11 Salvatore Vigano (Salvatore Vigano, 1769-1821), u XVIII veku zaceo je nov smer prikazivanja
scenske igre - koreodramu. Pored igre interesovao se za pesnistvo, muziku i slikarstvo. Upravo
za Vigana Betoven (Ludwig van Beethoven, 1770-1827) je komponovao partituru za koreodramu
»Prometejeva stvorenja”. Viganu su se divili mnogi. Medu ostalima, bezgrani¢no mu se divio i Stendal
(Henri Beyle Stendhal, 1783-1842) smatrajuci ga genijem, koji, igrom sudbine, nije u potpunosti
shvacen i prihvaden.

12 M. Rajnhard.

13 Op.cit.



Osim toga, treba ista¢i da je i insistiranjem na izuzetnom znacaju ritma u
pozori$nom ¢inu, Rajnhart, poput Emila Zaka Dalkroza (Emile Jaques-Dal-
croze, 1865-1950) izvrsio veliki uticaj na potonji stvaralacki rad i refleksije Mage
Magazinovi¢. Opste pitanje i opsti problem ritma ¢inice zagonetku kojoj ¢e Maga
Magazinovi¢, i u teorijskim radovima, posvecivati Siroku paznju. Tacnije, ona
je, pored Rajnhartove ideje o znacaju jedinstva ritma, ubrzo prihvatila Dalkro-
zovu teoriju o nesumnjivom uticaju sveopsteg ritma tj. velikog Ritma vasione, u
kome svi ucestvujemo. Smatrala je da svako treba da postane svestan tog li¢cnog
ucesc¢a u kosmickom ritmu, a da se to ne postize samo filozofskim promisljanjem
o ritmu Kosmosa, ve¢ i putem ritma hoda, igre, plasti¢nih vezbi.

Paralelno sa dramskom skolom, Maga Magazinovi¢ se edukujeiu domenuklasi¢ne
i moderne igre. Za skolu Isidore i Elizabete Dankan u Grunevaldu poznato je da
nije u svome nacinu rada prihvatala potvrden sistem akademske klasi¢ne igre.
Jednostavno, deca su u toj $koli poducavana potpuno slobodnoj, improvizovanoj
igri, zasnovanoj na nesputanim ose¢anjima i raspolozenju koje inicira i ,,provo-
cira” muzika. Igra Isidore Dankan rusila je sve klasi¢ne forme i pojmove. Isidora
Dankan nije vaspostavila vlastiti sistem, igracku tehniku, ili metodiku rada, ali
je ostavila u naslede, u odnosu na klasi¢an balet subverzivnu ideju i umetnicku
praksu, tj. ideju o improvizovanoj igri, slobodnom telu i oslobodenom pokretu u
prostoru. Jedina forma koja joj je posluzila kao osnov za koreografisanu igru bili
su pokreti preuzeti sa gr¢kih vaza. Upravo na ¢asovima moderne igre, u $koli se-
stara Dankan, Maga Magazinovic je otkrivala jedan novi svet, liSen stega, koji joj
se po mnogo ¢emu ¢inio blizim od svih drugih. Ta¢nije, otkrivala je osloboden,
arhetipski pokret, kao i mogu¢nost da se putem svojevrsne telesne ekspresije
iskaze vlastita li¢nost. To se potvrduje kroz li¢no se¢anje Magazinoviceve:

,Kroz sve to ja sam igru kao umetnost zavolela vie i od same glume. U glumi se
uvek uzivljava$ u neko drugo lice. U igri poglavito izrazavas sebe”'*

Nesporno, u Magi Magazinovi¢ tinjali su kontrolisani, ali snazni porivi da ispolji
kroz igru (i umetnost) sebe samu i tim putem ostvari viSestruke komunikacije. I
njeno interesovanje za klasi¢nu umetnicku igru potaknuto je delovanjem Isidore
Dankan koja je o$tro i ,te§ko” napadala baletsku umetnost. Maga Magazinovi¢ je
zelela da pronikne i dokudi razloge animoziteta Isidore Dankan prema klasi¢noj
igri, tj. nastojala je da otkrije $ta je to §to je nagoni osudivanju, $tavise odba-
civanju klasi¢ne igre. Isidora Dankan je tvrdu baletsku patiku zamenila golim
stopalima ili igrom u sandalama, baletsku packu lepr§avim, prozirnim hitonom,
a strogo utvrdene klasicne vezbe slobodnim kretnjama kojima se iskazuje i
oslobada li¢na, Zenska, emotivnost. S pocetka XX veka njena pojava u umetnosti

14 Moj Zivot, 263.
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delovala je senzacionalno, emancipatorski i pre svega revolucionarno. Medutim,
mnogo je razloga koji su privukli Magu Magazinovi¢ nesputanoj igri ,,plesacice
budu¢énosti”. U osnovi sustinske bliskosti dve glasovite umetnice M. Magazinovi¢
i I. Dankan stoji shvatanje zene i njenog drustvenog polozaja. Dakako, dozvoliti
nesputanost savremenoj zeni za koju su se borile, bilo da je re¢ o dekonstrui-
sanju kodova drustvenog ponasanja, koji su vazda nametani kroz strogu formu
ponasanja zene u muskom svetu, ili nesputanost u scenskoj igri, u biti imala je
isti cilj — oslobodenje Zene od ¢vrstih stega koje ogranicavaju njeno izrazavanje
i iskazivanje.

Tokom studijskog boravka u Nemackoj, Maga Magazinovi¢ je bila u prilici da
dozivi zanimljiva i pou¢na putovanja. Upoznala je i nacin Zivota u Svedskoj i
Danskoj i poredila ga sa Zivotom na Balkanu. Po povratku sa studija iz Nemacke
¢inila je svakojake napore da se uzburka ustajali malovaroski duh, za svetom
zaostale, beogradske sredine. Predlozila je upravi Narodnog pozorista da, za
skromni honorar od 120 dinara mese¢no, radi kao predava¢ Tehnike govora i
Esteticke gimnastike u Glumackoj $koli””. Medutim, pozori$na uprava nije pri-
hvatila takvu ideju. Zapravo, jasna je bila njena polazi$na misao - da se izbori
za scensku, igracku, a i druge ,,pismenosti” sopstvenog naroda. No, to nije islo
uvek lako, a bilo je, neretko, i zamerki na ¢injenicu da je plasirala umetnost igre
kod nas i $to uvodi ,,balet” u $kolu - kako je najée$¢e nazivana njena umetnicka
praksa'®. No, ona se uporno trudila da dokaze znaéajnu razli¢itost izmedu poj-
mova balet i moderna igra i da ih diferencira. Ipak, za mnoge je njena umetnost
igre ostala imenovana nepreciznim i neadekvatnim pojmom - balet, dok je ona
iskljucivo tezila da stvori telesnu kulturu koja bi odgovarala duhu naroda kojem
je pripadala — da kreira vlastitu, originalnu tvorevinu umetnicke igre.

,Gospoda Magazinovi¢ - Gezeman smatra da mi Jugosloveni imamo u nasim
obicajima, viteskim igrama i pesmama toliko motiva za ostvarenje plasti¢ne lep-
ote i toliko dara za umetnost igre, da bi smo mogle naravno pozajmljuju¢i ono
$to je najbolje, najsavremenije kod ostalih kulturnih naroda, izgraditi nasu rasnu,
telesnu, jugoslovensku kulturu i umetnicku igru. Kaze da nam za to nije potreban
ruski balet, koji je po sebi prekrasan, ali nama je tud i stran, jer mi u istoriji
umetnicke kulture nismo imali ni barok ni rokoko epohu iz kojih je klasi¢ni balet
francuski, a od njega i ruski ponikao.” *”

15  21. novembra 1909. godine pri Narodnom pozoristu u Beogradu otvorena je Glumacka skola. Gest
i mimiku predavao je dr Vojislav Dordevi¢, profesor anatomije u Zanatsko — umetnickoj $koli, a
nastavu umetnickog govora izvodio je Dragutin Kosti¢, dramaturg.

16 Maga Magazinovic je vlastitu skolu igre u Beogradu otvorila 1910. godine, a tek nakon punih jedanaest
godina tj. novembra 1921. godine otvorena je drzavna baletska $kola, tj. Glumacko - baletska skola.

17  Poleksija Dimitrijevi¢, ,,Skola klasi¢ne i moderne ritmike gospode Mage Magazinovi¢ Gezeman™:
Zena i svet, Beograd, april 1932.



Recju, Maga Magazinovi¢ se, sublimi$uci usvojena saznanja, nije opredelila za
licno scensko iskazivanje posezuci za klasicnim baletom, koji za razumevanje
pretpostavlja odredeno (i nemalo!) umetnicko obrazovanje publike. Bila je sves-
na odredenog hermetizma akademske klasi¢ne igre, tj. da klasican balet razume
malobrojna publika upucenih. Odlu¢ila je da istine, do kojih je dolazila kroz ko-
reografsko stvaralastvo, saops$tava jednostavnijim, pitkijim jezikom moderne i
nacionalne igre — koji ne trazi i ne pretpostavlja dodatna i nedostignuta znanja
onih kojima se obraca. Takva primenjivana strategija Magazinoviceve ostvarila
je veliku zainteresovanost i izvesnu masovnost, a uz to strpljivo, ali i postojano
menjala je, odnosno integrisala nov vladaju¢i duh u dotadasnjem patrijarhalnom

srpskom drustvu.
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Vera Obradovié

THE FORMATION OF CREATIVE ACT — THE INFLUENCES
OF MAX REINHARDT AND ISADORA DUNCAN
ON THE WORKS OF MAGA MAGAZINOVIC

Summary

This paper contains analysis of Maga Magazinovics essay on Max Reinhardt
that was written after her first visit to Germany driven by desire for new knowl-
edge and by similarity of her views with Isadora Duncan’s. Maga Magazinovié
was broadly educated person, curious, of explorative spirit, open to adopting
new ideas connected to the performing arts and to enrichment of their expres-
sive communicability and art expression itself. She represented an exceptional
artistic and, also, sociological and socio-cultural personality within the specific
circumstances of the first half of 20" Century. She introduced and defended vig-
orously progressive ideas of the European art scene in Serbian areas of that time.
In that same period, the theatrical activities of and many others also represented
not only an innovation, but also a huge contribution to theory and art of per-
forming. Being a person that closely followed events on global theatre, i.e. per-
forming arts scene and actively participated in it, Maga Magazinovi¢ was far-
sighted in sensing and understanding its importance. Moreovet, she was capable
of creatively adapting directing, choreographical and performative novelties to
the local cultural environment, its level of development and particular social
and historical needs.
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IIpegpai Ilemposuh

ABAHIAPLJHU POMAH U ®UJIM

791.037:82
821.163.41.09-31

Ha dpumepy jegroi og sHauajuujux kpaiikux pomana cpiicke asawiapgre
KrouncesHocitiu, 77 camoyduya Bpanka Be ITowanckoi (1923), pasmaiiipajy
ce moiyhHociliu 3acHusara Upuiiosegara U KOMIuo3uyuje pomana Ha ymeiti—
HUYKOM UCKYCIIBY a8aHiapgHol, UPEeHCHIBEH0 HeMA1KOl eKCilpecUoHUCTHUY-
koi punma. Odjeguroyjyhu uspaxcajne moiyhHoCHIU PASAUMUTRUX YMETIHOCITY
(krouncesnocii, ipaguka, punm, goitioipaduja) u cunitieitiuwyhu pasnuuu-
itie Haupoee (poman, tioesuja, manudecisi, anu u peknamHu oinac) krouia 77
camoyduya Bpanka Be Ilomanckol y fotlitiyHOCiu ociliéapyje asaniapgru,
U360pHO KYOUCTAUYKU U gAgAUCTHUYKY, KOHUeRill HeOPIaHCKOT, MOHIUPAHOT
yMelHU4KoI gena.

Kwyune peuu:
poman, asaniapga, punm, excilpecuoHusam, upuiioseqare, MOHIANA.

Kapa je mpountao poman Yruxc (1922) Ilejmca Ilojca, Ceprej Ejsenmrejn Ha-
3Bao ra je ,,bubnujom HoBoOr unma”. Benuku pepurers 610 je nmoHajupe dac-
nyHupaH 6muckomhy IlojcoByx MofiepHIX IPUIIOBEAYKIX OCTYIAKa U CBOje
KOHI[elIije HTeJIeKTyanHe MOHTaxe. ,,3anucra’, nuuie EjseniurejH gebpyapa
1928, ,,y MMHIBUCTUYKO]j KyXUbI KibVKeBHOCTH LJojc ce 6aBu McTuM cTBapu-
Ma KOj/Ma Ce ja 3aHOCUM Y Tab0paTOpUjCKUM NCTPaKMBambMIMa jesuka guima’.’
Beh cnepehe ropyne nBojuila yMeTHMKa MMana cy npummke ja y ITapusy ayro
pasroBapajy o ¢puaMcKoj ajanranujn Yaukca, Ko Koje UIaK Huje DOLUIO jep je
ITojc Beh 610 cxopo cremn. ITonoBuHOM TpumeceTux ropguua Ejsenmrejn he yc-
xuheHo MmucaTn 0 jOII jefHOM POMaHY, OBOTa ITyTa M3 IIOJIOBUHE JIeBETHACCTOT
Beka — Pnobeposoj Iociiohu bosapu, mokymasajyhn na objacHu jja ce MOHTa-
’Ka Ka0 yMETHIYKY IIOCTYIIaK He KOPUCTYU caMo Ha QuIMy. ,, MOHTaXHN HauVH

1 Eisenstein, S. Immoral Memories. Boston, 1983. 213.
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MUIbeHba” MOCTOJU U Y MO30PUIITY U Y KIBVDKEBHOCTH, YaK ¥ Ipe HEro LITO
je dunm nammnrben. Yysena cuena u3 ProbepoBor pomana — pasrosop Eme u
Pynonda Ha o/bonprBpeHOM CajMy, jefjaH je of Haj/Ielnx IpuMepa rnapares-
He MOHTaXXe y yMeTHOCTI. CMIcao ce 06pasyje y CUMYITaHOM OABHUjamby ABEjy
CYNPOTCTAaB/bEHNX TEMATCKVUX M CTIICKMX JIMHMja YMMe ce IPOU3BOAM edekar
»MOHYMeHTa/He Oe3HavajHocTi.> Kaga ce gBe cimyke mocTase (3ampaBo CyII-
poOTCTaBe) jajjHa Kpaj Apyre, U3 HUXOBOI CAOfHOCA HEMUHOBHO HacTaje HOBa
IpefcTaBa Kao HOBY CMMCAOHM KBa/lIMUTeT. Y HU3Y CBOjUX TeKcToBa EjseHiurejn
je mucao u o aHazoruju GuUIMa U je3rKa — Kao LITO 3Ha4Yerbe I10jejHauHe Pedn
Y PE€UYEHNIM 3aBUCK Off P€YM KOje je OKPYXKY]jy, TAKO U IOjeIMHAYHM KaIpOBU Y
MOHT@)KHOj CEKBEHILIM 1001jajy 3HaYerhe CBOjOM MHTEPAKIjOM Ca IPYTUM Kaji-
poBMMa y MICTOj CEKBEHLIN.

MebyTum, n npe Ej3eHIITejHOBUX, TEOPMjCKI 1 METOLO/IOLIKY CBAKaKO Hajpas-
BUjeHUjMX pa3MaTpama, Oulo je pasmuuubama o aHanoruju usmeby ¢uima u
POMaHa, OHOCHO je3MKa IIOKPeTHUX C/IMKA I je3VKa KibJKEBHOT IPUIIOBENAbA.
Ha camuM novenyma esporicke apanrapze youn IIpBor cBeTcKor pata, HeMadyKu
excnpecronucra Andpern Jebnuu Gopmynuiie CBOjy IPO3HY MOETUKY Kojoj he
HEIITO JNOLHMje HaIEHy T! MMe KUHOCTI/ ¥ YMETHMYKY HajyCIIeNnje je OCTBAPU-
TI y 4yBeHOM poMaHy Berlin Alexanderplatz (1929).Y texcty ,,AyTopuma poMa-
Ha U BbUXOBMM KpUTH4IapyuMa’, ofpeheHOM y rmopHacnoBy Kao ,,bepanHcku mpo-
rpam’, o6jaBbeHOM Yy yacommcy Der Sturm 1913. ropuse, Je6myH, MHCIMPHUCAH
HeKMM HaTypanucTuydkuM (3oma) u GpyTypuctudknum cxpatamwyuma (MapuHern)
KIJDKEBHOT CTBapama, KPUTHKYje IICUXO/IOUIKY MOTUBALI]Y U PaliOHA/IN3aM
PealMCTIYKOT pOMaHa 3aXTeBajyhnu yKIamambe IPUIoBefadeBIX KOMEHTapa 13
TekcTa. IIpunoBename 61 Tpebao fa ce 3aCHUBA Ha JUHAMUYHOM U CYTeCTVB-
HOM CMemMBamby OIyca Koju Ou 61y IOy T CIMKa HalpaB/beHNX (PuIMcKoM
KaMepoM — ,,J]la 61 ce omycao CBeT y HelpernefHoj Macy 06/1MKa, HeOIIXO/aH je
KMHOCTW/I. BorarcTBo cimka Mopa ce IpeHeTy Ha Hajryihy 1 HajupennsHuju
Moryhm HaumH.(...) Y pomaHy HeMa MecTa 3a Ipunosefada—-Kkacaya! He hackatu
Beh mrematn! IlIMpoko KOPUCTHUTY CeKBeHIIe Koje fajy K/byd 3a 6p30 IIoMMarbe
CTI0)KeHOT ofpacIia MCTOBPEeMEHOCTH U cnefa. bpse mpomene, 36pka 1 Hepe.
Ilennua He cMe jja fenyje ucnpudaHo Beh nocrojehe. ®anrasuja ynmwennnal™
Vcre roguHe kaza [le6nuu obpasiaxe CBOjy KOHLEIINY MOLEPHOT pOMaHa y
KOMe Tpeba YKMHYTH JOMMHALVjy [ICUXONOrusMa u nocpenyjyher csesnajyher
IIPUIIOBENIAYa, II0jaB/byjy CE jOLI JIBa OCTBapema KOja CBeloYe O MHTEH3MBHUM
eKCIIPeCHOHUCTUYKIM MHTEPECOBamblIMa 3a Be3e KibJDKeBHOCTHY U dyMa. Kypr
IInnTyc o6jasmyje y Najnuury Quamcky xrwuiy (Das Kinobuch) y xojoj ¢y Texc-

2 Ejzenstajn, S. M. Montaza atrakcija. Beograd, 1964. 40-41.
3 Has. mpema: Statler, Harald. ,Deblin i film: kinostil u knjizevnosti”. ¥: Polja. Bpoj. 358. Novi Sad,
1988. 578.



TOBU HEKOJIMKO eKCIPeCMOHUCTHYKMX mpuioBefada (Anbept EpuiurajH, [layn
ITex, Maxc Bpop, Jlygsur Pybusep u npyru) nmucaHu ca HaMepoM fa Oyny mpe-
HeTH Ha OMOCKOIICKO IVIAaTHO. Jako HeBe/luKe YMeTHIUYKE BPEJHOCTH, OHM CBe-
Jiode O Pa3BOjy HOBOT, KMHEMATOTrPadCKOT MOCTYIIKA IIPUIIOBEAbha, JOK YBOLHM
IIMHTYCOB ecej MPOrpaMCKy HACTOjU Jja JOKaXKe OIMCKOCT poMaHa 1 (UIMa, 3a-
CHOBaHY Ha IPUHIMIINMA eKCIIPeCHBHe ApaMaTypruje, AMHaMusMa u ysoyhema
Koje p1IMCKa CTBApHOCT M3a3uBa Kof riefaorna. Konauno, ucre, 1913. rogune
u mnapu Heph Jlykaa y mucty Frankfurter Zeitung o6jaBmyje ecej ,Mucmu o ec-
reryuu ¢pyima”. HoBu Tum jenore Ha KoMe je 3aCHOBaH (PeHOMEH IIOKPeTHMX
CTIMKa, eCTeTHKA He MOXKe Jla 3aHeMapy, 3aKk/bydyje JIykay, nctuayhm na usyser-
HY M3pa)kKajHM NOTeHUMjamm GUIMa IPOYCTUYY U3 U3jefHauaBamba CTBAPHOT 1
Moryher, yknpama IpMHINIA Kay3aTHOCTI M Pa3BUjamba KOJ I7Iefjaolja HOBOT
TUIA CeH3MOMIHOCTI. !

Hexke op oBux npeja nahu he cBoj ofijex kako y caBpeMeHOj IIpO3Y TaKo U y HO-
BI1jOj HAPATONIOTMjU TOKOM CefaM/leCeTUX ¥ OCaMfIeCeTUX TOAVHA, Y KibUrama
Jypuja Jlormana, ®@panna Illtanmma nnn Cumypa Yermena. Tako Ha mpumep
Jlorman, no3uBajyhu ce Ha EjsenmTajha, 3acHUBa CBOje HAPATO/IOIIKE CTABOBE
Ha eJleMeHTMMa ,KuHeMarorpadckor ImpuioBefama’ Kao IITO Cy Kajjap, IJIaH
U pakypc (pakypc y ¢uamy je k/bydHu mojaM Ha KoMe JIOTMaH 3acHNBa CBOje
objammeme Tauke reguiuta). [lltaBuiie, ynpaso ,,cTpyKTypa KuHemarorpadc-
KOT IIPUIIOBEfjatba Pa3oTKpVBa MEXaHU3Me CBAKOT YMETHIYKOTL IIPUIIOBeamba”
mro JloTMaH 1 moKasyje Ha jegHoM mpumepy u3 ToncrojeBor pomana Paili u
mup.’ Tymadery QUIMCKOT jesyKa Kao ,IOABPCTE je3MKa Kao [PyIITBEeHe II0ja-
Be” JIoTMaH je IIOCBeTNO MKy y 3ace6HOj cTypuju Cemuoimiuka gunma u ipo-
onemu gunmcke eciieuxe (1973) y kojoj, uameby ocranor, objammasa u TO 1a
Kajiap y 1My GYHKIVOHMIIE KAa0o Ped, OfHOCHO PeYeHNIA Y je3NKY: ,,Y QUIM-
CKOM CBeTy pa30MjeHOM Ha KaJpoBe I0jaB/byje ce MOryhHOCT m3zBajama 6o
Kor fera/ba. Kajap 1o6uja cnobony CBOjCTBEHY pedy: OH ce MOXKe U3IABOJUTI U
CIajaTy ca IPYTUM KaJ[pOBMMa I10 3aKOHY CMMCAOHOT, @ He IPUPOJHOT Cllajamba
U [IOBE3VBaba, MOXKe Ce YIOTPeOUTH Y IPEHeCEHOM — MeTadhOPIIHOM VTN Me-
TOHMMMjCKOM CMMCTY.°

Y cprickoj aBaHTap/iHOj YMETHOCTY TOKOM JIBafleCEeTVX TO[MHA IPOLIIOTa BeKa
Bese u3Meby dunma n pomaHa HajoTnyHuje he ce ucnoBEUTY ¥ FaHAC TOTOBO
3abopaB/beHOM KpaTkoM pomaHy bpanka Be ITospanckor 77 camoyduuya (1923),
KOju 00jenyibyje CBe HOBe BU3YeNIHe U je3UdKe M3pase, YMETHIUKe OCTYIIKe I
JKaHPOBe Jlafjan3Ma U 3eHUTU3MA T€ je 3aTO HajOO/b) PEIPE3eHT CTBApaTadKIX
MOryhHOCTH OBMX IIOKpeTa y CPIICKOj aBaHTapHOj KEbVDKEBHOCTH. JaHeMape n

4 B.oTome: Zmegaé Viktor, ,,Film u okruzju ekspresionizma”, ¥: TeZista modernizma. Zagreb, 1986.
5  Lotman, J. M. Struktura umetnickog teksta. Beograd, 1976. 336.
6  Lotman J. M. Semiotika filma i problemi filmske estetike. Beograd, 1976. 24.
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Ce pas/MKe y HeKVMM VHAVBUAYATHVM IIOETUYKIM ¥ KYATYPOIOMKNM KOHIIeH-
nyjaMa, Kaksa je perumo Murnhesa nzneja o 6apbaporenujy, ui Hecyraacume
0 KOjux je omasmio usMeby mojequHmx ayTopa, oBa [iBa IOKpeTa MOy ce Ioc-
MaTpaTi y OKBUPY jefMHCTBEHOT [alauCTUIKO-3€HUTUCTUIKOT aBaHTAPHOT
IPOjeKTa YMju Cy TEKCTOBM 3aCHOBaHM Ha UJIEHTUYHMM CTBapa/jauyKyM I10C-
TYILMMA, HOHAjIIpe KOJIaXy, OHOCHO TUIIOrpadckoj KOHCTPyKLuju. JJocienHo
pasapajyhu opraHcko jefMHCTBO TPaAUIMIOHATHOT YMETHUYKOT fIe/Ia, HalaucTi
Y 3€HUTUCTU KOHCTPYMINY KHbVDKEBHU TEKCT ecrepuMeHTHuryhm ca rpadumy-
KIM KOMOMHaI/jaMa pasIMYUTUX TUIIOBA IUCMA U HErOBOr IIPEIOMa, 3aTUM
reOMeTPMjCKUM PacliopefioM C/I0Ba, HaIJIallleHOM YIOTpeOOM 3HaKOBa MHTeEp-
nyHKLyje (IPBEHCTBEHO YCKINYHMKA) Y CIMYHO, aKTUBYPajyhn Tako BU3YeITHO
IejctBo rpadeMa Koje HOCTajy, IOpey, je3NYKUX, Y IMKOBHYU 3HAIV. AHAJIOTHO
HOCTYIIVIMA Oro/baBarba 3BYKOBHE CTPYKType (oHeMe y 3ayMHOM je3UKY, OBU
rpadyyKy TOCTYILY KOjU Cy HeTHpamy yooudajeHy GakTypy KibJKeBHOT TeK-
CTa, HasBaHU CY Y PycKoj aBaHrapau rpa¢uyukumM saymoM. Hose tumorpadcke
MoryhHOCTH Hallljle Cy M3pa3 He caMoO y HOe3ujy ¥ Ipo3y, Beh u y HOBUM U3-
paxajHuM dopMaMa IONYT AAfAMCTUYKNX U 3eHUTUCTUYKNIX MaHUpecTa, Kao
U IJTaKaTa, PeKlaMa 11 Orjiaca, ITo Haj6osbe penpeseHTyje yacomnc 3eHuid (Of
1921. o 1926) koju ¢y nmukoBHO obnukosamu Jbybomup Munnh, Jocud Kiex,
Muxajno C. ITerpos u En JIucunxn.”

3a pasymeBame IIo/baHCKOBOT pOMaHa, 6M3apHOTI KBa3MKPMMMHAIMCTUYKOT
3aIuleTa 0 caMOyOMCTBY (paHTOMCKOT jyHaKa KOji je HaMepaBao fia MaKIeHOM
HAIIpaBOM JIMTHE CBET y Ba3JyX, MOXKJIa je Haj6o/be mohm ympaBo of Besa ca
OHNM M3Pa3oM aBaHTapflHe YMETHOCTHU KOji je TIOYeTKOM JBafieCeTHX TOfiMHa
13a3yBao Hajely MaXXiby U CHAXXHO YTULA0 HA IPUIIOBESHY IPO3Y — GUIMOM.
Op cBUX HalllMX aBaHTAPIHUX ayTopa, [To/baHCKM je HajBuLIe 6110 pacLMHMpaH
cepMoM yMerHouhy, TOMMKO fa IJIABHY jyHAaK EErOBOT pOMaHa IIpoI/allaBa
Yapnuja YamwmHa 3a HoBor Xpucra. Y CB0joOj »,peBUju 38 GMIMCKY KyITypy
Kunogor 06jaBno je Benuku 6poj TEKCTOBA Y KOjUMa IIPaTy aKTyenHy GUIMCKY
IPOAYKILNjY, a y IPBOM Opojy, fetieMOpa 1921. ropuHe, U jenMHCTBeHU MaHMpecT
»>Pum n 6ynyhHocT YoBjeuancTsa”. [ajyhu jesrpoBuTy mpecek cTBapaaadukux
mewmraBama y Pycuju, AmMepuny u YexocmoBadukoj, OH ofylIeB/beHO Ipensuba:
»Pum! Xeypexa! Hajuencupnusuje Bpeno 6ynyhe doBmjedaHCKe KyITypHe
mucuje. Gum he 3aysern Behuny nosuiyja, kojuma gaHac Blajia KibuUra, Cm-
Ka, Kasajauire, HoByHa uth . Jlok ce npunosenau Cranucias Kpakos unrepe-
COBao 32 TEOPMjCKe U YMETHIYKE JJOMeTe PYCKMX CMHeacTa 1 'y poMany Kpuna

7 O nukoBHNUM pentewnMa 3eHnTa B.: Subotié, Irina. ,,Zenit i avangarda dvadesetih godina” V: Zenit i
srpska avangarda dvadesetih godina. Beograd, 1983. 51-74.

8  Has. npema: Teumh, Tojko (mpupehusay). Asaneaponu nucyu kao kpumuuapu. Hosu Cap, Beorpap,
1994. 210. O Ilo/baHCKOBOM MHTEpeCOBamwY 3a GUIMCKY yMeTHOCT ym. Y: Anmekcanpap Ilerpos.
»bpanko Be ITopancku — necuuk senutusma’. Y: Cpncku modepHusam. Beorpag, 1996.



(1922) pasBno pasnmmunte 0O/NMKe IPUMHE TEXHUKe MOHTaXe y IPUIOBEabY’,
ITorpaHCKM je mIpaTMO HeMAUKy eKCIPeCUOHMCTIYM GWIM, YMji CY ayTOPH Haj-
Behy maxmy IHOKIamamu OpYDK/BMBO CTUIM30BAHO]j CLeHOrpadujy, AM3ajHY,
CBET/IOCHUM e(deKTHMa 1, TIOHAjIIpe, HeOOMYHMM ¥ IPOBOKATYBHUM IIPMYaMa,
4eCTO MHCIMPUCAHUM KIbVDKEeBHIUM Je/IVIMa U TOIIOCHMA U3 eII0Xe POMaHTY3Ma.
®unmosu Jarycosa inasa (1920, aganranuja CTuBeHCOHOBOT poMaHa JJokiziop
ITexun u mucitiep Xajg) u Hocgpepaiiy, cumgponuja yxcaca (1922) @puppuxa Myp-
Haya, motoM 4yBenu lonem (1920) Ilayna Beruepa, Yiiosopasajyha cmpizi (1921)
u [oxitiop Madyse, kouxap (1922) ®puua Jlanra, Packomrukos (1923, 6busapHo
CTUIM30BaHA eKpaHusauuja 3104una u kasue) u Kaduneili owiianux guiypa
(1924) IMona Jlena u fpyra oCTBapeha CHIM/beHa [T0YETKOM /IBafIeCeTUX TOfjHa
YIJIaBHOM 3a00MJIa3e MCTOPUjCKe VI PaTHE TeMe 1 MHTEPEeCyjy ce 3a 3arOHeT-
HOCT MH/IUBYJIYaJIHOT MIEHTUTETa, MPALVOHAIHY CTPaHy JbYCKe IICUXe, IIOJ-
BOjEHOCT Jiyllle Ha JoOpO 1 3710, pas/IMynTe ICUXONOLIKe peHOMEeHe, HajBuUIIe 32
JIyAWJIO U 3I0YMHAYKe HAaroHe, OMsapHe KOMHIMICHIje Y MOPOUiHa epOoTCKa
UCKYCTBa, pasByjajyhm 1 maHac MpenosHaT/blBy HOETUKY (aHTasuMje U yKaca.
Anamusnpajyhn Heke op oBux ¢uamosa, Kun [lenes mokasyje fa ce y myuma
HajouuI/IefHMje JICTII0/baBa TeMe/bHA Of/IMKA eKCIIPECHOHUCTIYKOT JOXKMB/baja
CBeTa — MHTEH3VBHO CYIIPOTCTaB/babe 0@CKOHAYHE CHAare CBeTIOCTU UCTO TAKO
6ecKOHAYHOj CHa3! TaMe, 6e3 Koje ce CBeT/I0 He 611 HU MOIJIO MaHM(eCTOBATI.
3a pas/MKy off eMIMPUCTIYKE MOHTa)Ke aMePUYKOr (PUIIMa, AMjaIeKTIIKe MOH-
Ta)ke COBjeTCKMX ayTOpa ¥ KBAHTUTATMBHO-TICHXO/MOUIKE MOHTa)Ke QpaHITyCKe
IIKOJIe, HeMa4yKy (V/IM 3aCHOBAH je Ha MHTEH3MBHO—/[YXOBHO] MOHTaXX! Koja
HIOBe3yje HeOPraHCKM Ca BAHIICMXOJIOLIKVMM >KMBOTOM. ,Heopranckm >xmBoT
CTBapy, jeflaH CTPaBMYAH JKMBOT KOjM HE IO3HAaje MYAPOCT M TPaHMUIE Opra-
HI3Ma, IIPeCTaB/ba IPBY IPUHLMII eKCIIPECHOHN3MA, KOjyI BaXK! 32 HECBECHN
IyX U3ry0/beH y OMPa4YMHU — ¥ CBETJIOCTHU KOja je IOoCTaia 3aTaMibeHa, lumen
opacatum. (...) To je TOTCKM CBeT KOju CTalla MIM IoMM o0puce, CTBapuMa Jio-
[ie/byje HeOPraHCKIM )KMBOT Y KOjeM OHe ry6e CBOjy MHAMBUYaIHOCT, & IIPOCTO-
py maje Haboj, unnehu of wera Helto HeorpaHu4eHo .

OcTBapeme Koje ce cMaTpa POJIOHAUETHMKOM €KCIIPeCHMOHMCTUYKE KMHEeMa-
torpaduje 1 KyITHIM 300T CBOjUX M3y3€THUX €CTETCKUX MHOBauuja, GpuiM je
pexucepa Pobepra Bunea — Kadunein goxiopa Kanuiapuja, us 1919. ropuse,

9  B. o Tome: Ilerposuh, Ilpeapar. ,Knnemarorpadcko nucame” V: Asaneaponu pomar 6e3 pomana:
noemuka Kkpamkoe pomana cpncke asaneapoe. beorpan, 2008.

10 Henes Kun. Ioxpemne cnuxe. Cpemcku Kapnosun, Hosu Can, 1998. 63-64. IIpema [lejsuay Kyxy
eKCIpecnonu3aM y GpuiMy HaCTOju Jia ,M3pasy YHYTPAlllby CTBAPHOCT CPEICTBMMA CIIO/bHE CTBAP-
HOCTH, OfHOCHO JIa TpeTupa Cy6jeKTUBHA CTarba OHMM IITO je Y OHO BpeMe CMaTpPaHO YMCTO 0bjek-
TUBHUM U3paXKajHUM cpepcTauma. To je MoXka 6ua Tako pajyKalHa MHOBaLMja Ha 10/bY dumMa,
Kao mTo je 6umo u ITopreposo oTkpuhe Kafpa, jep je HOHeTa HEHAPATUBHY ¥ MOETCKY AMMEH3UjY
OHOMe LITO je 611710, yak 1 y [puduToBMM pykama, CKOPO UCK/bY4YMBO HAPATUBHO MEJMjCKO UCKYCT-
B0” (Kuk A. Dejvid. Istorija filma. Prvi tom. Beograd, 2005. 172).
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YMjM CLIEHAPMUCTH Cy YEHIKY ECHUK XaHC JaHOBUIL M ayCTPUjCKM yMETHUK Kapn
Majep (y3 unrepsenuyje Opuua Jlanra y 3aBpurHoj sepauju). Gunam o kome ce
y TO BpeMe HajBMIIIe pacHpapsbasio’’ HAIIAO je OffjeKa U HAIoj CPEeNNHN, YIpa-
BO y npBoM 6pojy Kunogona. TlolbaHCKN ca OfylIeB/bembeM IHIIe O IIYMIY,
~knHorenujy, Koupany Bajgy koju y duwiMy tymauu nmuk Yesapea, manujenra
mylieBHe 6ONMHMIE KOju O 3amoBecTy fokropa Kammrapuja (kora je ycrBapm
3a110ce0 yX XUITHOTH3epa—yOulie n3 0CaMHAeCTOTr BeKa) YMHM cepujy bpyran-
HUX 3104nHa. Huje cama 6msapHa mpuda oHo 1mTo je daciuampajyhe y oom
¢unmy. To je moHajIpe WEroB BUCOKOCTVIM30BAHU BMU3YCTIHU CBET, IIpeTepa-
HIUX IMMeH3Mja ¥ TopeMeheHNX TPOCTOPHIMX OfIHOCA, Tpaj] 6e3 CyHUeBe CBETIIO-
CTHU y KOMe 3rpajie CToje 1oy, HeMoryhuM Harmbuma I memy ce jefiHa Ha IpyTy,
AVMBbAIIM Ce Yy[eCHO U3BMjajy Ka HeOy a CTAaHOBHMIIM M3I7Iefiajy HOITyT BOLITA-
HUX ¢urypa, mua cneheHux nox Hacjarama MIMUHKe. YIIPaBO je Ta arpeCUBHO—
apTunmdujenHa CTUIM3anMja ypoaHor ambujeHTa U crenydUyHa MOpOMIHA
arMocdepa oHO 1To 0Baj GpuM nosesyje ca [TopaHnckoBuM pomaHoM. Hhberos
IJIaBHU jYHAK, 1opf Hukndop MopToH, cBojoM (haHTOMCKOM I10jaBOM, Yy/IHIM
3€JICHVM O4MMa M KaMEHMM JIMILIeM U3IJIefia IIONyT BoluTaHe durype: ,,JInne
MJIafIoT He3HaHIa 6emre omrpo. Vcrecano. Kao of Bocka nsBajano. Yecro je To
nnige Morio 3actpatuntit. [Ipectpasutn. Llena je mojaBa usrienana kao ogberna
BOIITaHa CKY/INTYpa U3 IIAaHONTUKYMa y npexarpalyy, nog xojom je mucano: Ca-
MoyOura Tpu cekyHpe npe uuHa’'? ITonyT Yesapea koju 13 LIKpybe, HAIUK Ha
MPTBA4KM CaHAYK, u3nasyu Hohy, tako n Huxudop us ceoje cobe, ,3arynubnse
Kao rpobHuna’, y Beunoj ymuu 6poj 14, usnasu kag Mpak mporyTa rpaj. basu
ce MpayHMM IIOCTIOBMMA, CBOje TajHe UCIICYje 0 Manupy LpBeHNM MaCTUIOM
Off JbYJICKe KPBU — ,,0 IheTOBMM TajHaMa 3Haay camo MpTBu /pyau!” CabmacHu
MopTOHOB MUK 11 IPOCTOP Y KOMe ce oH Kpehe, cMyaH je u ApyroM sHauajaHOM
UMy HeMavKoOTr eKCIpecnoHn3Ma, BaMImpckoj caru Hocgepainiy, cumgponuja
yacaca Opuppuxa Myphaaya us 1922. rogune, jefaHoOM Off Haj3aHa4YajHUjUX XO-
pop ¢uaMoBa MKajia CHUM/bEHUX (TOXKMBEO je HEKOIMKO PUMEjKOBa, a HajIIo3-
Hartuju je ciumuo Bepuep Xepuor 1978. rogune). [lok je ekcipecuonusam y Ka-
nuidpujy OYMBAO Hajipe Ha cueHorpaduju, Koctumy u mMuHKY, Hocgepaiiy
CMeJIO eKCIIepMMEHTHILE Ca YITIOBMMa KaMepe, OCBET/bebeM I MOHTa)KoM. Tako

11 O KynTYpOIOIIKOM ¥ YMETHMYKOM KOHTEKCTY Y KOME je HacTao 0Baj (WM, HeroBoj pelenuujin
u BemuKoM yTtuiajy suan: Budd, Mike. (ed.), The Cabinet of Dr. Caligari: Texts, Contexsts, Historie.
New Brunswick, 1990. Hemauku ekcripecroHUCTHYKM (MM M3BPIINO je BEINKY YTHUIAj HA jeflaH
OJI Haj3HAYAJHVYUX U YMETHUYKN HajBPEfHUjUX (eHOMEHA y aMepUyKoj KuHamarorpaduji — noar
ﬁlm HI/IHaMI/ISaM, €MOTVMBHA IIPEHAIVIAIIEHOCT Ca MOMMHATHNM CTamblMa CTpaxa, CI/IMY}ITaHI/ISaM,
CKOKOBUTOCT pajjtbe, ypbaHu aMOujeHT Koju AuKTupa 6p3 11 MCUpIUbyjyhu prtam Heku cy off Kapak-
TepucTHKa Koje noar film gyryje excipecnonncrirakom uamy (Buam o ome: Dimendberg, Edward.
Film Noar and the Spaces of Modernity. Harvard, 2004. xkao n Henemmkosuh, Muina. Americki noar
film. Beograd, 2006).

12 Poljanski, Branko Ve. 77 samoubica. Zagreb, 1923. 3. Cu HaBoau 6uhe matyt mpema oBOM, IpBOM
U3JAmY.



jé IJIaBHY jyHaK, Kpajb BAMIIMPa, YECTO CHYMMAH M3 €KCTPEMHO HUCKOT JIOIbET Pa-
Kypca KOju ra YMHY TUTAHTCKOM ¥ MOHCTPYO3HO YyHOM GUIYPOM Ha BEIMKOM
wiarHy. C/IVYHO je mpuKasaH ¥ MOPTOH y TpeHyLMMa JIeMOHCKOT, yOUTa4HO
CIJIHOT CMeXa. JefjHa Off HajIIo3HATHjUX ClieHa 13 MypHayoBor ¢uima, n3BaH-
peHO KOMIIOHOBaHa 110 AyOMHM, IIPUKa3yje MacOBHU IOrped BaMIIMPOBUX XKp-
TaBa, CHUM/bEH TAKO Jja M3ITIefa Kao [ja ce IPY’Ka Off Cpeber IIaHa 1o 6ecko-
HaYHOCTH, oKa3yjyhu orpoman 6poj Hocdeparyosux smounna. To je cnmano
BU3MjamMa Kojy moBpemeHo nma Huxnpop MopToH — MacoBHe cMpTH, IOrpedu,
YHUILITEHe BACKOIMKOT bYACKOT POfia.

OmHo 1mTO HajIpe NMOBe3yje OBa yMEeTHMYKA OCTBapema ca Ilo/baHckoBMM KpaT-
KJMM POMaHOM jecTe 3allpaBo ITOeTUKa rpoTecke. Huje Telko npuMeTuTu fia je
U caMa ped TpOoTecKa jemHa off GpeKBeHTHUjUX y poMaHy. Vckasu ,,CeT kao
rpotecka! Xa! Beceno!” (77 camoyduya, 15) nwmn ,,Iporecko. CMelHa Tparuxo.
Tparmuna cmenrnoctu. ®anractuuna kKapukarypo” (Vcro, 20) caxxumajy gomu-
HATHY BU3Wjy cBeTa y KoMe ce kpehe Huknpop MopToH, 1 caM rpoTeckHa ¢pu-
rypa Koja CBOjUM ,TeHMja/IHUM JIYAVJIOM  CTOjU HACYIPOT 3PaBOPasyMCKUM
»CMeIIIHIM KpeaTypaMma” yurorbeHe rpahancke rocrogpe. fToBopehu o MogepHoj
YMETHOCTH, y3 u30eraBame OpeSHNUIIa eKCIIPeCUOHN3aM U aBaHrapaa, Bond-
raur Kajsep ympaso npumehyje joMmHanujy rporecke y eBpOIICKOj, IPBEHC-
TBEHO HEMAUKOj, KIbVDKeBHOCTY U C/IMKAPCTBY TOKOM JIpyTe 1 odeTKoM Tpehe
IelieHuje ABafieceTora BeKa. llpumoBefaum pasBujajy obmuke QaHTacTUYHE
rporecke MHTepepecyjyhu ce 3a HOhHy cTpaHy fyle, 3aroHeTHa CaMOyO1CTBa U
caTaHCKy IpUpPOJY 370YNHA (BUE/NN CMO fia VICTe TeHMIeHILIMje TOMUHNPAjy U Y
tajauimbeM punamy). OBa MoJepHa ,IuTeparypa cTpaBe” HeMa IOBeperbe y pa-
LYIOHA/IHO TyMaderbe CBeTa 11 Y MHOTro Behoj Mepe Hero mbeHa IeBeTHaeCTOBEKOB-
Ha pobaka HacToju fa y3gpmMa Baxkehe kateropuje rpahancke cimuke csera. ,,OHa
ce y nopebemy ca nmureparypom crpase oko 1800. ropuHe ofIMKyje jaCHUjUM
U CHOKHVjUM OIO3UIMIOHVM CTaBOM IIpeMa APYIITBEHNMM IpobieMyMa CBOIa
Bpemena”.” Takas cTaB cacBuM he mpeoBnajjati y gpyrom oOIMKY IpOTeCKe,
kojy Kajsep oppebyje xao carupiuny. OHa He II01a311 HY>KHO Off TajaHCTBEHOT 1
(aHTaCTUYHOL, Y BeHOM CPEfULITY Cy KaTeropuje oTyhema u arncypaa, Koje go-
MMHUPAjy Y YMETHUYKUM BubemnMa yp6aHN30BaHOT 1 TEXHMKOM OICEIHYTOT
ApYUITBA — Tela IPeTBOPEHA y /IyTKe, ayTOMaTe M MapMOHeTe, MIja YKOYeHa
Kao MacKe 11, KOHauHO, ,HaIlpaBa Koja je HOCW/IALl IeMOHCKe TeXIbe 3a YHUIITA-
BameM, I10CTajyhy Tako rocrogap Haj CBOjuM TBOpLeM. ™ Y mocienmeM Ben-
KoM (rIMy HeMadKor eKCIipecnoHusMa, Meiipotionucy @puna Jlanra ns 1926.,
poMyHupahe ynpaBo TakBa caTypyyHa I ,TEXHUYKA  IPOTecKa y 3acTparnyjyhoj
BIU3Mj¥ TOTATUTAPHOT APYLITBA IBafleceT MpBoT BeKa. Y [lo/baHCKOBOM poMaHy

13 Kajsep, BondraHnr. IpoitieckHo y cnukapciiey u iiechuwiiiey. Hosu Cap, 2004. 196.
14 Vcro, 257.
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rpOTeCcKa 3aCHOBaHa Ha Cab/IaCHOM M MpauyHOM IIOCTEIIEHO JoOuja CBe Harjlalle-
HUjy caTUPUYHY JUMEH3HjY, KOja Ky/IMUHMpPA Y MOPTOHOBOM Te€CTaMEHTY Kao
OTKPOBEIbY IPOIACTY MaTepyjalHe NUBWIN3anMje. Y pOMaHy ce MOXKe IPaTUTH
KaKo IJIABHU jyHaK cBe dernhe yMa HeoOu4He Bu3uje M300IMIEHNX BYAY KOjI
Cy IIOYe/u a ce IpeTBapajy y cTBapy, Hocehu Ha paMeHMMa YMecCTo I71aBe pas-
He TIpefiMeTe WM 4YaK CBUILCKY ITaBY: ,,Jbymm cy manmac MopTony msriefanu
npoMemeHy. Heobuuno. CBaky 40BeK MMAO je HELITO Ha paMeHMMa. Aji — He
r1aBy. [71aBe cy 6mie 3aMermeHe IpefMeTHMa. JeflaH C/Iy4aj — HAMECTO IVIaBe:
LPKBEHO 3BOHO. JIpyru ciyd4aj: nmpasas noHay. Tpehu cnydaj: kotad ca Mmotop-
He nuye. YeTBpTH crydaj: ayromobuncka Tpy6a. Iletu cmydaj: cBumbcKa IaBa.
Mectu cnyyaj: mmmu nunena. Cegmu cny4daj 610 je HAMECTO I/IaBe — Ha paMe-
HJMa Ce BUAEIO — mpaByu ApBeHyu Hohum opmapuh” (77 camoyduya, 13). Kao
jelIHO Off JOMMHAHTHMX CPEfiCTaBa aBaHTAP[IHOT M3Pa3a, I'POTECKA Ce jaB/ba y
MICTY MaX Kao IOC/IeANULa, ajll ¥ Kao CPECTBO, CJIOMa JOTaJAllber MOPaTHOL
YCTpOjcTBa cBeTa 1 yOoKor peMmehera OHOT OpeTKa y KYITYPU M YMETHOCTU
KOjM je II04MBA0 Ha PalMOHA/IHOj ¥ €MIIMPUjCKOj €IMCTEMONOTUjU. Y pOMaHy
Bypnecka Iociioguna Ilepyna boia Ipoma (1921) Pactka IlerpoBunha moxe ce
IPATUTU KaKo ce Off KapHeBa/ICKOT oceharba ITaraHCKor cBeTa, IpoTecKa Ha Kpajy
HojaBsbyje y 0OpucrMa TeMOHCKOT CBeTa M MCTOpMje Kao CBEOIILITET Xaoca I
Hacuba. [lomenytn poman Kpuna Cranucnasa Kapkoa o6unyje cinkama rpo-
TECKHOT M300/I14ema Tela Y PaTHOM MeTexXy, ia 61 Koy, [To/paHcKor rpoTecka
HobyIa HOBO JIMLiE Y AIICYPFHOM U OTyhHeHOM CBEeTY MOLIEpPHOT Ipajia HaCe/beHOT
Te/lUMa IPeTBOPEHNM Y IIpefiMeTe MU BoluTaHe urype. Mehytnm, rporecka
je y poMany 77 camoySuya MO>KAA HajuspasuTije IPUCYTHA YIIPAaBO y pasapamy
TPaINIMOHAIHOT [IOPETKa je3MKa U rpaduukor yoomdema Tekcra. KoHcTpyk-
TUBVICTMYKI YPJIMK CI0Ba Kao Jia Io4nmbe fia ce otyhyje ox ayropa kxoju Buiie
He MO)Xe JIa X KOHTPOJIOLIE. ,,] 31K, TO HaMa II03HATO Y 3a Hallle OMBCTBOBAIbE
Y CBETY HEOIIXO[HO CPEJCTBO, OJjjeHOM Ce IIpeflodyaBa Kao HEHUITO JEMOHCKO —
XIBO, KOje YOBEeKa HAIIpOCTO By4e HajoJie, y HONHO 1 He/byncKo.” > Y 3aBpIIHOM
Ieny poMaHa — MOPTOHOBOM TeCTaMeHTY y 06/muKy mecme ,,O HoBoM Babunony
y IIyILIYaHOj LIeBY Ha JHY Bace/beHe , JUCKBaIN(PUKOBabe IPYLITBEHUX U YMeT-
HIYKVX MHCTUTYILMjA CTApPOr CBETa OICEfHYTOr MarepujaaHuM 6orahemem u
O3B Ha IErOBO PAIMKAIHO PyLIeke, U3PasKeHO je OpyTalHuM rpadusMmuma
KOjy pasapajy CTPYKTYPY Pe4l, a C/IoBa 1 3HAKOBY MHTEPITYHKIIje TOMIIAjy ce
y IIOK/IM4e U ypruke.'s

15  Wcro, 218.

16 Y mosHaToM ecejy ,YMETHUYKO /IefI0 ¥ Pasfob/by HmeroBe TEXHMUYKe penpopykrusHocTn” (1936)
Banrep Bewamuu onpemyhe fagancTuyko feno yrpaBo Kao mynam — , O IpyMamM/pUBOT TIPUBH-
Ha nnn ybeajbuBe 3By4He TBOPEBIHE YMETHUYKO JIETIO je, KO JaflaliCTa, ITOCTano mymam. [Tymano
je y mocmatpada. Ilonpummio je taktuaanu ksamuter” (Benjamin, Valter. O fotografiji i umetnosti.
Beograd, 2007. 124).



PapukanHo ofanyBarme TpagMIVIOHA/IHe KaTeropyje yMeTHIYKOT Jeia pe3yi-
THMPAJo je TMMe Jia Cy MHOTY MOTVBM U IIOCTYILU Koje cpeheMo 1 y ocTammm
KPaTKUM aBaHTapJHUM poMaHuma y Ilo/baHCKOBOj KIbM3M PasBUjeHU, OJHOC-
HO XUIepOOIM30BaHM, 10 TPOTECKHNUX pasMepa. Tako je ca MOTMBOM JIBOjHUKA.
Huxudop MopToH cebe mpefcrap/ba Ka0 MYITUIUIMKOBAHOT MOHCTPYMa KOju
CUMYITAHO XUBU Y 77 Tena'y 77 CBETCKUX I'PafioBa: ,. JOBEK HMCaM. Ja caM MOHC-
TPYM. Ja ce HMKAKO IIOCBe He pasyMeM. Ja HucaM jegas! To sHam. Ject! Ja cam
jeman. Camo! Ja umam 77 Teneca. Ta cy Tena pacejaHa 1o CBUM J€/IOBMMA CBETa
Kao casect /byan’ (77 camoySuya, ctp. 12). GaHTACTUYHU CUMYITAHN JKVMBOT
KOju ¥Ma MOpPTOH, 3a1IpaBo je Ie0 HheroBor IJIaHa [ja Cé YHMUUITU CBET TaKO IUTO
he unHOM camoy6ucTBa, KOje ce UICTOBPEMEHO IeCU Y CBETCKMM IIPeCTOHNUIIaMa
oxi beorpaza mo Tokmja, 6UTI OCTBapeH TOTAIHM IPOTECT NPOTUB rpahaHckor
IpYLITBA U BErOBOI MOpajla U ecTeTuke. MehyTnm, mopen oBor HarlalleHor,
IIPOrPaMCKOTr 3€HUTUCTUYKOI PEBOJTA, 332 pasyMeBare MOPTOHOBOI /IMKA 1
MOTHMBalyje HeroBe HUXVINCTIUYKE NPUPOJe, MHTPUTAaHTHMjA je jefHa ApyTa
IIOfIBOjeHOCT KOja HacTaje HAaKOH cycpeTa ca fieBojkoM Mupjaubhejom. JenHonu-
MeH3MOHa/IHY MOPTOHOB JIMK, ¥ Y CHY U Ha jaBU OILICENHYT AMjabOIMYHNM IUIa-
HOBMMA ¥ JIECTPYKTVMBHUM BM3MjaMa, HAKOH (PaHTa3MaropMyHOT OTKPOBEHA
PY>Ke Koja ce IpeoOpaxxaBa y JeBOjKy HEOOMYHOT MIMEHa, [IOYMIbe Ha TPEHYTaK
ma ce Mema. Cro3Haja yernore Bogy MOpTOHA [0 CaMOCIIO3Haje [IpyTe CTpaHe
cBora 6uha, oTBopeHor 3a /by6aB 1 JOOPOTY. Y HeroBuM UCIOBECTIMA OTKPU-
Ba Ce Jla je HeKaJja cambao O HajBUIIOj JOOPOTH, aIu CBET KOju je Bufeo, 61o je
casflaH Ha HeMOpasy, OXJIENN U JereHepUCaHNM BpeJHOCTUMA: ,CHEBAO caM
0 HajBuIIoj Kobporu. Buseo cam cappureno 310 - Jby6as! CuM60r1 oraBHOCTI
6paunnx kpeseta! Jbybas. Tprosuna tenecuma! Orar npogaje cuna. Matu mpo-
naje khep. Khu caBa y oueBoj mocrerbu. Majka py6ou neny yauny” (77 camoydu-
ya, 20). 3aro MOpTOH, ,,IIMHMK Off Her3MepHe IpefobpoTe”, OfIydyje fa Takas
CBET HEMVMHOBHO Mopa 6uTu yHumrteH. Mupjanbeja 6ynu y MopToHy HOBY Bepy
y /by0aB U JICIIOTY, a/li IeBOjYMHA M3HEHAJHA M TajaHCTBEHA CMPT OKOHYaBa
IeTOBY KPaTKOTPajHy IIPefaHOCT CTBapaaaykoM Hadeny, Bpahajyhu ra noHoso
31y u yopsasajyhu HaMepy ja cBet gurse y Basnyx. Kao nmanpan Mupjanbeju-
HOM JIMKY 13 IIPO3HOT JIe/Ia POMaHa, Y 3aBPIIHOM, IIECHMYKOM TEKCTY II0jaBJbYyje
ce MK Apbene 4nmje Tero je ormeHa 3Muja, Kao cuMO0/1a 6eCKPYIIyI03HOT MaTe-
pUjaIHOT APYLITBA KOjUM YIPaB/bajy ,HOBYAPCKM UANOTN . MenmoapaMcKu o6pT
Y CPefUIIIbEM Jielly POMaHa O4MIJIE[HO je KOHCTPYYCAH Kao Iapofuja /by baBHIX
CIleHa 13 TPaIMLMOHTHUX POMaHa — NPUIIOBEJAaY CaPKaCTUYHO KOPUCTY U3Pa3
SUIUMOTCKY CEHTUMEHTA/IN3aM~ 3a IaTeTU4dHe U3JINBe emonyja Moprona n Mu-
pjanbeje. Mebytum, on TpenyTka MOpTOHOBE CIIO3Haje py>Ke Koja ce mpeTBapa
y JIETIOTHLLY, Y POMaHy Ce Ha pas/ln4uTe HaduMHe Bapupajy 6pojHe 6ubnmjcke pe-
MUHMKCIeHIVje n cumbonu. JJok ce reBojka, cnyTehn cBojy cMpT, o6paha Mop-
TOHY Kao HOBOM XpUCTY KOju Tpeba Ja je BaCKpCHe 1 IOBefie Ha He6o, [TIaBHM
jyHak cebe BUM Kao HeraTMBHOT Mecujy Koju Ipopude arloKaIuIcy MaTepuja-
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HOT CBeTa: ,JIMa ma ce pony HoBu 6or ca ieBeT 1/1aBa. OH Tpeba CTBOPUTY HOBU
ceet. OBaj He Baba. LpBu cy ra ynakaswm” (77 camoyduua, 19). Busuja mo-
IepHe UMBIIM3aLMje U3MeDy TeXHIYKOT HallpeTKa U allOKaJIMIICe JOMMHUPA Y
TeCTaMEeHTapHO] IIeCMM I7TIaBHOT jyHaKa, Koja ce OKOHYaBa CJIMKOM TeK poheHor
Te/leTa ca TPM I7IaBe Kao HaropeluTajeM 0ynyhux uyygecHux sousama. Hap pymre-
BYHAMa MaTepuja/HOI CBeTa y3jypke ce MOpTOHOBA yTOIMCTUYKA BM3Mja HO-
Bor BaBuiiona koju he 3aysern 6eckpajue mpocrope Bacnone. To he 6uru cBer
CTaJTHO VICIIybeH uyauMa — ,, KuBoT Mopa 6uTH BeunTo HOBO 4yfo. (...) Yymom
qyno 3auyputi’ (77 camoySuya, 28), y kome he xao y Yammmaosum ¢puimosu-
Ma (;JammuH je Ham Xpucroc”) Tpujymdonaru yBek nsHenabyjyha mymmcriy-
Ka KpeaTuBHOCT. CBOj/IM IIOKaHTHUM IIPOrPaMCKUM CTAaBOBUMa (Ha IIpUMep:
»KokayH yxury! / Busujy y pymry! / Knersy Ha ycra!) ycMepeHyM IpOTHB CBUX
IPYLITBEHO IIPU3HATHUX BPEJHOCTY, MOPTOHOBA 3aBpIIHA KOHCTPYKTUBUCTIY-
Ka TlecMa eKCIUIMIMPA HOoeTHYKe MPeTIOCTaBKe POMaHa 1 YIOTIYHYje Hheros
MoTyBanyonu cucreM. Kao npumehyje jenan o peTKux ayTopa Koju je OIIImp-
HMje Iicao o oBoMe Jieny, ViBan Herpumroparn, MopToHOBa TecTaMeHTapHa Ie-
cMa notBphyje ma 77 camoyduya ,mpouctude U3 LyOMHCKOT XKapuUIITa Bepe y
HEKaKBy XMIIOTeTH4YHY OyayhHOCT, 13 moTpebe 3a HOBUM XMBOTOM ¥ HOBUM

ceetoM”V

Jamanctiuka GecTpyKIMja TpafuLMOHAaIHe pOMaHeCKHe (opMe, OCTBapeHa
IPBEHCTBEHO KOHCTPYKTMBUCTUYKOM TUIOTPadujoM KOja XOMOT€HI TeKCT 3a-
MemYje Koa>koM peun u 6pojesa, penyKyjyhn pedenniie Ha renerpadcke mcka-
3e a KOHTMHYUPaHM CIDKe IpeTBapajyhy y AuHaMUYHO QUIMCKO CMeHVBatbe
HapaTVMBHUX CeKBEHIM, IIPUCYTHA je M KPAaTKVM POMaHMMa HeMauKe aBaHIapHe.
Y Kunogpony Ilomancku je y pyopunn ,duim — poMan” 06jaBbuBao y HaCTaB-
nuMa ,¢panractuyae ¢punmcke npude” X. Bexepa [Jnesnuk goxitiopa Xegepco-
Ha, Bjecna wewuna B. XajHpuxa 1, KOHa4HO, €0 je KOje CBOjOM HapaTMBHOM
KOJIQ)KHOM TeXHVKOM Hajommke [TobaHckoBoM poMany — CekyHga Kpo3 MO3ak
(1920) Menmuxopa @umepa.'® Imapun jynak @uieposor pomana, Jepr Illy, maga
carpabeBMHCKe CKele 1 y CeKYHaMa Koje I'a fiefie Off CUTYpHe CMPTH, KpO3 CBECT
MY MyBeBUTOM Op3uHOM npornehy ¢paHTacTiyHe BU3Mje jefHOr Moryher xusBoTa
KOjy Ce OfIBUja y pasIMYUTUM BEeKOBMMa, Ha IIpocTopy of EBpore o ersotn-
Hor Jlamexor Vcroka. IIpuiioBesauky mMOCTyIaK 3aCHOBaH Ha TUNOIPadCKUM

17  Negrisorac, Ivan. ,Zenitisticka proza kao osporavanje romana”. ¥: Polja. Bpoj 342-343. Novi Sad,
1987, 348.

18 Jlparan Anexkcuh y cBom manudecty fagansma oso PuiepoBo feno ysuma Kao obpasary gajanc-
TUYKOT poMaHa: ,/IAJJA-poMaH je eneKTpudHO papmjcku 6psorpsaj. Poman TAJIA-ucTe je Kyrma
6ayeHa Ha uymese. (...) CeKyHJa Kpo3 4erno je pomMaH poranuje y 45 6psocrpannna. JATA-uct
JKUBM KaO MyXa Ha MUINCEKYHJY, jep je npenepsan” (Anexcuh, JI. Jaga-tnank. beorpapn, 1978. 87).
3aHMM/BUBO je fa y ayTobuorpadckom ecejy ,,Bognuk gagancriyke yete” Aexcuh roBopu o cBoM
pomany Koju ce 38ao IIposana Vicyca Xpucra, Ha KOMe je pajiio HO9eTKOM /IBafleCeTUX TOfMHa, ann
ra 36or cykoba ca Jbybomupom Murhem uHuje o6jasno ([laga-rank, 109).



KOHCTPYKIMjaMa, JIMKOBHMM LIapaMa M aCOLMjaTMBHUM HM3ambMMa KpaTKMX
pedeHnIia, HeKajla CAauMeHNUX Off CaMo jefjHe pedn, O/IM3aK je ,MO3TOBHOM pa-
Auorpamy’, Kao JafarCTIIKOM OOJIMKY TOKa CBECTH, KOju ce ofBuja y Mopro-
HOBOj CBECTM jefjaHaecT MUHYTa Ipef; caMoy6ucTBo. MehyTum, 3a pasnuxy on
®ynrepoBor poMaHa Koju 04MBa Ha CJIOKEHUM GuIo30(CKUM IPeTIOCTaBKa-
Ma, off [InTaropuHux 10 MCTOUMHAYKMX yUeHha, O KPY>)KHOM KpeTamy BpeMeHa
U IPOCTOpa Ka0 OCHOBY IIOCTOjarba BacKoHe,"” ITo/baHCKOB poMaH-MaHU(pecT
0CTaje 3aCHOBAaH IPBEHCTBEHO HA NAJAMCTUYKUM ¥ 3€HUTHCTUYKNM MfiejaMa,
menyjyhy moBpeMeHO IOIyT MOfIePHO AM3ajHUPAHOT PeK/IAMHOT ITaKaTa 3a Bbl-
xoBo npomosucame. Huje 3aTo nsnenabyjyhe mro ce Ha kpajy mpBor uspama
77 camoyduya HalUIO M JeceTak IPaBMX PeKIaMHUX OIlaca MaxoM 3arpebau-
KUX TProBauKuXx pajmu 1 GUPMM, aTPAKTUBHO BMU3YelTHO yobnmdeHux (meby
TUM OIVIaCMMa je ¥ HajaBa HapepHe Ilo/baHCKOBe Kibure [lanuka ilog cyHuem).
OBaj moc/eIHO CIIpOBeieH KOHCTPYKTYBUCTUYKI BUSYETHY MCHTUTET POMaHa
HEIBOCMMICIICHO je cyrepycaH Beh Ha meroBoj IpBOj CTpaHUIM, KopuinhemeM
jOLI jenHOT BM3YEITHOI MefiMja KOjU je IOCTYIIKOM KOJIa)ka MHTErpucaH y TEeKCT.
To je pororpaduja Ajbenosor Topma, cuMO0/Ia MOJIEPHE KOHCTPYKTUBICTUYKE
apXMTEKType, ca Kora Termerpad)cka areHIja MMpOM CBeTa HIake pajuorpa-
Me ga je Huxknpop MopTon Mpras. Kao 1 y HOBUHCKOM TEKCTY KOjM CafipyKu
¢dororpaduje (anu UCIIOR KOjUX YBEK CTOjU U objalliberbe IITa MPefCcTaB/bajy,
IITO OBJie M30CTaje), YNTA/IAl], POMaHa IOCTaje U IOCMaTpay, JOK IPUIIOoBefad
HOCTIDKE YIITey BpeMeHa He Tpolehn ra Ha HermoTpebHe, CTaTU4He, ,,yCIIOpa-
Bajyhe” ommce (xaxo je ogpeheHo y mogHacnosy, 77 camoyduya je ,HandaHTac-
TU4aH 6eoma Op3 bybaBHM poMaH). JennHCTBEHO 10 ToMe Meby mpyrum cprc-
KIM aBaHTapJHUM pOMaHUMa, II0/baHCKOBO MYITUMEAUjaIHO Jieo, MehyTum,
He KopucTu poTorpadujy y CBpXy jefHOCTABHOT BM3YEeTHOT IIPEiCTaB/batba NN
JWIyCTPOBamba pealHocTy, Beh je KOla>KHO MHTerpullle y TeKCT IpeTBapajyhn
je My moeTndky QyHKIMOHAIHN 3HAK KOHCTPYKTMBMCTUYKOT Hadesma. YIIpaBo
Y aBaHTapAy [{OMa3M [0 [a/leKOCeKHOT HAIyIITama IpefcTaB/badke U leKopa-
TVMBHe TeHZeHLuje doTorpaduje U aKTUBNPame HeHe cCTBapanadke GyHKILuje,
0 4eMy ITOYEeTKOM TPUIEeCeTUX TOfMHA e bemwamuH y ecejy ,,Mana ucropuja
¢dotorpaduje”. Pasmarpajyhn ogaoc ¢pororpaduje n ymerHocty, berwaMuH Ha-
Boau oueHy bepronpa bpexra fa y IpBUM JielieHUjaMa {BaJieCETOT BEKa ,,je[IHOC-
TaBHa ‘PENPOAYKIINja PeaTHOCTI Maibe Hero MKajia HellIToO Kas3yje O pea/HOCTI.
Hexka ¢ororpaduja Kpynosux dabpuxa mwm AET-a 6e3Mano HuIITa He JOHOCU
o TMM ycTaHoBaMa. [IpaBa peaHOCT je rypHYyTa IOJ, QYHKI[MOHAIHY JYIMEH3N]Y.
(...) Baspa, axste, HAIIPOCTO ‘HEIITO Jja Ce carpajy, HEITo ‘apTuuULMjenHo’ fa
6yne ‘HamernTeno”.” OHO IITO je moveo mamamsaMm Kopucrehn ¢ororpadujy y

19 B. o rome: Byukosuh, Pagjosan. Cpiicka asaniapgHa iiposa, beorpaz, 2000. 192-193.
20  Benjamin, Valter. O fotografiji i umetnosti, 27.
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CTBapajaykoj GpyHKIVjuU, Kao Heo JIMKOBHOT KO/laXKa, HacTaBuhe Hafjpeanusam
pasBujajyhu pasnoBpcHe obmuke poTOMOHTaXE.

Objepumyjyhu uspaxajue MOryhHOCTY Pa3IMINTUX YMETHOCTH (KEVXKEBHOCT,
rpaduka, punm, pororpaduja) u cuHTeTHIIYhN pasninunTe >KaHpoBe (POMaH,
noesuja, MaHUQeCT, anu U peKaMHu ornac) 77 camoyduya bpanka Be ITopanc-
KOT y IIOTITYHOCTH OCTBapyje aBaHIapIHV, N3BOPHO KyOMCTIYKY Y affauCTINd-
KM, KOHIIENIT HEOPIaHCKOT, MOHTUPAHOT YMETHUYKOT JleIa, KOje 3aCHUBA CBOjy
UCTVHY U cMMcao (IIpy 4eMy CMICAo MOXKe OMTH M yKasuBame Ha TO [a BUILe
U HeMa HUKAaKBOT CMIC/Ia) Ha NPUHLMUINMA (parMeHTapHOTr U aJIeTOPMjCKOL.
VcroBpemeHo, 77 camoySuya HajodMUITIejHIje [I0Ka3yje KaKo ce CMHKpeTu3aM
pOMaHa, Koji1 TaKo y cebe YK/bydyje CBe Apyre KibJKeBHE U HEKIbJKeBHE BPCTe,
61Ba Ha/IMallleH Y CMUHKPETU3MY TeKCTa, KOju 00jefibyje CBe JoOMeHe YMeTHIY-
KOT MICKYCTBa NIPUCTYIa4He U OTBOPEHE je3NIKOM U3Pasy, I1a TAKO ¥ YMETHUYKE
moryhHOCTHM aBaHTapiHOT GuIMa.



Predrag Petrovi¢

AVANTGARD NOVEL AND FILM

Summary

Branko Ve Polanski’s 77 samoubica (1923) is short avantgarde novel with most
consistently the new narrative possibilities close that is analogous to the tech-
niques of expressionismi’s film. Unlike other Serbian avantgarde authors in Po-
lanski’s case one can already talk about the more direct and intensive merg-
ing between the novel and the film. Specific narrative procedure with which the
novel 77 samoubica was realized is in this text related to the standpoints of some
avantgarde authors about film (Sergej Eisenstein, Fritz Lang, Robert Wiene,
Friedrich Murnau) as well as to the programme standpoints of some avantgarde
narrators like Alfred Doblin and James Joyce, to base novel on same cinemato-

graphic principles.
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Zoran Maksimovié¢

PREGLED TEORIJA O ZVUKU NA FILMU

778.534.4

U ovom radu je dat uvid u razmisljanja nekih od najznacajnijih filmskih stvara-
laca i teoreticara iz oblasti zvuka na filmu, sa posebnim osvrtom na status zvu-
ka od kada se ,pridruzio” filmskoj umetnosti, u odnosu na kreativne potencijale
tog izraZajnog sredstva.

Kljucne reci:
zvuk, dizajn zvuka, film, audio, audio-vizuelni, mediji, teorija.

Za teoretiCare ,nemog”' filma, sustina je lezala u slici. Pojava zvuka na filmu,
preciznije reCeno govora, dijaloga, semantickog jezika kakvim se koristimo u
svakodnevnoj komunikaciji, je izazvala velike probleme i buru negodovanja kod
zagovornika ,,¢istog” filma. Filmska umetnost posmatrana je upravo kroz nemi
diskurs slika koje su konstituisale taj Cisti jedinstveni izraz i jezik, kroz ekspre-
sionisticke manipulacije unutar kadra, plasti¢nost fotografije i ve$tinu montaze.
Zapravo je ,,obi¢ni” jezik, govor, pretio da banalizuje i unisti sve $to su doajeni
»Cistog” filma godinama uzdizali i doveli skoro do savr$enstva — poetiku ,,ne-
mog” filma.

U avgustu 1928. godine sovjetski reditelji S. M. Ejzenstejn, V. I. Pudovkini G. V.
Aleksandrov su u lenjingradskom magazinu objavili zajednicku izjavu, ,, Manife-
sto’, o zvuku na filmu, teoriju ,,neutralizacije”

Naime, fotograf koji slika objekat u stvari tezi da ga ,,neutralizuje” iz svog prirod-
nog okruzenja i pretvori u sirovinu (ciglu ili kompleksan znak) koju montazer

1 ,Nemi” film ne postoji niti je ikada postojao. Postojao je film bez snimljenog zvuka, odnosno govora.
»Nemi” film, odnosno film bez snimljenog govora, je uvek bio pra¢en muzikom koja je izvodena
uzivo na projekcijama ili reprodukovana sa nosaca zvuka, ¢ak i zvu¢nim efektima.

2 engl. “pure cinema’”.
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koristi u proizvodnji nove gradevine. Sinhroni zvuk koji prati tu sliku preti ovom
procesu tako $to sirovini daje autonomiju i sopstveno znacenje, a samim time
i svojevrsnu ,inerciju” kao montaznom objektu. Jedini lek je kontrapunktalna
upotreba zvuka koja sprecava sliku / zvuk da evociraju svet iz koga dolaze, i pre-
tvara ih u blokove materijala — neutralne elemente, ¢ije se potencijalno znacenje
realizuje isklju¢ivo u procesu montaze. Oni odbacuju ,,zvu¢ni” film (film sa sni-
mljenim govorom) kao naturalisticki, a govor kao neestetski.

Pudovkin, iako koautor ,,manifesta’, u svom tekstu iz 1929. godine za razliku
od Ejzenstejna i njegove Cisto dijalekticke teorije o zvuku, vidi zvuk kao sred-
stvo nadgradnje pre nego ,neutralizacije” slike. Vidi da zvuk otkriva skrivene
kompleksnosti u slici pri ¢emu kao rezultat dobijamo prirodniju sliku prirode,
neku vrstu hiperrealisti¢ne kopije. Po njemu zvuk (u kontrapunktu sa slikom) ne
potcrtava sliku, nego uti¢e na nacin na koji je percipiramo. Dozvoljava nam da se
igramo sa promenom karaktera likova u filmu kao i percepcije kod publike.

Pod uticajima Pudovkinovih eksperimenata sa (a)sinhronitetom slike i zvuka i
njegovog dela Tehnika filma (Technique of the film) iz 1929. godine, teoreticari u
Engleskoj su uveliko raspravljali o ,,novoj” ulozi zvuka na filmu. Najznacajniji
rad na tu temu, Dijalog o zvuku (Dialogue on Sound), koji su potpisali reditelj
Bezil Rajt (Basil Wright) i u to toba napredni kriti¢ar i teoreti¢ar filma Vivijen
Braun (Vivian Braun), se odnosio na podvlacenje razlika izmedu govora i zvuka
na filmu, ogradujuéi se od ovog prvog kao ,,bezvrednih filmskih predstava, glo-
rifikujuci kontrapunkt kao najnapredniji estetski filmski izraz, pozivajuéi na dalje
eksperimente u orkestraciji zvuka u odnosu na sliku.

Kao strastveni zagovornik ,.¢istog” filma, francuski reditelj Rene Kler (Rene Cla-
ir) se sve do svog puta u London tridesetih godina proslog veka, kada je prvi
put pogledao filmove Brodvejska melodija (Broadway Melody) i DZez peva¢ (Jazz
singer)*, opirao ovoj metamorfozi filma. Kler se nasao fasciniran mogu¢nostima
upotrebe zvuka, ne i govora, kao elementa u ,,asocijativnoj menazeriji” koju je
usavrsio u ,nemom” periodu. On je uvideo da manipulacijama sa sinhronitetom
slike i zvuka otvaramo vrata novom filmskom izrazu, da pazljivom organizaci-
jom slike i zvuka zapravo oslobadamo film ,,govornog teatralizma” koji je pretio

3 Vidi u: Wright, Basil; Braun, Vivian. Dialogue on Sound. London. 1934.

4 Dzezpevac, prikazan 1927. godine, je prvi film sa zvukom snimljenim sinhrono i reprodukovanim sa
gramofonske ploce (,,cvaj” band sistem - prete¢a DTS sistema reprodukcije zvuka pri ¢emu se slika
i zvuk nalaze na odvojenim nosacima i reprodukuju sinhrono u sistemu). Sedmo nebo, koje je izaslo
par meseci kasnije, je pratio sinhrono snimljeni zvuk reprodukovan sa iste filmske trake (one band
sistem — preteca danasnjih sistema reprodukcije zvuka kao $to su: Dolby SR, SDDS, Dolby Digital...
itd)).



»katastrofom’, i da se naziru sredstva za povratak one ,poetske energije” koja je
krasila ,,nemi” film.”

Brazilski reditelj Alberto Kavalkanti (Alberto Cavalcanti) istice specifican odnos
izmedu slike i zvuka u ,nenaturalistickom” smislu. Po njemu, slikama prenosimo
literarne recenice a zvukom prenosimo neliterarne asocijacije. Za Kavalkantija,
film nije sredstvo reprodukovanja realnosti. Kavalkanti smatra, kao i Pudovkin,
da zvukom mozemo oslikati realniju sliku prirode, ali i da zvuk filmu daje speci-
fiénu sugestivnost na emocionalnom nivou koja je u ,nemom” periodu i te kako
nedostajala.

Najstrasniji napad na ,,zvucni” film je izveo Rudolf Arnhajm (Rudolf Arnheim)
u svom delu iz 1938. godine Umetnicke forme i govorni film (A new Lacoon: The
Artistic Composites and Talking Films). On obracajudi se svima sa stavom da je
film reprodukcija realnosti, poistove¢ujuéi sa time i ,,zvuc¢ni” film (misle¢i na
govor na filmu), optuzuje ga za sakacenje potencijala filma kao umetnicke forme.
On tvrdi da svaka umetnicka forma u sebi sadrzi specifi¢nosti medija kojim se
prenosi i kao takva odreduje sopstvena sredstva ekspresije.

»Kao §to je knjizevnost pisani medij, slikarstvo i vajarstvo prostorni i vizuelni
medij, a pozoriste vizuelni i auditivni medij kojim dominira govor - filmom, u
najgorem slucaju ako zvuk ostane, mora da dominira slika!™

Po njemu je ,,glas” slike u konfliktu sa ,,glasom” koji dopire iz zvuénika. Zvuk je
uvek redundansa ili u suprotnosti sa slikom, onemogucuju¢i umetnicku sintezu
dva medija a samim time i estetsku validnost ,,zvu¢nog” filma. Arnhajm dodaje
da govor na filmu ni najmanje ne doprinosi savrsenoj ekspresivnosti pokretnih
slika, naprotiv, smanjuje mo¢ slike da prenese Zeljenu informaciju zbog ,,privile-
govane” percepcije govora nad objektima, koji nekada artikulisani kao ljudi, sada
kao Zrtve ,,¢istog” filma moraju ostati nemi.

Madarski teoreti¢ar Bela Balaz (Bela Balazs), iako veoma skepti¢an prema tehno-
loskoj revoluciji i ekspanziji’, smatra da najnoviji tehnoloski produkt - ,,zvu¢ni”
film, predstavlja povratak izgubljenog. On takode osudujuci govor, film smatra
»svejezi¢nim jezikom™ jer je sam govor uvek manje ekspresivan od panlingvi-
stickih gestikulacija koje ga prate. Za Balaza, potencijal zvuka na filmu lezi u spo-

5  Vidi u: Clair, Rene. Cinema Yesterday and Today. Dover, NY, 1972.

6  Arnheim, Rudolf. A new Lacoon: The Artistic Composites and Talking Films. LA, California. 1938.
199-230.

7 Tvrdio je da pronalazak prese za $tampanje rezultira gubitkom intimnosti, a tranzicija na iskljucivo
$tampani jezik otudenjem.

8  Balazs, Bela. Theory of the Film: Character and Growth of a New Art. Dover, NY, 1970. 194-241.
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sobnosti da povratimo kontakt sa svetom i prirodom (zvukom razli¢itih objekata
i prostora, pa i zvukom tisine) formiraju¢i novi govor stvari i prirode.

Kao i Balaz, teoretic¢ar Zigfrid Krakauer (Siegfried Kracauer) je bio veoma oba-
zriv prema produktima moderne nauke i tehnologije, smatraju¢i da su to naj-
mo¢nija sredstva otudenja. Covek, pokusavajuéi stvari da razume, konceptuali-
zacijom zapravo gubi dodir sa stvarima i sa sobom samim.

Karakauer film vidi kao sredstvo ,,produbljavanja” realnosti, prikazujuéi ono $to
nismo ili nismo mogli da vidimo pre pronalaska filma. Smatrao je govor na filmu
formom konceptualizacije par ekselans, i zagovarao upotrebu dijaloga u sinemat-
skom smislu, odnosno potiskivanje semanticke konceptualizacije u drugi plan.
Za Krakauera, i govor i muzika i zvu¢ni efekti treba da sluze istom cilju: ,,po-
vratku ¢istoti izraza i komunikaciji kakvom se ¢ovek nekada u prelingvistickom
periodu sluzio™.

lako zagovornik ,Cistog” filma, reditelj Zan Epsten (Jean Epstein) zagovarao je
»jednakost medu zvucima” Za njega je dijalog — govor nosio istu tezinu i imao
ista prava kao i zvuk nekog ambijenta ili objekta, ruseéi time nadmo¢ govora
u hijerarhiji medu zvucima koja je toliko izbezumila teoreti¢are kao $to je bio
Arnhajm.

Kao $to mozemo zakljuciti, prelazak na ,,zvucni” film je izazvao svojevrsnu krizu
klasi¢ne teorije filma. Ono §to je zajedni¢ko u razmisljanjima svih ovih velikana
tranzicije ,nemog” u ,,zvu¢ni” film, je njihov odnos prema dijalogu (govoru) na
filmu. Smatrali su da konkretne verbalne strukture narusavaju figurativne pseu-
doverbalne sisteme koje su oni videli kao temelj filmske umetnosti.

Gomile elaboriranih teorija konstruisanih u prvih tridesetak godina su morale
da se adaptiraju, prilagode verbalnom jeziku — govoru kao novoj formi sinemat-
skog izraza, ili da ostanu zaboravljene u istoriji. Teoreti¢ari tranzicionog perioda
su nasli svojevrstan kompromis, ne prihvataju¢i bilo koju od opcija oni su odlu-
¢ili da se prilagode zvuku, ali ne i verbalnoj komponenti — govoru.

Savremena teorija se, za razliku od prethodno navedenih, nikada nije nasla u
sli¢noj situaciji jer je a priori prihvatala zvuk i govor kao sastavni deo filma, pri
tome ne ispitujuci podobnost porekla bilo koje od njegovih komponenti, uvaza-
vajudi ga kao potpuno ravnopravno izrazajno sredstvo. Savremeni teoreti¢ari koji
su izuéavali zvuk na filmu, za razliku od svojih prethodnika, veli¢aju govor kao
esencijalni element i u najmanju ruku ravnopravno sinematsko sredstvo.

9 Kracauer, Siegfried. Theory of Film: The Redemption of Physical Reality. New York, 1960. 102-32.



Mozemo reci da, ako je klasi¢na teorija dala legitimitet ,,zvu¢nom” filmu, savre-
mena teorija je otkrila da ,,zvu¢ni” film govori!

Dok su stariji teoreticari filma, kao $to je Rene Kler, (a)sinhroni zvuk smatra-
li sredstvom ,,sluzenja” slici, njihovi savremeniji sunarodnici kao sto je Rober
Breson (Robert Bresson) zvuku su davali nezavisan i ravnopravan status kakav
je od pocetka uzivala slika. Za Klera ,,zvuk van kadra™'® sluzi kao sredstvo kom-
plementa slike, a po Bresonu zvuk treba da ,zameni” a ne ,komplementira”. Kler
smatra da zvuk ,,0slobada” sliku elimini$udi potrebu za prikazivanjem akcije van
kadra, dok Breson tvrdi da zvuk ,,dominira” nad slikom ili slika ,,dominira” nad
zvukom (zavisno od toga koji kanal nosi ve¢u koli¢inu informacija za gledaoca u
jedinici vremena, postajuci primarni)*!.

U svom delu Direktan zvuk (Direct Sound), Zan-Mari Strob (Jean-Marie Stra-
ub) sa suprugom Danijel Ilje (Daniele Huillet) promovise pojam ,,direktan zvuk”
»Direktan zvuk™? kao rezultat sinhronog snimanja zvuka i slike, u suprotnosti
sa naknadnim snimanjem i postprodukcionom praksom kakva je upraznjavana
prvenstveno u italijanskoj kinematografiji u to vreme, kombinuju¢i Renoarovsku
(Jean Renoir) autenticnost i Bresonovski koncept implementacije zvuka, rege-
nerise poetsku jednostavnost i integritet iz perioda ,,nemog” filma. Bilo kakvu
postprodukcionu manipulaciju sa zvukom su smatrali ,,burzoaskim” sredstvom
obmane jer se time proizvode price, karakteri i prostori koji su bespogovorno
lazni, i nasilno narusava prirodni harmonican odnos zvuka i prostora. Iako i ,,di-
rektan zvuk” na neki nacin transformise prostor, on ga za razliku od navedenih
»manipulativnih” pristupa uvazava. Za Strobove, naknadno snimanje zvuka'® ne
samo da ,,izdaje”" sliku, ve¢ i ,,zatupljuje” gledaoca ¢inedi ga ,,gluvim i neosetlji-
vim”. ,,Direktan zvuk” osim $to ,uvazava” integritet filmskog prostora, ,,uvazava”
i slobodu gledaoca da ga na sopstven nacin protumaci.

Po Kristijanu Mecu (Christian Metz), zvuk dozivljavamo kao atribut i karakteri-
stiku nekog objekta. Zvuk, iako i sam objekat, publika ne tumaci na primarnom

10  engl. “off — screen sound”.

11 Vidi u: Bresson, Robert. Notes on Cinematography. New York, 1977.

12 Koncept koji su dalje razvili Erik Romer (Eric Rohmer) i americki reditelj Robert Altman (Robert
Altman), direktno uti¢ué¢i na razvoj vi$ekanalnih snimaca zvuka (Altman je ¢ak svojim parama
finansirao konstrukciju prvog terenskog visekanalnog magnetofona marke “Stevenson”). Poznato je
da je Altman, za razliku od italijanskog reditelja Felinija (Frederico Fellini) koji je kompletan zvuk
u svojim filmovima rekonstruisao naknadno u fazi postprodukcije ne koriste¢i ama bas nista od
sinhrono snimljenog zvuka, insistirao da se sve snimi na samom objektu za vreme trajanja kadra i da
se kasniji zahvati svedu samo na miks — oblikovanje snimljenog materijala. Kasnije je ovaj koncept
prihvacen kao jedno od klju¢nih pravila “Dogma” filma.

13 Kod nas poznatije kao ,,nahsinhronizacija” §to vodi poreklo iz nemackog jezika (“nah” - naknadno,
ekvivalentno sa “post” na engleskom).

14 izdati - izneveriti.
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nivou kao samosvojstven objekat, ve¢ kao karakteristiku nekog drugog objekta.
Drugim rec¢ima, nasa percepcija dozvoljava implementaciju procesa identifikacije
koji se baziraju na prethodno ste¢enom iskustvu i dozivljaju sveta oko nas. Zvuk
je ,,socioloska konstrukcija nase percepcije”. Mec kaze da mi dozivljavajuci zvuk
zapravo mobiliSemo sve objekte naseg sistema znanja u cilju njegove percepcije.'®
Porededi ,nemi” i ,zvucni” film, Meri En Doan (Mary Ann Doane) navodi da je
»nemi” film posedovao ,jedinstvo izraza” gde, iako glumci nisu mogli da govo-
re, njihova tela, facijalne ekspresije i gestukulacije su vizuelizovale dijalog, dok
»zvucni” film preti da narusi to ,,jedinstvo” Po njoj, film se bazira na , materijal-
noj heterogenezi” slike i zvuka a moze se spasiti samo ,,sre¢nim brakom” u cilju
oc¢uvanja jedinstva filmskog (sinematskog) jezika. Interesantna su njena razmi-
$ljanja o upotrebi govora, toliko osporavanog sredstva:

»Sinhroni dijalog svakako garantuje integritet glumca kao konstrukcije zvuka i
slike, jer lako povezujemo izgovoreni tekst sa njegovim mrdanjem usana i te-
lesnim gestikulacijama. Off - dijalog predstavlja izazov jedinstvu, jer zvuk koji
dolazi izvan ekrana vezujemo za prostor koji ne vidimo, tako da zvuk u ovom
slu¢aju homogenizuje ova dva prostora, a naturalizujemo ga vezivanjem za za-
miSljeni karakter koji postaje deo narativne strukture, ili konvencionalizujemo
tretirajuci ga kao off - naratora™

Posto nasa percepcija tezi da minimalizuje distancu izmedu objekta i njegove
reprezentacije (slike koju smo zvukom stvorili), stvaramo takozvanu ,iluziju
prisutnosti” koju Doan naziva ,,fantazmatskim telom glumca” Mozemo re¢i da
»zvuéni” film ,,operi$e” u tri odvojena prostora: diegetskom ili zamisljenom, pro-
storu u kadru, i u auditorijumu.

Najpreciznija i svakako najodredenija razmisljanja o zvuku u audiovizuelnim
umetnostima koja se svakako mogu primeniti na sve ostale oblike izrazavanja
zvukom i medije koji se koriste zvukom kao izrazajnim sredstvom, je dao Misel
Sion (Michel Chion).

Francuski kompozitor, reditelj i teoreti¢ar, MiSel Sion, u svoje &etiri knjige (Le
Son au cinema, La Voix au cinema, La Toile trouee i Audio - Vision) je do tan-
¢ina izucio odnos izmedu slike i zvuka u audiovizuelnim medijima i ,,dodatu
vrednost”'” koju dobijamo iz sinteze zvuka i slike.

15 Metz, Christian. Aural Objects. Yale French Studies. 1980. 24-32.

16 Doane, Mary Ann. The Voice in Cinema: The Articulation of Body and Space. Yale French Studies.
1980. 33-50.

17 engl. “Added value” - ,,pojam koji predstavlja ekspresivnu ili informativnu vrednost kojom zvuk
obogacuje sliku tako $to ga percipiramo kao deo same slike” (Chion, Michel. Audio - Vision. New
York. 1994. 221.)



Prvi korak u njegovim teorijama je pretpostavka da ,ne postoji niti je ikada po-
stojala prirodna harmonija izmedu slike i zvuka’, bas kao sto je Breson govorio da
su slika i zvuk ,,stranci koji su se slucajno sreli na zajednickom putovanju”™®.

Prema Sionu, u analizima umetnickih dela koja sadrze zvuk, slusamo na tri ra-
zli¢ita nacina:

Semanticki, kada slusamo u cilju prikupljanja informacija o tome $ta je
receno u zvuku.

Redukovano, kada slusamo u cilju fokusiranja na sam kvalitet zvuka:
glasnodu, visinu, tembr, frekvencijski opseg, izobli¢enja i sli¢no.

Kauzalno, kada slusamo u cilju prikupljanja informacija o izvoru zvuka.

U svojim teorijama Migel Sion ide i dalje potpisuju¢i sa nama ,audiovizu-
elni ugovor”, kao neku vrstu simbolickog pakta na koji pristajemo uvek kada
»dozivljavamo” audiovizuelno delo kao jedinstven entitet i svet.

Mozemo reci da je najveca vrednost rada ovog velikog teoreticara i prakticara,
autora preko dvadeset knjiga i renomiranog kompozitora musique concrete, u
tome $to se uhvatio u kostac sa ovom novom i umetnicki nedovoljno egzaktnom
i istrazenom disciplinom, uspe$no sistematizuju¢i ve¢inu pojava i pojmova koje
svi koji se prakti¢no bave ovom disciplinom veoma dobro poznaju.

Sion promovise niz teorijskih stavova, definicija i pojmova kao §to su: sinhreza
(synchresis), procesovani zvuk (rendered sound), akuzmetar (acousmetre), zvuk
<« » <« » . . <« . . . » . . .

en creux” (sound “en creux”), pa i sam termin “audio - vision” On izvodi siste-
matizaciju od neprocenjivog znacaja za dalji akademski razvoj discipline dizajn
zvuka (iako je neke pojmove izuzetno tesko, gotovo nemoguce prevesti) i definise
stvari koje odavno znamo ali ih sada prepoznajemo elegantno preobucene u eg-
zaktne akademske termine.

Sinhreza (synchresis) je ,spontana i neodoljiva mentalna fuzija, oslobodena sva-
ke logike, koja se desava izmedu slike i zvuka kada se pojave tacno u isto vre-

»

me.

Sion je ovaj pojam izveo kao akronim re¢i sinhrono i sinteza, a najbolji primer je
da zvuk udarca sekire u drvo koji je stavljen sinhrono sa snimkom udarca pesni-
com u vrata publika ne dozivljava kao gresku ve¢ kao jaci i ubedljiviji udarac.

Moglo je biti i drugacije. Ljudski mozak je mogao zahtevati potpunu odanost
istini, ali zbog niza estetskih i prakti¢nih razloga sretni smo $to nije. Upravo mo-

18  Bresson, Robert. Notes on Cinematography. New York, 1977. 23.
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gucnost reasocijacije slike i zvuka predstavlja fundament na kome se zasniva dis-
ciplina dizajn zvuka.

Na sinhrezu se oslanjamo u pozori$tu, svim scenskim dogadajima izvodenim
uzivo i svim multimedijalnim prezentacijama u sistemu slika - zvuk, kao na
osnovni aksiom koji se podrazumeva i adut na koji uvek mozemo racunati.

Zamislimo, naprimer, koncert na kome ne bi verovali da muzicari sviraju jer
zvuk njihovih instrumenata ¢ujemo pojacan kroz audio sistem, ili pozorisnu
predstavu u kojoj ne verujemo da telefon zvoni jer njegov zvuk dopire sa zvu¢-
nika. Umetnicki zivot ove discipline bi zaista bio nezamisliv, a dizajn zvuka bi se
doslovno sveo na reprodukciju realnosti.

Procesovani zvuk (rendered sound) je ,,zvuk koji podrazava ono $to mislimo da
bi se trebalo ¢uti u zadatoj situaciji prikazanoj slikom” Upotrebljavamo ga kada
zelimo ,realniju” sliku realnosti podrazavajuci ga nekim drugim zvukom.

Ovakvu upotrebu zvuka sre¢emo jos u anti¢ckom pozoristu kada su zvuci nadola-
ska oluje i gromova simulirani pokretanjem velikih limenih ploca.

Mozemo re¢i da je u danasnje vreme formirana estetika ,,procesovanog zvuka”
koja se smatra standardnom, polaznom osnovom u vrednovanju kvaliteta audio-
vizuelnog dela. Prosto, publika vise veruje stilizovanom nego realnom zvuku.

Akuzmetar ili Fantom akuzmetra je ,odlaganje fuzije slike i zvuka do ekstrema”
Reprodukujuéi samo zvuk, prikazivanje njegovog izvora odlazemo skoro uvek
do samog kraja ili raspleta.

Sion ,,akuzmatskim” naziva medije kao $to su radio ili telefon, kod kojih nikada
ne vidimo izvor zvuka a oslonjeni smo samo na svoju mastu. Po njemu su bilo
kakvi “oft” zvuci (¢iji se izvor ne vidi u slici) ,akuzmatski” (postoji veliki broj
primera upotrebe zvuka kao ,,akuzmatskog” sredstva - recimo glas Velikog Bra-
ta, kompjutera Hala u Kjubrikovoj (Stanley Kubrick) Odiseji u svemiru 2001. ili
Normana u Hickokovom (Alfred Hitchcock) Psihu...).

Zapravo, fenomen ,akuzmetra” ima veze sa naSom percepcijom koja dozvolja-
va neogranic¢enu sugestivhu mo¢ zvuku koji dolazi ,,0dozgo” i kome ne znamo
izvor.

Zvuk “en croix™ se odnosi na ,,negativ prostora” koji u relaciji audio / vizuelno
(slika / zvuk) formira rezultantu izmedu desavanja u slici i evociranog u glavi

19 ,Negativ zvuka’, ,Fantomski zvuk’, ,,Zvuk u ogledalu”



recipijenta. Drugim rec¢ima, odnosi se na upotrebu zvuka kao sredstva metafore
u cilju otvaranja ,,percepcijskog vakuma” u koji publika instiktivno upada. Sto je
»percepcijski vakum” veci to je i ,dodata vrednost” umetnickom delu veca.

Kreativnu tenziju proizvedenu ,,metaforskom” distancom izmedu zvuka i slike
mozemo uporediti sa percepcijskom tenzijom izazvanom fizickom razdaljinom
izmedu dva oka. Mozak, nesvestan ovoga, dve dvodimenzionalne slike koje nam
reprodukuju nasa dva oka zasebno ,,izjednacava’, kreirajudi tre¢u dimenziju kao
rezultantnu reprodukciju stvarnosti koju vidimo. Sto je distanca veca, ve¢a je i
dubina kao tre¢i parametar trodimenzionalnosti do odredenih granica - ako
ukrstimo o¢i, mozgu ¢emo poslati slike toliko razli¢ite da ne¢e mo¢i da ih protu-
madi, a kao rezultat dobi¢emo konfuznu dupliranu sliku. Ako zatvorimo jedno
oko, eliminisa¢emo razlike i dobiti ta¢nu sliku, ali bez ,,dodate vrednosti”

Volter Mar¢ (Walter Murch), americki dizajner zvuka, montazer, reditelj i teore-
ti¢ar, nadovezujudi se na prethodno re¢eno govori da ta rezultantna trodimenzi-
onalnost nije nestvarna, laz ili halucinacija, nego je nacin na koji je svako od nas
percipira i tumaci jedinstven. Dakle, ta trodimenzionalnost je fuzionisana sa sli-
kom / zvukom - audiovizuelnim delom i dozivljavamo je kao sastavni deo, a ne
kao nesto $to nam dolazi iz glave zato $to na$ um tezi da percipiramo informaciju
iz primarnog izvora. Rezultat svega ovoga je da ,,vidimo” ono §to zapravo postoji
samo u nas$im glavama, u svojim najfinijim detaljima razli¢ito, i jedinstveno za
svakog gledaoca ponaosob.

U odnosu na Sionov rad u knjizi Audio - Vision, on kaze da mi ,ne vidimo i ne
¢ujemo film ili pozori$nu predstavu, mi je vidimo / ¢ujemo™. Trodimenzionalna
fuzija slika levog i desnog oka se desava momentalno jer se distanca izmedu njih
ne menja. S druge strane, ,,metaforska” distanca izmedu slike i zvuka koji je prati
nije i ne sme da bude konstanta, $to bi rezultiralo latentnijom percepcijom kod
publike. Navode¢i primer iz ,,svog™' filma Apokalipsa danas (Apocalypse Now),
Maré potvrduje prakti¢nu implementaciju Sionove teorije:

,»Sliku zatvaranja vrata i zvuk zatvaranja vrata publika fuzionise trenutno, ali to
predstavlja nizak audio - vision®. Medutim, slika golog ¢oveka samog u hotelskoj

20  Ondaatje, Michael. The Conversations: Walter Murch and the Art of Film Editing. New York, 2004.
32-43.

21  Film je rezirao Frensis Kopola (John Francis Ford Copolla), a Mar¢ je za zvuk u ovom filmu ponovo
dobio nagradu Oskar (prvi put je Oskara dobio za film Conversation istog reditelja, a poslednji put za
zvuk u filmu The English Patient Entonija Mingele — Anthony Mingella). Mar¢ov rad na ovom filmu
predstavlja prekretnicu u pristupu zvuku u modernoj kinematografiji i ustolicenje termina dizajn
zvuka u kinematografskoj praksi.

22 Vidi u: Chion.
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sobi u Sajgonu i zvuk ptica iz dZzungle, kada se fuzioni$u predstavljaju relativno
visok audio - vision’*

Dobar ,,dizajn zvuka” podrazumeva ne samo adekvatnu podrsku slici, nego i svo-
jevrsnu ,konceptualnu rezonancu” izmedu slike i zvuka. Zvuk treba da nam sliku
prikaze drugacijom, zatim nas ova ,nova” slika tera da drugacije cujemo zvuk, $to
nam opet otkriva nove stvari u slici, §to ponovo rezultira drugacijim zvukom...
Ovo predstavlja sustinu fenomena sinestezije i vrhunac ,,filmskog” izrazavanja.

Verovatno najinteresantnija teorija Voltera Marca, ,teorija treptaja”, promovisa-
na u njegovoj knjizi U treptaju oka (In the Blink of an Eye), vezana je iskljudivo za
montazu i filmsku umetnost. On smatra da postoji veza izmedu mesta na kojima
osoba trepce i putanje misli te osobe. Treptaji su ekvivalenti mentalnim znacima
interpunkcije i obezbeduju bolju artikulaciju misli. Shodno verovanju da putanja
rezova mora da koincidira sa putanjom misli karaktera u filmu, a samim time i
publike, proizlazi relacija ,,treptaj = rez”. Montazer u stvari ,,namiguje” gledaoci-
ma i time na najsinematskiji na¢in komunicira sa publikom.*

Ovakvi inicijalni intelektualni momenti u sprezi sa evolucijom medija i nepre-
stanim revolucijama u audio tehnologiji, rezultirali su pojavom velikog broja
sledbenika i poklonika zvuka, pre svega kvalitetnijeg umetnickog izraza, koji dis-
ciplini dizajn zvuka obecavaju svetliju budué¢nost.

23 Ondaatje, 60-65.

24 Mar¢ tvrdi da mu je ideju dao Dzon Hjuston (John Houston) kada je gledao njegov intervju na
televiziji.

25 Vidi u: Murch, Walter. In the Blink of an Eye: A Perspective on Film Editing. Silman-James Press.
2001.
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A SURVEY OF SOUND IN CINEMA

Summary

This essay is about theories on film sound. Trough excerpts of theories of most
renowed critics and artists in film history, it explores why it has never been fuly
accepted since it had been introduced in 1927. It explores how come that sound
design as unwanted child has become one of the most powerful means of sin-
ematic expression. This paper is also about aesthetic aspects of the use of sound.
It represents questions and confusions that people had in interprenting sound
on film, even understanding the benefits in any aspect of use of sound. That has
resulted firstly in avoiding to consider sound, then neglecting speech, and finally
in complete affirmation.
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FILMSKA DELATNOST RUSKIH EMIGRANATA 22
UBEOGRADU | JUGOSLOVENSKIM ZEMLJAMA | 53
U PRVOJ POLOVINI XX VEKA ==

U radu se ukazuje na znacajan doprinos ruskih emigranata razvoju filma na
prostorima bivse Jugoslavije, sa naglaskom na Srbiju i Beograd. Dela filmskih
autora ruskog porekla kontekstualizuju se unutar istorije srpskog i jugoslovenskog
filma i unutar problematike ruske emigracije.

Kljucne reci:

film, kinematografija, ruska emigracija, Srbija, Kraljevina SHS, Jugoslavija,
Beograd, Rusija, Sovjetski Savez, Sergej Tagac, Aleksandar Cerepov, Mihajlo
Ivanjikov

Prvi ruski film prikazan u Beogradu verovatno je Kod grofa Lava Tolstoja, reditel-
ja Drankova, 11. januara 1910, a prvi igrani Petar Veliki, u reziji K. Ganzena i V.
Goncarova, Cetiri meseca kasnije'. U beogradske bioskope, kroz potpunu domi-
naciju francuske i nemacke produkcije, do pocetka Prvog svetskog rata, probilo se
tek nekoliko ruskih filmova, izmedu ostalih Dimitrije Donski reditelja Ganzena,
Dvoboj Metra, Napoleon u Rusiji Vasilija Goncarova ili Princeza Tarakanova istog
reditelja®. S druge strane, postoji podatak da je u Rusiji 1912. za producenta D.
Haritonova snimljen film raden prema drami kralja Nikole Petrovi¢a — Balkanska
carica (banxanckas yapuya)®. Prvi svetski rat donosi prve ozbiljne rusko-srpske
kontakte u oblasti filma. Kao rezultat intenzivne prosrpske kampanje prisutne
u Rusiji narodito u prvoj godini rata, reditelj Vladimir Gardin snima film Pod
paljbom nemackih varvara (Ilog tiynamu Hemeukux éapsapos, 1914), posvecen
srpskoj borbi protiv agresora®. Takode, zagonetni Samson Cernov, ruski Jevrejin,
jedan je od istaknutijih ratnih snimatelja koji su radili direktno pod patrona-

V. Slijepcevi¢, 951 101.
Ibid, 101.

V. Kosanovic¢ (2000), 87.
Ibid, 75.
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tom srpske vlade i premijera Nikole Pasi¢a. Iako sumnjicen za $pijunazu u korist
Austrougarske, Samsonu Cernovu nikada ne biva onemoguéen rad na belezenju
srpskih ratnih dejstava. Posle rata, Cernovu se gubi svaki trag i ne postoji dokaz
da se ikada vise bavio filmom. Glasine o njegovom odlasku u Ameriku do sada
nisu potvrdene’.

Zavrsetak Prvog svetskog rata obelezava utapanje Srbije i Rusije u nove, nad-
nacionalne tvorevine, te prekid diplomatskih odnosa izmedu zvani¢nih pred-
stavnika ove dve, do juce, saveznicke nacije. Kao posledica toga, svaki zvanic¢an
kontakt dve kulture biva sveden na najmanju moguéu meru. Kada je film u pi-
tanju, ove veze bice obnovljene tek pocetkom Drugog svetskog rata kada Sovjeti
najpre snimaju nekoliko filmova ¢ija se radnja dogada u Srbiji i Jugoslaviji (No¢
nad Beogradom, 1942, u reziji Leonida Lukova ili Sto za jednoga, 1941, Herberta
Rapaporta)®, a od 1944. pocinju i sa snimanjem filmova na tlu Jugoslavije. Sov-
jetski autori ¢e, na taj nacin, tek pobedom komunizma u Jugoslaviji, zavrsetkom
Drugog svetskog rata, biti u prilici da znacajno doprinesu stvaranju nove ju-
goslovenske kinematografije. Takode, tek po zavrsetku Drugog svetskog rata do¢i
¢e do veceg prisustva sovjetskog filma u jugoslovenskim bioskopima.

No, prekid kulturnih veza sa novom sovjetskom drzavom, za Srbiju i Jugoslaviju
nije znacio i prekid odnosa sa ruskom kulturom. Rusofilija Karadordevic¢a, sa
Moskve i Peterburga, sada Lenjingrada, usmerice se na mnogobrojne ruske iz-
beglice rastrkane Sirom Evrope i sveta. Preko cetrdeset hiljada takvih raseljenih
lica boravice, u duzem ili kra¢em periodu, na tlu tadasnje Kraljevine SHS i Jugo-
slavije’. ,,Zvanican stav koji je novostvorena Kraljevina SHS zauzela po pitanju
ljudi koji su izbegli iz Rusije nakon Oktobarskog prevrata 1917. godine, odnosno
tokom i po okoncanju gradanskog rata koji se vodio u toj zemlji do 1920/21. go-
dine, bio je formiran pod izrazitim uticajem politicke elite Kraljevine Srbije koja
se na politickoj pozornici pojavila nakon Majskog prevrata 1903, godine i ¢ija se
spoljna politika bazirala na ¢vrstom vezivanju za Rusiju (i svakako Francusku), a
koja je iznela ujedinjenje zemlje i nakon 1. decembra 1918. godine zauzela domi-
nantan politicki polozaj u novostvorenoj drzavi’®. Regent i kralj Aleksandar je
oslonac za takvu politiku nalazio kako u proruskom osecanju srpkog obi¢nog
naroda, zasnovanom na pripadnosti istoj veri i na ratnom savezni$tvu, tako i na
panslovenskim simpatijama jednog sloja hrvatske elite. ,, Medu ruskim izbeglica-
ma u Kraljevini SHS nasao se procentualno prili¢no velik broj pre svega vojnika
i oficira, zatim izvestan procenat (nikako zanemarljiv) intelektualaca razli¢itog

O Cernovu v. Mitrovi¢, Kosanovi¢, Slijepeevié.
V. Kosanovi¢ (2000), 130 i 186.

V. Jovanovic¢ (1996), 58. V. i Jovanovi¢ (2006).
Ibid, 59.
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profila, ali i dosta obi¢nog sveta™. ,Vec¢ina Rusa imala je srednje i visoko obra-
zovanje, znala strane jezike, nije birala mesto nastanjivanja i zadovoljavala se sk-
romnim prihodima i smestajem. Ruska inteligencija je, prirodno, tezila da ostane
u Beogradu ili kulturnim centrima - Zagrebu, Novom Sadu, Subotici, Ljubljani,
Sarajevu. Univerzitetskim profesorima, visokim drzavnim ¢inovnicima, takoz-
vanoj stvaralackoj inteligenciji i umetnicima to je i uspelo. Njima umnogome
dugujemo obnavljanje rada mnogih kulturnih institucija, uzlet i kvalitativnu
promenu univerzitetske nastave, zacetke naucnih institucija u Beogradu, ute-
meljenje Opere i Baleta u Beogradu i Novom Sadu, fakulteta u Subotici i Skoplju,
brzu izgradnju i evropeizaciju patrijarhalnog, prizemnog Beograda™*’. ,Taj do-
prinos odlikovao se ne samo kvalitetom, visokim profesionalnim dometima ve¢ i
masovno$c¢u, zamasnim umetnickim potencijalomisposobno$¢u da se organizuje
i obogati kulturni Zivot, pogotovo u provinciji”'!. Masovan priliv ruskih izbeglica,
vec¢inom obrazovanih muskaraca, znacajno doprinosi obnovi i napretku biologki
ugrozene i kulturoloski anahrone srpske vecine, ali i unapredenju kulturne sa-
mosvesti hrvatskog naroda, pritisnutog bremenom vekovne strane dominacije.
Hrvatski panslavizam, nipos$to ve¢inski, dobija znacajnu podrsku prilivom jed-
noplemenih pridoslica, dok srpska uglavnom prozapadna elita, dobija znacajnu
konkurenciju i podsticaj da svoje vidike prosiri i van granica evropocentri¢nog
dogmatizma. Takode, preko ruske izbeglicke elite, najcesce levih esera medu
njima, domaca javnost prvi put ima priliku da se sretne i sa dostignu¢ima, u
Kraljevini SHS zvani¢no proskribovane, sovjetske kulture. Levi eseri i komunisti,
prisutni medu izbeglickom, mahom monarhistickom'?, populacijom, svakako ¢e
doprineti prevazi levih ideja i pobedi komunizma po zavrsetku Drugog svetskog
rata na tlu Jugoslavije. S druge strane, utemeljenje vizantologije i inauguracija na-
jsavremenijih nau¢nih saznanja i metoda, koje umnogome opovrgavaju zapadni
istoriografski i kulturoloski dogmatizam, kao i obnova (Zenskog) i unapredenje
(muskog) monastva uz pomo¢ Ruske pravoslavne zagranicne crkve, stvorice, uz
Srbima do tada nesvojstven monarhisticki ekstremizam, osnove za utvrdivanje
jednog ozbiljnog konzervativizma prilagodenog trenutku. Sve ove ideoloske i
kulturoloske paradigme znacajno ce se prelamati i kroz rad, a narocito zivote i
sudbine, ruskih filmskih stvaraoca emigranata na tlu Jugoslavije.

Srpski i jugoslovenski film izmedu dva svetska rata odlikuje izrazita prevlast
distribucije nad proizvodnjom. Pravi rat izmedu americkih i nemackih filmskih
kompanija oko dominacije nad domac¢im filmskim trziStem, uz nepostojanje
svesti jugoslovenskih vlasti o ideoloskom i kulturnom znacaju novog medija,
saseci ¢e gotovo u korenu svaki pokusaj stvaranja ozbiljnije domace produkcije

9  Ibid, 292.
10 Arsenjev, 195.
11 Ibid, 196.

12 V.Jovanovi¢ (2006), 61 i dalje.
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koja bi mogla da parira razvijenijim kinematografijama ili makar apsolutnoj pre-
vlasti strane produkcije na domacem tlu. O bilo kakvom prisustvu jugosloven-
skog filma na medunarodnom trzistu nije mnoglo biti ni govora.

Zahvaljujudi saradnji sa austrougarskim filmskim kompanijama, u Hrvatskoj
ve¢ 1917. preduzetnici Hamilkar Bogkovi¢ i Julijus Bergman osnivaju filmsko
preduzeée pod nazivom Kroacija. Boskovi¢ ¢e se, od 1917. pa sve do 1923, za-
jedno sa Bergmanom, a potom Teodorom plemenitim Miliéem-Zumberskim,
nalaziti na celu ukupno pet preduzeca pod nazivom Kroacija ili Jugoslavija, a koja
¢e nasledivati jedno drugo u razli¢itim vlasni¢kim transformacijama®. ,Tako se
1917. godine kinematografija u Zagrebu pojavila u potpunom obliku, sa proiz-
vodnjom, prometom i prikazivanjem filmova”*%. Iako planirana jo$ od 1917, zbog
razli¢itih birokratskih prepreka tek 1922. zvani¢no ¢e u okviru Boskovi¢evog
preduzeca Jugoslavija D. D. poceti sa radom Skola za kinematografsku glumu,
namenjena pretezno $kolovanju filmskih statista, dok su ozbiljnije uloge i dalje
tumacili pozori$ni glumci. Na spisku predavaca Skole za kinematografsku glumu
nalaze se ¢ak tri ruska emigranta: ,,Dr Grohman, emigrant iz Rusije, gde je glu-
mio u ve¢em broju filmova. U skoli ¢e predavati Prakticnu interpretaciju. Dr Ba-
zarov, bivsi nastavnik Filmske $kole u Kijevu. Njegov predmet je Tehnika mime.
A A. Vere$¢agin, takode ruski emigrant. U Rusiji rezirao i bio direktor pozorista.
Za poznatog producenta Drankova snimao filmske skeceve — kinodeklamacije.
Predaje Dramu.”"> Pomenuti Bazarov i Verescagin izuzetno su znacajni za raz-
voj filmske, odnosno pozori$ne umetnosti u Jugoslaviji. Anatolij Bazarov, roden
u Odesi 1882, filmski je snimatelj sa iskustvom jo$ iz carske Rusije. Kao emi-
grant, najpre je svirao po lokalima u Beogradu, a zatim se zaposlio kao snimatelj
u preduzecu Jugoslavija D. D. u Zagrebu. Od 1929. radio je kao snimatelj Skole
narodnog zdravlja Higijenskog zavoda u Zagrebu, gde je potpisao 17 dokumen-
tarnih i kratkih igranih zdravstveno-prosvetnih filmova, sam ili sa Aleksandrom
Gerasimovom'®.

Aleksandar Aleksandrovi¢ Vere$cagin (1885-1965) jedan je od najznacajnijih
ruskih umetnika emigranata koji su u Jugoslaviji proveli nesto duZi vremenski
period. Kao glumac i reditelj, ucenik Vere Komisarzevske i V. E. Mejerholjda,
u pozoristu prihvata koncept karikature i groteske. ,,Protivnik scenskog iluzi-
onizma i naturalizma, on je smatrao da pozornica nije ni goli Zivot ni kopiranje
Zivota, pa mu je stoga bila strana realisti¢ka rezija stimunga, koju je donosio Stan-
islavski... Scena i teatar za Verescagina odrazavaju Zivot u krivom ogledalu, ili
razbijenom ogledalu, ili isprljanom ogledalu, znaci: povec¢ano karikirano, izlom-

13 V.Jovanovi, S., 89 i dalje.

14  Ibid, 89.

15 Ibid, 181.

16 V. Kosanovi¢ (2000), 25. Opsirnije v. Majcen.



ljeno, deformisani — nikada kao vjernu sliku ili potresni isjecak iz Zivota. Scena
je koncentrat zivota, zato je njen ritam drugaciji nego u zivotu”". ,Nemiran i
skitalacki duh™®, on jos pre Revolucije napusta Rusiju i u Parizu prihvata , filmski
angazman u tvornici Lux. Fotogenican, izrazajne mimike i plastike, on uspjesno
tumaci glavne uloge u filmovima Smrt vojnika, Jao nepovijerljivima, Bogorodicina
crkva, Kéerka nadzornika pruge, Poltava”*® U Jugoslaviji Vere$¢agin najpre glumi
i rezira u Narodnom pozoristu u Beogradu, zatim u Skoplju, a 1922. i 1923. u
Sarajevu i Zagrebu. 1922. zapocinje rad u pomenutoj Skoli za kinematografsku
glumu pri preduzecu Jugoslavija D. D., gde kao ispitni film svoje klase rezira svoj
prvi i jedini jugoslovenski film, Strast za pustolovinama. Vere$¢agin u svom film-
skom rediteljskom debiju tumaci glavnu ulogu, a verovatno je i autor scenarija®,
dok glavnu zensku ulogu poverava svojoj supruzi Aleksandri Leskovoj, takode
ruskoj emigrantkinjni, glumici i rediteljki pozorista u Skoplju i u Sarajevu. ,,Film
je imao izuzetno sloZen zaplet, pa je zaista neobi¢no kako su u nemom filmu,
sluzeéi se samo medunatpisima, uspeli posti¢i da gledaoci shvate tok radnje”
»Prema pisanju tadasnje Stampe, Strast za pustolovinama je bio nesto bolji od ra-
nijih Jugoslavijinih (Jugoslavija D. D. - prim. V. K.) filmova.’?* Casopis Zabavnik,
na primer, pise: ,,Strast za pustolovinama bio je u Zagrebu vrlo lijepo primljen.
Mnogo je tome doprinela i lokalna boja samog filma”*. ,Vere$¢agin je imao film-
skih pretenzija, to se moglo videti i u ovom filmu, ¢ak je pomisljao i na verziju
Hasanaginice i zalagao se za obimniju i slobodniju produkciju”* Medutim, Jugo-
slavija D. D. ve¢ 1923. pada pod stecaj i prestaje sa radom, pritisnuta konkurenci-
jom stranih kompanija, koje su ve¢ potpuno, zahvaljujuci losoj zakonskoj zastiti
domacih proizvodaca, preuzele domace trziste i zahteve i ocekivanja publike
digle daleko iznad produkcionih moguénosti savremenog jugoslovenskog filma.
Veresc¢agin nastavlja da radi u pozoristima Sirom Jugoslavije, a 1944. prelazi u
Ameriku. Njegov jedini jugoslovenski film nije sacuvan.

Drugi znacajan proizvodac filmova u Zagrebu bio je Higijenski zavod sa svo-
jom Skolom narodnog zdravlja, namenjenoj proizvodnji dokumentarnih i
zdravstveno-prosvetnih filmova. Ovaj zavod, koji je 1927. osnovao doktor An-
drija Stampar, medunarodno priznat lekar i ,,propagator korid¢enja filma u cilju
zdravstvenog prosvecivanja’>, postigao je vremenom obimnu i kvalitativno
zavidnu produkciju namenskog tipa. Pored pomenutog Anatolija Bazarova,

17 Lesi¢, 89.

18 1Ibid, 434.

19  1Ibid 434.

20 V. Jovanovi¢, S., 183.
21 1Ibid, 183.

22 1Ibid, 182.

23 1Ibid, 183.

24 Volk (1973), 40.

25  Kosanovic¢ (2000), 213.
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za kvalitet ove produkcije presudno je zasluzan Aleksandar Gerasimov (1894-
1977), jos jedan ruski emigrant, elektrotehnicar iz Peterburga, koji tek u Zagrebu
pocinje da se bavi najpre fotografijom a zatim i filmom. Filmskim profesionalcem
postaje radedi za zagrebacki Stella film, a od 1930. pa sve do odlaska u penziju
snimatelj je Skole narodnog zdravlja doktor Andrija Stampar Higijenskog zavoda
u Zagrebu, ,,za koju je do 1960. snimio preko stotinu zdravstveno-prosvetnih,
dokumentarnih, animiranih i kratkih igranih filmova. Njegov snimateljski rad
se odlikuje velikim fotografskim i likovnim vrednostima kadrova™. Snimio
je 1 rezirao filmove Tuberkuloza kostiju i zglobova: drzavno ljeciliste Kraljevica
(1931), Plitvicka jezera (1932), Plesovi i pjesme otoka Krka (1936), Dubrovnik
(1939) i mnoge druge. ,,Konstruisao je uredaj za snimanje zvuka i ozvucio prve
tonske filmove Skole narodnog zdravlja”? Posle Drugog svetskog rata Gerasi-
mov radi na Medicinskom fakultetu u Zagrebu, gde snima nastavne filmove i
predaje fiziku i hemiju.?® Njegov film Jedan dan u turopoljskoj zadruzi iz 1932.
prati prosecan radni dan jednog prosirenog seoskog domacinstva, proveden u
neprestanom radu i postovanju stroge hijerarhije. U ovom ¢isto i precizno snim-
ljenom filmu Gerasimov, ne izneveravajuc¢i dokumentarizam i faktografiju, sim-
bolici prolaznog, vremenitog, kroz vizuelno akcentovanje igre elemenata (vode,
vatre, dima, svetlosti), suprotstavlja simboliku ve¢nog, neprolaznog, izrazenu u
slici kandila koje se na kraju dana gasi pred ikonom Bogorodice, suprotstavljajuci
tako nevidljivu svetlost vidljivoj, ve¢no vremenitom. Optimizam ovog filma
ne pociva na neprestanom pozrtvovanom radu ve¢ na postojanosti vere. Nije
sunceva svetlost ono $to daje Zivot, ve¢ svetlost nezalazna. To je ono $to u svojoj
lepoti i ¢istoti sugeriSe ovaj nesporno i nenametljivo hris¢anski film.

Mozda najznacajniji filmski stvaralac ruskog porekla koji je delovao na tlu
Hrvatske, moguce i ¢itave Jugoslavije, bio je Sergije (Sergej) Tagac (1889-1973),
pre odlaska u emigraciju filmski tehnicar i snimatelj u preduzecu Jermoljev na
Jalti. Tagac je, redom, autor prvih animiranih filmova nastalih u Jugoslaviji, i
to u obliku kratkih reklama za Admiral lastilo i Alda c¢aj (oba 1922). Snimatelj
brojnih dokumentarnih i reklamnih filmova, kao i jednog nedovrsenog igra-
nog - Ciganin hajduk Brnja Ajvanar (ili Ciganska krv, 1927, rezija Franjo Ledi¢),
Tagac je i realizator prvog jugoslovenskog filma u boji, snimljenog po sopstven-
om postupku, Euharisticki kongres u Zagrebu (1930), ali i, pomocu uredaja koji
je sam konstruisao, Prvog jugoslovenskog tonskog filma (takode 1930)*. Pored
pionirske delatnosti, snimateljskog rada i inovacija u filmskoj tehnici, Tagac je
pisao i tekstove o filmu, dok je posle Drugog svetskog rata snimao za Filmske
novosti i Kinotehnikum u Zagrebu. O svojim zagrebackim pocecima sam Tagac

26 Ibid, 77.

27 1Ibid, 77.

28  Volk (1986), 66.

29  Kosanovic¢ (2000), 217.



kaze: ,,Bi¢u opet iskren: nikad nisan bio narocito dobar crta¢, nije mi ni padalo
na pamet da sebe zamisljam kao nekog pionira kinematografije. Zapravo me na
to nateralo siromastvo... Bila je to borba za opstanak, spoticanje na svakom ko-
raku, hiljadu nere§enih problema: bez novca, bez tehnike, bez velikog iskustva,
gotovo sve je trebalo sam napraviti, uciti na greSkama, pa opet pokusati. Ne znam
ni sam koliko vredi ono §to je iz toga proizaslo™. U raju lijepih Zena, film Stevana
Kertesa iz 1930. godine, a koji je snimao Sergije Tagac, duhovita je i naglageno
eroti¢na slika poratnog i meduratnog hedonizma, vizuelno osmisljena po ug-
ledu na razglednice sa letovanja. Svojevrsni populisticki rafinman ovog filma
umnogome obja$njava zbog cega je Sergije Tagac bio mozda najangaZovaniji sni-
matelj prve Jugoslavije.

U Zagrebu je delovao i Dmitrij Gruzdinski, koji je glumio u filmovima RoZica
(1924) i Njih dvoje (1927), reditelja Josipa-Duke Berkesa®, zatim Jelena Lukatela,
glumica u zdravstveno-prosvetnom filmu Skole narodnog zdravlja Gresnica
(1930)* i Anatol Manosevski, operski pevac koji je ,pevao uz gitaru jednu rusku
pesmu u Domacem ton filmu koji je po svom sistemu... 1930. realizovao Stanislav
Novorita™®.

Prvi poratni (Prvi svetski rat) snimci Beograda nacinjeni ruskom rukom
poticu jos iz 1919. i dokumentarnog filma Beograd, sauvanog tek u delovima,
¢iji je snimatelj Ivanov (Iwanoff), a producent (i mozda reditelj) V. Matusevi¢
(Matuschevich). O ovim autorima ne znamo nista, i ne postoje nikakvi dokazi da
se radi o ruskim emigrantima, jo§ manje o emigrantima nastanjenim u Jugoslavi-
ji. Snimci su napravljeni profesionalno i predstavljaju vredan dokumentarni ma-
terijal. Sacuvani kadrovi uglavnom beleze prepoznatljive topose onovremenog
Beograda: Kalemegdan, Terazije i rezidenciju regenta Aleksandra, popularnu

kuéu Krsmanovica.

Posledice rata, pritisak stranih filmskih kompanija i Zelja domacih distributera
za profitom, uz kratkovidost drzavnih i kulturnih institucija, onemogudili su st-
varanje ozbiljnije filmske produkcije u Beogradu izmedu dva rata. Umesto do-
bre organizacije i proizvodnog kontinuiteta, beogradski filmski krug odlikuje
filmofilija, amaterski entuzijazam i izraziti individualizam. Film u Beogradu nisu
stvarale institucije, nego pojedinci, $to je ponekad dovodilo do zanimljivih i do-
brih rezultata. Jedna od izrazitijih licnosti beogradskog i srpskog filma bio je Ko-
sta Novakovi¢, najpre ¢lan Kluba filmofila, osnovanog 1924, a zatim proizvodac
sopstvenih filmova namenjenih bioskopima i oslobodenih bremena subvencija

30 Volk (1973), 69

31 V. Kosanovi¢ (2000), 84.
32 V.ibid, 129.

33 1Ibid, 136.
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i drzavnih dotacija*. U njegovom preduze¢u Novakovi¢ film bice angazovano
i nekoliko ruskih emigranata. Njegov najpoznatiji film Kralj carlstona (1927)
uposljava ¢ak dvoje: glumicu Ninu Rahmanovu i snimatelja Aleksandra Vasilje-
va. Dok o Nini Rahmanovoj ne znamo mnogo, Aleksandar Vasiljev je, navodno,
na filmu radio jo$ u Rusiji, a za Novakovi¢ film je, pored snimanja Zurnala i do-
kumentarnih filmova, konstruisao tonsku kameru. Potpisan je kao jedan od sni-
matelja Proslave 550 godisnjice Kosovske bitke 1949. godine.*® U Beogradu i Srbiji
su, nezavisno od Novakovica, delovali i drugi ruski emigranti. Sergije Janjenko
jedan je od osnivaca Jugoslovenskog film kluba (1930) i tumac epizodnih uloga u
filmovima Kroz buru i oganj (1930) i Na kapiji Orijenta (1932), preduzeéa Adria
National film.¢ Aleksandar (ili Leonid) Velicko radio je kao snimatelj Jugoslov-
enskog prosvetnog filma i u¢estvovao je u snimanju nedovrs$enog filmskog serijala
Nespretni Buki Aleksandra Cerepova.” Takode, u filmovima Cerepova glumila je
i Olga Solovjova, glumica i balerina rodena u Odesi 1900. godine, koja je posle
nekoliko uloga u filmovima koje su u Jalti snimali Jermoljev i Hanzonkov, 1919.
emigrirala u Jugoslaviju. Tu radi kao balerina Narodnog pozorista u Beogradu, a
od 1924. do 1929. provodi nastupajuci po Sjedinjenim Ameri¢kim Drzavama. U
filmovima glumi manje baletske uloge, najpre u Italiji, a onda 1929. i u Holivudu.
Vraca se u Beograd i glumi u filmovima Avanture doktora Gagica i Nespretni Buki,
oba u reziji Aleksandra Cerepova. Posle Drugog svetskog rata Solovjova radi kao
koreograf Dubrovackih letnjih igara. Umire u Cavtatu 1975. godine.*®

Pored toga, nekoliko Rusa bili su vlasnici bioskopskih sala po Srbiji**, a filmske
kritike pisao je ¢ak i veliki filolog i slavista, profesor Univerziteta u Skoplju, Petar
Aleksejevi¢ Mitropan®.

Ipak, dva najznacdajnija filmska delatnika ruskog porekla u Beogradu i Srbiji
svakako su Aleksandar Cerepov i Mihajlo Ivanjikov. Veliki scenograf Narodnog
pozorista u Beogradu i Srpskog narodnog pozorista u Novom Sadu Vladimir
Zedrinski, takode je imao jednu filmsku avanturu, o kojoj ¢e tek biti govora.

O radu Aleksandra Filipovica Cerepova (1893-1946) pre odlaska u emigraciju
znamo samo iz njegovih sopstvenih navoda, ¢esto osporavanih, pa i od samog
Jurija Rakitina, pozorisnog reditelja i verovatno najznacajnijeg ruskog umetni-
ka-emigranta nastanjenog u Jugoslaviji.*! Cerepov je, navodno, ,,rad u pozoristu

34 V. Volk (1986), 76.

35 V. Kosanovi¢ (2000), 229.
36  Ibid. 99.

37 Ibid 231.

38 Ibid, 199.

39 V. Arsenjev, 207.

40 V. Kosanovic¢ (2000), 150.
41 V. Markovi¢, Coli¢, 135.



zapoceo u KujbiSevu i Moskvi, pohadao skolu MHAT-a, igrao i rezirao u
pribaltickim zemljama, Poljskoj i Cehoslovackoj™. U studiju MHAT-a ,,8koluje
se dve godine. Takode, Cerepov se &esto predstavljao i kao ucenik poznatog
ruskog tragicara (Nikolaja Petrovi¢a) Rosova, kod koga izuc¢ava osnove dram-
ske umetnosti, i koji je negirajuc¢i znacaj pozorisnih skola sebe nazivao glumcem
transa i nadahnuda i isuvie je verovao u stvaralacku intuiciju. Ovakvo shvatanje
glume uoci¢emo kasnije i u scenskim ostvarenjima Cerepova™. Prvi kontakt
Aleksandra Cerepova sa filmom bilo je pisanje filmske kritike za ¢asopis Kino-
Rampa, koji je izlazio u Rigi (Litvanija)*. ,,Prvo veliko predstavljanje Cerepova
beogradskoj publici bilo je 20. novembra 1929. u Narodnom pozoristu na sceni
Manjez sa predstavom Smrt Ivana Groznog A.K. Tolstoja u izvodenju Ruskog
dramskog drustva. Cerepov je vodio reziju i kreirao glavnu ulogu cara Ivana™.
Zatim je osnovao Pozori$nu $kolu pri Utiteljskoj $koli u ulici kralja Milutina.
»Otvaranjem Ruskog doma imperatora Nikolaja II, resilo se i pitanje scenskog i
gledalignog prostora i ovde Cerepov odmah osniva svoje Rusko dramsko pozoriste
za narod (Pyccxuil otiwjegociiytinuti gpamaitiuveckuti wieaitip) koje je davalo
predstave sve do nemacke okupacije Beograda 1941. godine”*® Osnovano 1933,
Rusko dramsko pozoriste za narod ,izdrzavalo se isklju¢ivo od prihoda svoje
blagajne a zavrsavalo sezone bez deficita. Bez ikakvih materijalnih sredstava sa
strane, sa prili¢cno brojnim personalom (preko 30 ¢lanova), uspesi su postizani
krajnjim zalaganjem i pozrtvovanjem™. ,,Sto se izbora repertoara ti¢e gospoda
(Julija) Rakitin (vlasnica druge ruske pozorisne trupe u Beogradu - prim. V.K.)
je polazila od uverenja da pozoriste mora da bude u duhovnoj vezi sa dogadajima
u zemlji ¢iju umetnost predstavlja i sistematski je prikazivala dela savremenih
sovjetskih dramskih autora. Cerepov pak misli da rusko pozoriste u Beogradu ne
sme da zaboravi i svoju kulturno-prosvetnu duznost, pogotovo $to je najvec¢i deo
publike sacinjavala omladina koja nije imala prilike da vidi klasi¢na dela ruske
knjizevnosti”*® Cerepov voli Tagora (Takhur), Jesenjina, Puskina, Bloka, a u svom
pozoristu postavlja dela Lava Tolstoja, Gribojedova, Dostojevskog, Turgenjeva,
Cehova, Ostrovskog, Leonida Andrejeva®. ,,Plav, visokog rasta, van scene ¢esto
namicudi cviker na o¢i, bio je, citiratemo jednog recenzenta, interesantna pojava,
sav glumac od rase, kao stvoren za pozornicu, otmene pojave, izrazitih oliju i muz-
ikalna organa.” Za Cerepova ,jedini objektivni sudija je pozori$ni gledalac™".

42 Kosanovi¢ (2000), 46.
43 Markovi¢, Colié, 130.
44 V. ibid, 131.

45  1Ibid, 132.
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51 Ibid, 135.

—_
(o]
O

Vladimir Kolari¢



—_
O
o

FILMSKA DELATNOST RUSKIH EMIGRANATA U BEOGRADU | JUGOSLOVENSKIM

ZEMLJAMA U PRVOJ POLOVINI XX VEKA

»Ovo pozoriste je krajem tridesetih godina dozZivelo prvi ozbiljan posrtaj. Razbo-
leo se njegov rukovodilac Cerepov i napustio Beograd. Odmah iza toga osetilo
se njegovo odsustvo, otanjile su se probe i jenjavale predstave, a u ljude se uselio
nemir”* Cerepova je na celu Ruskog dramskog pozorista za narod zamenio Oleg
Miklogevski i pozoriste je nastavilo sa radom. Cerepov odlazi najpre u Banja
Luku, gde kao reditelj provodi dve sezone, od 1938. do 1940%. ,,Drugi svetski
rat Cerepova zati¢e u NiSu na duznosti reditelja u Oblasnom moravskom narod-
nom pozoristu gde dolazi po svemu sudeéi na poziv upravnika doktora Zivojina
Petrovica koji je upravnikovao i za vreme Cerepovljevog boravka u Banja Luci...
Cerepov radi u Propagandnom odeljenju nemacke Komande za jugoistok™ i ru-
kovodi Ruskom trupom.* ,Uo¢i oslobodenja napustio 1944. Jugoslaviju, men-
talno oboleo i umro u Nemackoj oko 1946.”%

Kada je film u pitanju, Cerepov 1932. osniva Drustvo prijatelja filma, &iji je cilj
»staranje o napretku jugoslovenske filmske produkcije, pomaganje stru¢nih li-
stova i knjiga a po moguéstvu i njihovo izdavanje, osnivanje i pomaganje $kola
i kurseva, priredivanje predavanja, prijateljskih sastanaka, umetnickih zabava,
slanje svojih ¢lanova kao i drugih sposobnih lica na usavr$avanje u inostran-
stvo itd™". Sve svoje filmove Cerepov radi sa Mihailom Karakagem (1887-1937),
takode ruskim emigrantom, operskim peva¢em, glumcem, rediteljem i vlas-
nikom privatne filmske $kole u Beogradu®. Populisti¢ki nastrojen u pozoristu,
ali ipak sa naglaskom na dramskoj tradiciji, u filmu Cerepov insistira na amat-
erskom entuzijazmu i zabavljatkom populizmu. Cerepov je snimio ukupno tri
filma, sva tri zamisljena kao zaceci filmskih serija povezanih glavnim junakom:
Avanture doktora Gagica (1932. ili 1933), Nespretni Buki na kupanju (1932) i Ne-
spretni Buki na aerodromu (iste godine, sacuvan samo nemontiran materijal). Size
filmova o Bukiju, zasnovanih na neposrednosti i geg humoru, temelji se na Zelji
usamljenika i nespretnjakovi¢a Bukija da se prikljuci nekoj ve¢ formiranoj grupi.
Izvestan anarhizam ovih filmova kad je u pitanju odnos likova prema instituci-
jama, ali i autora prema tretmanu materijala, pojacan je naglasenim emigrants-
kim ose¢anjem izmestenosti. Bolna odsecenost Bukija od sveta koji ga okruzuje
priziva emigrantsku poziciju, kao i kompromisi koje mora da ¢ini kako bi se pri-
lagodio ve¢ini. Nespreman na izolaciju, Buki se veselo, gotovo bez unutrasnjeg

52 Duri¢, 41.

53 V. Kosanovi¢ (2000), 46.

54 ,Popularisanje nemackih ideja u Srbiji vréila je specijalna propagandna jedinica - Propagandno
odeljenje Jugoistok. Odeljenje su sacinjavali provereni eksperti: politicari, psiholozi, novinari,
knjizevnici, znalci umetnosti. Zadatak odeljenja bio je da utvrdi mere koje bi trebalo preduzeti na
propagandnom planu, kako bi srpski narod prihvatio novi poredak” V. Zivkovi¢, 11.

55  Markovi¢, Coli¢, 137.

56  Kosanovi¢ (2000), 46.

57 Markovi¢, Coli¢, 133.
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otpora, odrice sebe, ali to odricanje nije tragi¢no, jer mi i ne znamo ko je Buki: on
je definisan upravo ovim odricanjem. Emigrantska hamartia tako nije tragi¢na,
ve¢ komic¢na (hamartema®, dakle), ona je podvojenost i nedosegnutost sama.

Avanture doktora Gagica estetski je i kulturoloski nesto slozeniji proizvod. Doktor
Gagi¢, kom se ,,pacijenti smenjuju, ali on je uvek isti” (medunatpis), u ovom pilot
filmu prihvata izazov leCenja pijanca, i to na prili¢cno morbidan nacin. Sklonost
artificijelnom, poetska samosvest i ironija, ¢ine ovaj film bezmalo popkulturnim
draguljem i izdankom jedne istinski dekadentne svesti. Morbidnost, fetisisticka
erotika usmerena na Zenski kip spomenika Francuskoj na Kalemegdanu, orijen-
talni ples (,,Pusto tursko!” glasi replika u medunatpisu), izmenjena stanja svesti
(san i pijanstvo), shizofreni¢nost lika pijanca izrazena kroz igru sa ogledalom,
te deziluzionisticke replike tipa ,,Ovde se odigrava jedna komedija”, priblizavaju
ovaj frivolno i nepretenciozno reziran film onim esteticistickim, ironijskim i
kemp senzibilitetima legitimizovanim tek u posleratnoj Americi. Glavni dopri-
nos ovog filma upravo je u toj prividnoj lako¢i, u tom gotovo ,,sort of” (kao) i ,,so
what?” (pa §ta?) senzibilitetu, tako nesvojstvenom srpskoj umetnosti. Snimatelj
ovog filma je bio legendarni Mihailo Mihailovi¢ - Mika Afrika, a autor muzike
(tonska kopija nikad nije snimljena) Svetomir Nastasijevi¢, brat velikog srpskog
pisca Momc¢ila Nastasijevica.

Mihail Dimitrijevi¢ Ivanjikov, u srpskom filmu Mihajlo Ivanjikov (1904-1968),
u Beograd je stigao tek sredinom ili krajem dvadesetih. Pre toga, kao emigrant,
studirao je na Poljoprivrednom fakultetu u Brnu, Ruskom pravnom fakultetu
u Pragu, u Parizu na ruskoj duhovnoj akademiji Sergijevsko Podvorje, i objav-
ljivao price u ruskim emigrantskim ¢asopisima u Francuskoj®. Kao pripovedaca
Ivanjikova porede sa Bunjinom, SolZenjicinom, Nabokovom, Gazdanovom, a
prepoznaju se uticaji Turgenjeva, Cehova, Andreja Belog, Remizova ili Leonida
Leonova®. Ivanjikov nastavlja da objavljuje i u Beogradu, postaje ¢lan knjizevnog
kruzoka KnjiZzevna sreda koji je osnovao Ilja Goleni$¢ev-Kutuzov®, a 25.3.1935.
stupa u ¢lanstvo Saveza ruskih pisaca i novinara u Jugoslaviji. Ivanjikov u svojim
beogradskim pri¢ama pise o ,moralnoj nesreci ruskog ¢oveka”. O tim pricama

59 ,Komi¢na hamartema analogna je kasnijoj tragickoj pogresci (hamartia). U komediji za Aristotela
je hamartema oznaka pojedinacne pogreske i smijeSne radnje, dok je hamartija u tragediji trajna
zabluda s mogucim i vjerovatnim tragi¢nim posledicama” V. Aristotel, 94.

60 V.Duri¢, 124 i dalje, Kosanovi¢, 95.

61 V.ibid 125, 126.

62 Literarno kompetentan i otvoren, ovaj kruzok, i ¢asopis koji su izdavali” ipak se, u ideolosko-
politickom smislu povezuje sa tzv. mladorusima: ,,Savez mladorusa bazirao je svoju aktivnost na
veoma raznorodnim, ponekad cak i krajnje protivre¢nim politickom osnovama, pokusavajuci da
ostvari svojevrsnu desno-levu sintezu. Sjedinjavao je u svojoj ideologiji monarhisticke tradicije sa
socijalistickim i nacionalistickim idejama... Savez mladorusa se zalagao za tzv. srednji put... Isticali
su parolu Ne crveni, ne beli, ve¢ Rusi” V. Jovanovi¢, 76 i 77.
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pesnikinja Jekaterina Tauber kaze sledece: ,,Da li macak po imenu Lord, ili Sasa,
ili junak iz Puta - sve njih sjedinjuje jedna tema: ispustenog i kao slepo mace u
baru bacenog ¢oveka, njegove tuge zbog izgubljenog ognjista i potpune nesposob-
nosti da u Zivotu bilo §ta trajno i pravo za¢ne*’. U transideoloskoj pri¢i Saska®,
»stra$noj ljudskoj kukavnosti i nemo¢i u tom ogromnom i surovom svetu” Ivan-
jikov suprotstavlja erotiku, Zudnju za slobodom i nikad ugaslu ljudsku potrebu za
(de¢ijom i devicanskom) ¢istotom®. Njegovu prozu odlikuje ,,realisticki, gotovo
naturalisticki prosede i kompozicija neuobicajeno dugih recenica”, a kriticar
Sergej Rafaljski poredi Ivanjikova sa SolZenjicinom ,tvrde¢i da oba pisca neguju
stil takozvane polifone proze (reci samog Solzenjicina) koji je karakteristi¢an po
tome $to u delu nema glavnog junaka, ve¢ je svaka li¢nost glavni junak u onom
trenutku kada se na nju usmeri paznja”®. Prica Lord je ,,prica Ciste narativne linije
i dokumentaristicke forme koja Ivanjikova oslanja o turgenjevljevsku i ¢ehovsku
tradiciju, a koju osvetljava difuzna bunjinovska svetlost”™®. Neke od ovih stilskih
obelezja prepozna¢emo i u nekolicini uspesnijih filmova koje je Ivanjikov snimio
ili rezirao.

Dragan Momc¢ilovi¢ u svom diplomskom radu iznosi pretpostavku da je Ivan-
jikov u Beograd stigao kao ve¢ formirani filmski stvaralac™, sto je teSko doka-
zati. Izvesno je samo da se Ivanjikov pre zapocinjanja rada na filmu, u Beogradu
bavio najrazli¢itijim poslovima, izmedu ostalog i molerajem. O svojim film-
skim pocecima Mihajlo Ivanjikov 1952. godine govori: ,,Jedan deo generacije,
koja je imala toliko toga da kaze, video je u filmu najjace sredstvo za umetnicku
konkretizaciju dozivljaja stvarnosti: Verovatno je u tome lezao razlog $to sam se
prikljuc¢io nizu odusevljenih amatera koji su sa malim kamerama u ruci krenuli
od ateljea do ateljea, od pejzaza do laboratorija u podrumima. Oni su snimali,
razvijali, montirali i eksperimentisali. Neki sa uspehom, neki bez njega. U tim
raznim strujanjima u radu i profesionalaca i amatera poceli su da se javljaju prvi
oblici estetike nemog filma uopste. Kada sam dosao u Beograd naiSao sam situ-
aciju potpuno sli¢nu onoj koju sam napustio u Parizu. Nasao sam ljude koji su
napustili svoje dotadasnje pozive, polozajne grupe i obezbedene mesecne plate i
posvetili se filmu. I jos nesto vie. Nai$ao sam na ljude koji su celokupnu imovinu
rizikovali, ulazuéi novac u filmove koji su sami snimali, bez pretenzija na dobit
i na slavu. Od tih ljudi stvorena je ona, kako je vi nazivate, stara garda. Ostavsi
ubrzo bez sredstava za rad, ona je bila primorana da stupi u sluzbu profitera i

64 Ibid, 125.

65 V. Ivanikov

66 O poziciji Rusa pojedinca u emigranrskoj situaciji v. Jovanovi¢ (2006), 443-527.
67  Duric,126.
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da na tom mestu za malu platu vrsi poslove i kamermana, i reditelja i laboranta
i montazera. Uslovi za neko slobodnije stvaranje van okvira i Zelje onih koji su
finansirali film bilo u reklamne ili propagandisticke svrhe svih vrsta, nisu posto-
jali, izuzev nekoliko primera za koje se, sa malim izuzetkom moze re¢i da su bili
naivni. Medutim, bez obzira na teskoce uslova pod kojima se radilo, bez obzira
na to $to su se jedna preduzeca dizala, a druga padala, ostalo je u pitanju filma
jedna nepromenljiva stvar: danas ili sutra on je morao da dobije svoju punu slo-
bodu i svoj pun zamah. U Zelji i kvalitetima ljudi za ispunjavanje te Zelje nalazila
se snaga za odrzavanje zdravih osnova. Danas kad posmatram sve ono $to nama
stoji na raspolaganju u meni se sve viSe pojacava neverica u verovatnocu posto-
janja onoga $to sam zajedno sa ostalim ¢lanovima stare garde preziveo™".

Do pocetka Drugog svetskog rata Ivanjikov snima uglavnom za dva preduzeca:
Jugoslovenski prosvetni film i Artistik film. ,,Jugoslovenski prosvetni film osnovan
je 1931, godine sa sedi$tem u Beogradu i filijalom u Zagrebu... Ve¢i deo filmova
sniman je po narudzbini Centralnog pres biroa Ministarstva socijalne politike i
Dvora. U periodu od 1931. do 1941. godine Jugoslovenski prosvetni film proizveo
je oko 275 dokumentarnih, putopisnih, obrazovnih i informativnih filmova’”?
»Artistik film... osnovan jo$ 1926. godine, koncentrisao se na promet tehnic¢kog
materijala potrebnog bioskopima, na izvesne distributerske poslove i snimanje
zurnalskih reportaza, dokumentarnih filmova i raznih porudzbina za filmsku
dokumentaciju... Od svog osnivanja bavio se zastupanjem francuske i nemacke
produkcije. Raspolagao je dobro opremljenom laboratorijom za tehni¢ku izradu
filmova, a kasnije su pored ostalih uredaja nabavili i tonsku kameru”” Ivanjikov
je »snimio preko stotinu reportaza, Zurnalskih storija i dokumentarnih filmo-
va, od kojih su najznacajnija ostvarenja Jugoslovenski potpuri (1933), Dolazak
zagrebackih studenata na Oplenac (1934), Beograd, Spasovdan (1938), Pioniri od-
brane neseg neba (1938), Srednjevekovni manastiri u Srbiji (1940), Put dZinova
(1940, takode i rezija), Prica jednog dana (1941), Demonstracije 27. marta u
Beogradu (1941). Sa Antonom Smehom snimio (je) nedovrSeni igrani film Lju-
bica i Janja (1941, rezija Miodrag-Mika Dordevi¢)””.

Film Put dZinova, konvencionalna reportaza o medunarodnoj biciklisti¢koj
trci kroz Srbiju, snimljena je sa ciljam da svedo¢i o uklapanju nase zemlje u
medunarodne tokove i da promovise turizam. Prica jednog dana u reziji Maksa
Kalmi¢a, a koju je snimio Ivanjikov, svakako je jedan od najboljih meduratnih
filmova snimljenih u Beogradu. Slika jednog prose¢nog prestoni¢kog dana,
pracenog od svitanja do sumraka, odi$e atmosferom sete i prolaznosti, dok je
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$pica uradena u avangardnom maniru, gde i stvari i pojave dobijaju tretman ,,lica”
Snimatelj Dragan Momc¢ilovi¢ Ivanjikovljev doprinos opisuje ovako: ,,Briljantna
holivudska fotografija sa pazljivo biranim ziznim daljinama objektiva i dobro
odabranim uglovima. Farovi, stabilna kamera vodena sigurnom rukom, ponegde
namerno malo pomerena iz ose ali ne da bi nam doc¢arao neko psiholosko stanje
ve¢ kao doprinos kompoziciji. Atmosfera jutarnjeg $timunga do veceri je pot-
puno odrzana i sjajno doc¢arana””. (Reditelj ovog filma, Maks Kalmi¢, od nacista
je kasnije streljan kao Jevrejin.)

»Za vreme Drugog svetskog rata (Ivanjikov) je zaposlen kao snimatelj Jugoistok
filma u Beogradu koji je organizovao snimanja za nemacki UFA Zurnal, ali nije
poznato §ta je Ivanjikov snimio””® ,Nemacke filmske novosti UFA-MAGAZIN
objavile su mnogobrojne reportaze snimljene u okupiranoj Srbiji. Organizovanje
snimanja vodilo je beogradsko Odeljenje filmske reportaze, koje je krajem 1942.
osnovala Nemacka filmska komora. Za ovo odeljenje radila su trojica domacih
filmskih snimatelja: Stevan Miskovi¢, Mihailo Ivanjikov Deduska i folksdojcer
Karl Dami$ (Damisch), koji je bio Sef Odeljenja.””’

Takode, postojala je pretpostavka da je Ivanjikov jedan od autora snimaka cetnika
Draze Mihailovic¢a, na¢injenih u Boljevcu. Miroslav Savkovi¢ dovodi u pitanje
ovu tvrdnju, autorstvo nad snimcima pripisujuci americkim ratnim snimatelji-
ma. ,Verovatnoc¢u da su saveznicki filmski snimatelji zaista snimali u jedinicama
Draze Mihailovi¢a i da se ti filmovi mozda ¢uvaju u Velikoj Britaniji i Sjedinjenim
Americkim Drzavama povecava i dokument sa predlogom Dobrosava Jevdevic¢a
i majora Bacovi¢a Drazi Mihailovi¢u, da se, uz pomo¢ saveznika, organizuju
filmska snimanja””® Ovu pretpostavku potvrduje i Aleksandar Erdeljanovi¢, up-
ravnik Arhiva Jugoslovenske kinoteke, negirajuci svaku moguénost o Ivanjikov-
ljevom autorstvu nad snimcima ¢etnika u Boljeveu™.

Dolazak partizanskih i sovjetskih jedinica Ivanjikov docekuje u Beogradu,
dok njegova supruga pesnikinja Lidija Aleksejeva Develj, u knjizevnosti Lidija
Aleksejeva®, napusta Beograd zajedno sa nemackim okupatorom, da bi svoj
knjizevni rad nastavila u Americi. Kao snimatelj Filmske sekcije Vrhovnog $taba
NOV i POJ Ivanjikov je snimao ,reportaze sa fronta i storije za prve filmske
zurnale”®. ,Naredbom o organizaciji propagandnog i kulturno-prosvetnog
rada u Narodnooslobodila¢koj vojsci Jugoslavije (NOVY), pri propagandnom

75 Momdilovi¢, 14.

76  Kosanovi¢ (2000), 95.

77  Savkovi¢, 51.

78 1Ibid, 88.

79  Usmena tvrdnja Aleksandra Erdeljanovica, 5.11. 2007.

80  Politicki bliska Nacionalnom savezu novog pokolenja. O tome v. Jovanovi¢ (2006), 78 i dalje.
81 Kosanovi¢ (2000), 95.



odeljenju Vrhovnog $taba Narodnooslobodilacke vojske i partizanskih odreda
Jugoslavije (VS NOV i POJ) organizovana je i Filmska sekcija Vrhovnog $taba
Narodnooslobodilacke vojske i partizanskih odreda Jugoslavije (Filmska sekcija
Jugoslavije)”® ,Izvestan broj predratnih beogradskih filmskih snimatelja-re-
portera, neposredno po oslobodenju Beograda, bez ikakvih priprema, odmah
je bio upucen na front. Stavljeni su na raspolaganje I korpusu NOV], koji je de-
jstvovao na Sremskom frontu. Druga grupa filmskih snimatelja-reportera ostala
je u Beogradu. Bili su snabdeveni objavama koje su im omogucile nesmetano
kretanje po gradu i rad, uz obavezu da stalno dezuraju u sedistu Filmske sekcije
Jugoslavije. Kada je bilo potrebno, upuéivani su na snimanja svih vaznih digadaja
u zemlji. Sledeéi korak Filmske sekcije Jugoslavije bio je priprema tecaja za
$kolovanje i osposobljavanje mladih fotoreportera, filmskih snimatelja-reportera
i ostalih buduc¢ih stru¢njaka za rad u kinematografskim zanimanjima... Kurs za
filmske snimatelje-reportere, Filmska sekcija Jugoslavije organizovala je od 7. de-
cembra do 5. marta 1945”% U dokumentu iz arhiva Filmskih novosti nalazimo
sledece: ,,Glavni predavac¢ na ovim kursevima je Kosta Novakovi¢, vlasnik bio-
skopa i stari je pionir kod nas. Za vreme okupacije drzao se po strani i ispravno.
Za prakti¢no snimanje uzet je u obzir Rus emigrant Ivanjikov, ¢iji se rad stalno
kontroli$e. On je jedini pravi stru¢njak posle Koste Novakovic¢a i Antona Smeha
koji je uhapS$en... Svi kursevi usred nedostatka materijala (negativa) funkcionisu
sada isklju¢ivo u laboratorijama. Prilikom snimanja u¢enici koji su pouzdaniji od
ucitelja vr$e ujedno i kontrolu u laboratoriji.”*

»Posle 1945. (Ivanjikov je) snimio 16 dokumentarnih filmova (od kojih je
2 rezirao) i igrane filmove Barba Zvane (1949, reZija Vjekoslav Afri¢) i Major
Bauk (1951, rezija Nikola Popovi¢)”® 1949. godine Ivanjikov se Zeni Ljubov
Mihajlovnom Les¢uk, udovicom emigrantskog pesnika i partizana Alekseja
Petrovi¢a Durakova®, a od 1959. radi kao snimatelj Televizije Beograd®’.

Tako baziran na ideoloskoj propagandi i poluamaterski uraden, film Barba Zvane,
zahvaljuju¢i humoru, odli¢noj filmskoj glumi Dragomira Felbe i profesionalnoj
kameri Mihajla Ivanjikova, dostize izuzetnu popularnost. Kao odraz sukoba sa
Sovjetskim Savezom 1948. godine, Barba Zvane se, posveéen inace integrisanju
stanovnistva Istre u novu drzavu i utemeljivanju kulta Josipa Broza Tita, oslanja
viSe na iskustva americkog nego sovjetskog filma, potvrdujuci jo$ jednom gener-
alnu sklonost beogradskog filmskog kruga ka amerikani. Scene nacistickih orgija

82  Savkovi¢, 151.

83 1Ibid, 163.

84 1Ibid, 163.

85 Kosanovi¢ (2000), 95.
86 V. Duri¢, 108.

87 V. Kosanovi¢, 95.
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jedine ovom filmu pribavljaju epitet umetnickog. U njima Ivanjikov, kao retko ko u
domacdem filmu, demonstrira sposobnost za rafinirani tretman zenskog erotizma®.

Najzad, Vladimir Ivanovi¢ Zedrinski (1899-1974), scenograf i kostimograf
Narodnog pozorista u Beogradu, Srpskog narodnog pozorista u Novom Sadu
i mnogih drugih pozorista $irom Jugoslavije, najplodniji pozorisni scenograf u
Jugoslaviji izmedu dva rata® i autor jednog stripa®, u Zagrebu 1944., za Hrvats-
ki Slikopis realizuje, kao autor scenografije i kostima, film Lisinski, u reziji Ok-
tavijana Mileti¢a. ,,Zedrinski je prihvatio ideju rediteljskog pozorista, u kome
scenograf nije samo u harmoniji sa dramskim delom, ve¢ zajedno sa rediteljem
istrazuje nove oblike scenske izrazajnosti u prostoru, podredujuci svoj rad celo-
vitosti umetnickog ostvarenja. Njegovo graficko majstorstvo, sklonost ka duho-
vitoj stilizaciji, sinteti¢ko koris¢enje dekorativnih elemenata, racionalizam oblika
i boja i nadahnuti pozori$ni univerzalizam, koji ima korene u ruskoj pozori$noj
avangardi, omogucili su ovom umetniku da u Beogradu postane jedan od
najznacajnijih ucesnika srpske pozori$ne avangarde”' Upravo rad Zedrinskog
predstavlja najveci kvalitet ovog sterilnog drzavotvornog endehaovskog ostva-
renja posvec¢enog kompozitoru Vatroslavu Lisinskom i stvaranju prve hrvatske
opere. Scenografija i kostimografija Zedrinskog uspesno svedoti o evropskom
identitetu hrvatske kulture, §to je i bila namera producenta, dok stilizacija koja
gotovo ukida granicu izmedu sveta stvarnosti i sveta opere, daje ovom propagan-
dnom filmu izvestan umetnicki pecat.

Ruski emigranti srpskoj i jugoslovenskoj kinematografiji nisu dali koliko
pozoristu, operi, baletu, stripu, visokom obrazovanju ili Crkvi, ali su svakako
unapredili njen profesionalni nivo, dodatno razgoreli ljubav prema filmu i ne-
sumnjivo prosirili granice slobode. Ruski emigranti time su trajno obelezili ki-
nematografije svih zemalja nastalih raspadom poslednje, sa istorijske scene zbri-
sane, Jugoslavije.
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Viadimir Kolarié

THE FILM ACTIVITY OF RUSSIAN EMIGRANTS IN BELGRADE

AND YUGOSLAV COUNTRIES OF THE FIRST PART OF 20™ CENTURY

Summary

This paper points out to a significant contribution of Russian emigrants to the
development of film art in the ex-Yugoslav area, and especially in Serbia and
Belgrade. The works of the authors of Russian origin are contextualized within
the history of Serbian and Yugoslav film and, also, within the problematic of
Russian immigration. The author - basing his views on available historical ma-
terials — describes in detail the works of the most significant film authors through
the analyses of particular films and contouring the productional and socio-polit-
ical circumstances of the author’s activities. Even though the contributions Rus-
sian emigration was less crucial for Serbian and Yugoslav cinematography than,
for instance, to theatre, ballet, comics, high education or church, they certainly
added to its professional level and to busting interest in film, thereby expanding
the limits of its free expression.



Munanxa Toguh

QOOTOrPA®UJA HAQPEAJTU3MA
U3MEBY YY4A U YNHHEHULIE

77.037.5(497.1)”1920/1930”

Husare u myniniutinukosaroe upegmetinux CllpyKiiypa u3 céettia peanHociiuu
y gpotmoipapujama u poitioipamuma cpiickux Hagpeanucitia oxko 1930. iogu-
He uma ussecHe cpogrociiu ¢ [Jumanosum konyeiiiiom pegumejga. Ha gpyioj
cifipanu, dax, o je duo tpouec Kpos xoju je Poitioipaduja nagpeanusma yc-
flociiaé/ba CUHIAKcy aymoHOMHOT U aéaniapgHol eusyenrol jesuxa. Huxona
Byuo je ananusupao oeaj tipobnem usipagre 6U3yenHUX CMUCTEHUX CHPYK-
ypa y HeKOIUKO eapujaniliu: Hekag Hona3u 0g HU306a Warupa, a Hekag og
ApasunHux Kkpyioea KpUcilana Ha aycitepy unu Kyinuya va citiony. Bare bop
je mynimuiinuxosao pasbujere dpaimenilie citiakneHe douuye, KoyKuye nega
unu ciajanuua y cepujama goiioipama, gok je Mapko Pucitiuh tionaemwao u
lomunao cysenupe mydasu y céojum doimoipamuma us 1928. iogune. Y cyu-
{WUHY, CKYil Marbe-8uule UPeilo3HATILUBUX efleMeHIia CilleapHoCiliu, ipagehu
goxymenmiapHu cnoj goimioipagcke cnuxe, iociidje u maiiepujan og Koia ce
odnukyje susyenna HopyKka Hagpeanuciiuukoi gena kao cieyuduume cnuxe/
metniagpope ociiajyhu neige usmehy uuroernuye u 4yga.

Kmyune peuu:
Hagpeanusam, cpiicku Hagpeanusam, goiioipaduja, peagymage, asaniapgra
YMeTLHOCTI

Mapxko Puctuh, Boba cprckux HagpeamncTa, ca OfYLIEB/bEHEM je TOBOPUO 1
mycao o Qororpadujama nmapuckux yamua objasbeHuM 1928. rogune y Hahu,
npBoM poMaHny AHppe Bperona. OH je HAPOUUTO MCTUIIA0 PEBOTYLMOHAPHO
HOBE KBAJINTETE YUTABOI HafPEANMCTNYKOI POMaHa KOjM Ce OITIEHAjy KaKo Y
PaBHU UTEpaType Tako 1 Y chepy BU3YeTHOT cBefodaHCTBA. Puctuh je mucao
ma je HajBehe ,,uyno” mojaBmuBame 6am byadaposux (Jaques André Boiffard)
HONHUX CHYMaKa IapyuCKuX IIETHH, jep CY, Kako OH Kaxe, ,dororpaduje kao
3HaM€IbE VICTMHUTOL, CBAKOJHEBHOL, JOKYMEHTAPHOL, HEIPEPYLUIEHOT 11 p€a/IHOT
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y Be3u ca Harnpupoguum.”' Mapa cy te ¢pororpaduje ,,061m4ane’, mmcao je gampe
Puctuh, oHe cy ,,cBojoM npuryuternom peuntoinhy u xanynyuaantae. OHe caMo
03HayYaBajy /ia je Ha/jpeasHo IMAaHEHTHO peasHoM.

Jaxie, CpIICKY Hafipea/lNCTY 3Hajy, Ka0 1 IbJIIXOBU CaBpeMeHNIV 113 bpeToHOBOT
Kpyra, fia pororpaduja uMa peTKy CIOCOOHOCT A y KOHKPETHUM IpeaMeTuMa
1 [I0jaBaMa OTKpMje U JOKYMEeHTYje aTUIIM4He U MpalyoHanHe acnekTe. Kao ay-
TOMATCKO IIJMCMO OHa MOXKe YXBAaTUTY BU3Uje, CHOBE U Xa/TylL[iHalJje, IOHEeKas
CaMo jeHVM JIaKMM IPUTUCKOM Ha myrme kamepe. Kao 4ypo, ami 1 kao Hyx-
HOCT HOBe METOJOJIOTHje KaKo IMeplelniije CBeTa TaKo U U3Tpajjbe YMeTHINY-
Kor fiena, Puctuh je pasymeo byadapose pororpaduje y bperonosoj Hahu. Ty
crienupUIHy KOMIUIEMEHTapHOCT 13Mely paHTacTMYHOTr y TeKCTyanHOj U fo-
KYMEHTapHOT Y BU3ye/iHoj Hapanuju, Mapko Puctuh je onpa ca onyuiesbemeM
IIpeHeo, HajIIpe, Y CTPYKTYpy anmaHaxa Hemoiyhe-Limpossible 1930. ronuse, Tor
IPBOT IIaCMJIA CPIICKMX HA/IPeasIiCTa, @ OH/JA VM CBUX KaCHMjUX ITyOIMKaLyja.

Y kpatkom notcehamy Tpeba pehu fa cy ce Hajipe nojaBune Man Pejese (Man
Ray) ¢ororpaduje y wacommcy La révolution surréaliste (1926), na Byadapose
y Hahu (1928), a y KOHTEKCTY CPIICKOT Hajfipeaan3Ma IPBEHCTBO mpumaja ¢o-
ToMOHTaXama 1 ororpadujama y JasHoj aimuyu Munana Jeguuna (1926), na
3aryuM jonasu anMaHax Hemolyhe (1930) n yaconuc Hagpeanusam ganac u osge
(1931-1932). MHoro6pojue doTorpaduje koje ce Ty 10jaB/byjy He IOHABIbA]Y U
He OJIC/IMKaBajy 301Barba y TeKCTy. OHe He MIYCTPYjy HI HeKe u30710BaHe dpar-
MeHTe HOeTCKe Hapauuje, Beh y>KuBajy y caMOCTaTHOCTI OPUTVHAIHOT YMeT-
HIYKOT fiefia Koje xohe [ja MOHYAY PEBOMYLIVIOHAPHO HOBY IIPUCTYI Y ONKamy
u npefcTaB/bamy cBeta. Hagpeamuctu y Ilapusy, beorpapy nnm Ipary, ynpaso
cy 360r Tora 1 Jaayu Tako MCTaKHYTO MecTo (oTorpaduju — HOBOj MERMjCKOj
C/IMLIM KOja HacTaje ,0e3 momMohn /pyncke pyke”. VI Banrep BewamuH je cmarpao
na je Bperonosa Haha ,IOCTUITIa NCTUHCKY CTBAPAIAuKy CHHTE3Y YMETHUYKOT
pOMaHa ca JOKyMeHTapHUM poMaHoM~ 6aii 3aro wiTo je ¢pororpaduju, a He He-
KIM TPajMLMOHATHYIM MIYCTPaLyjaMa, TIOBepIIa 3aJaTaK fa PETUCTPYyje Te y3-
Oympuse HohHe meTHe [Tapyr30M ITTABHYX jyHaKa y KEbU3H.’

Hexke op Hajpannjux ¢pororpaduja Hukone Byua, on kojux ce camo 3a Kpos Hag
{ipo30pom TIOY3[JaHO MOXKE TBPAUTU Ja je u3 1926. roguue, CHUM/bEHE CY ,,II0
TEKCTY , OLHOCHO HAacTajle Cy ca HaMepOM Jja Ce Kao JOKYMEeHTapHO/BU3YelTHU
C710j YK/bYUe Y MCTOMMeHY noeMy Ajekcanzipa Byua, crapujer Hukonunor 6pa-

1 Pucruh, Mapxko. ,Hemyct gujanextuxe”. Y: Hemoeyhe — Limpossible, Beorpap, 1930, 45; Tonuh, M.
Limpossible, l'art du surréalisme. Beorpan, 2002. 127; www.serbiansurrealism.com

2 Vcro.

3 Benjamin, W. ,Hagpeanusam, mociefmsy TpeHYTHI CHMMAK eBpoOICKe uHTenureHuuje”. Y: Eceju,
beorpap, 1974. 262.



Ta, Koja je objaB/peHa Te mcre rogue. Heke fpyre ¢ororpaduje, cauyBane y
MajioM mapuckoM ¢oto-andymy, Huxona Bydo je Morao HampaBUTH U HELITO
paHuje, jep je on crurao Ha cryauje y [Tapus 1921. rogune. Jakne, Tpeba Hara-
CUTH Ja Cy IpBe HajpeamucTuuke ¢pororpaduje Huxone Byda, jemHako kao u
Komaxxu Mapka Puctiha, Hactamu y [Tapusy - y T0j KpeatuBHoOj arMocdepu Koja
je ByIajiajia OKO NPBOT HafIpeaINCTUYKOT MaHUpecTa.

Y 3aMp3HYTY CTpYKTYpy dpoTorpadcke cmke Huxona Bydo je yneo ocehame 3a
puTaMm Ioesuje U JUHAMUKY My31Ke, yIOTpeOuBLIM 4icTO ororpadceka cpey-
CTBa. JeflHOM je Kpo3 beToBeHOBY rurcany Macky Iposasuia KaaBMjaTypa, a
OPYTU YT CY YMHOXEHe PyKe JieTesle 10 A¥pKaMa KIaBMpa TOK je MYITUIUINKO-
BaHa rurapa 611a exo OCHOBHe My3uuKe 1 BusyenHe TeMe. Ha ¢ororpadujama
Huxkorne Byya u MoHyMeHTanHu rBo3jeH AjdeioB TOpamw MOTao je MMaTH ABOj-
HYKa ¥ OMTH [leMaTepyjaiM30BaH TaKo Aa Mu4M Ha GUHY YUIKY WIN KTy Of
HIIeriernia 1 off CHa”. AKO ,,Mi3B/Ia4etbe Peus U3 HIUXOBOT YOOU4ajeHOr KOHTEKCTa
IIOCTaje pe3y/nTaT CBECHOT HAaIlopa fla ce )KMBOT MIPefICTaBy Kao YMbEHNUI]A KOoja
u3Mude IoruLM’, Kako kaxe Jenena Hosakosuh,! oHzia 1 mocTynak Kajpupama
U Mcelama GpparMeHaTa U3 LieJIOBUTe IIPEACTaBe O CBETY yKasyje Ha pylleme
npupopHor onaxkama. Onrudkn edekTu AyIUle eKCIO3uLyje, Kao CI0jeBUTe
1 KOH(Yy3He IpefcTaBe peasHOr CBeTa, (PUKCUpane Cy pasandyuTe BpeMeHCKe
MHTepBajle U cabujaje UX y jefaH KBajpat, Kajap. YMecTo KOHTMHYUTEeTa Iep-
yemyje pororpaduja Hafpeann3Ma je OTKpIIa HOBe 3aKOHUTOCTY MEXaHIYKOT
U @y TOMATCKOT OITIYKOT 3aMIMCHBabha YTUCAKA O CBETY.

Hemmnocpauu pe3oBy y KOHTMHYUTETY IPOCTOpPA 1 BpeMeHa Kao U IIpeKia-
name GpparMeHTapHUX CIMKA PasIMINTUX CTBAPY OM/IM CY CaMO HeKM Off aBaH-
rappHux ¢ororpadckux mocrymnaka koju cy sogmnu Huxony Bydwa, Bana bopa
n Mapka Puctnha xa usrpapmu Hagpeamuctudke ¢pororpaduje. Moxe ce gax
pehn fa je of K/pyYHOT 3HaYaja 3a HUXOBO pasyMeBaibe HapeanucTuIKe C/Iy-
Ke O1Ta KOHIIENIMja y/Bajamba, MY/ITUIIIMKOBaba U MpeK/anamba NCTPTHYTUX
¢dparmeHTa peanmHOCTH. Ta OCHOBHA Nfeja je OHAA BapypaHa M KOMOMHOBaHa
y ckmagy ca MoryhHOCTMMa Mefiuja: Kao Ofpas y orefany, peduiekc Ha peTpo-
BU30PY WIN CjajHOj IOBPLIVHY CTOJA, Y HU30BMMA JIOITHUIIA, LIMI/IN U IMIKA-
Hux opHameHara. CBa Ta MYITUIINKOBaka CHUM/bEHUX (parMeHaTa peagTHor
IpUCyCcTBa O1/Ia Cy OCMMUIIbeHA Beh Ipe cHMMara, y paBHY KOHIIENTA, a HUCY
HaKHa[HO ITIOCTUTHYTA Kao IUIOJ KOMIVIMKOBaAHMX VI HAKHaJHUX MaHI/IHY}IaLU/Ija
y nmaboparopuju.’

4  Hosaxosuh, J. bpeitionos Hagcinieapru ceeiii. Beorpax 1991. 11.

5 ¥V pasrosopy ca Hukonom Bydom casHama cam fa OH HUKajla Huje HM MMao HuIITa ceM poTorpade-
ke Kamepe 1 puiMa, a HeraTuse n pororpaduje je uspabusao y mpodecrnonanuum dpororpadckum
are/benMa, Kao yocranom u Puctuh n Bop. To je 6una yobryajena mpakca u MHOTHX APYrux $poTo-
rpaga amarepa.
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JemaH of HajsHaYajHUjUX IPOTPAMCKUX TEKCTOBA 0eOrpajcKMX HafpeanncTa,
Vaipeg Sygu peuero, objaBibeH je y anmanaxy Hemoiyhe — Limpossible y mpaTmsn
¢dororpaduja Huxone Byua n dororpama Bana Bopa. ®ororpadckn pagosu
OBe JIBOjuIle OM/IM Cy Ha MCTOj CEMAHTUYKOj PaBHU Ca TEKCTOM y KOMe ce U3-
HOCe IPVMHIUNIN HAfpeaNCTIYKe aBaHTapfHe aKTUBHOCTU. CaMO KOMJIEKCHe
U XMOpMIHE CTPYKType TeKCTa M CIyKe feduHUCAHe Cy Kao IOXKe/baH MOJe
HagpeammMCTUM4YKOT YMETHMNYKOTL [I€1a. Ta MY}ITI/IMCJII/IjaTIHa 71 9€CTO KOJICKTVIBHA
Kpealyja IPeHOCUIIA je K/byYHe CTaBOBe M MOPYyKe CPIICKOT HajipeannsMa jie-
¢buHnmyhn npeonorujy unrasor nokpera. ®ororpaduje u pororpamu Huxone
Byua u Bana Bopa ¢yHKIMOHMCaNM CY Ka0 BU3ye/THM MaHM(eCT CPIICKOT Hafipe-
anmsma jep cy jesukom ¢ororpadcke CKe CAOIIITABAHN UCTU OHY UEOTOLIKN
CTaBOBM Kao 1 Y OYHTOBHIYKM MHTOHMPAHMM TeKCTOBMUMA. AKO OM1 ce OfIBOjeHO
aHa/M3Mpana cBaka camka-maHndect, oga dororpadujama 3agpiaro dexc-
60 HagciieapHociiu v 3ug ainocimiuyusma Hukone Byua sajenHo ca bopoBum
¢dororpammma npuiana Haj3Ha4yajHUja MO3MIMjA Y YMETHOCTU Hajpeasn3Ma.
3a dororpadujy 3ug aiHociiuyusma ce ONHEIABHO 3Ha Ja je Hacrana y Ilapu-
3y 1929, makre, rofuHy faHa npe uspasawa Hemolyhel. Puctuh jy je omabpao
3aTO IITO je Oalr oHa GuIa BU3YeTHU JOKYMEHT O 3UJly HepasyMeBamba KOji ce
nusao nsMeby HappeamicTa 1 npencTaBHNUKa rpahaHcke KynType. Y ofHeaBHO
cpebeHoj u ocTynHOj 3a mpoyvaBame 3aoctaBlITHHY Mapka Puctuha Hamase
ce nucma Hukone Byua, a y jegHoM off Bux croju: ,JKypum ce fa T nouamem
MOjy IIOC/Ie/Iby IPOYKIIMjY, aKO Ce OBa MpIlIaBa KOJIMYMHA MOYKe Ha3BaTy IIPO-
mykuujoM... Meby muma, curypHo he tu ce HajBuie foractu ‘nopebane mymnpe
LMIJIe VIV ITYTUBY LUITIAHN 3UJ]; MEHNU Ce Ta CIMKa OTPOMHO Jomaja (XBaauMm
ce), 1 aKo Oyne mpum/beHa y AnMaHax, MUCIUM fa he 61Ty MHOTO JIemiia ako
ce yBe/Iya OHOMIMKO KOJIMKO je popMaT, OHOCHO, [ja TOKpuje Ieo mct.® Maza
dororpaduja 3ug aiHociuyusma Huje nopehaHa OHOMMKO KOJIVKO je TO BeH ay-
TOP NPVOKE/bKUBAO, OHA je, NIAK, MICTAKHYTA LIeHTPaTHNIM II0JI0XajeM Ha CTpa-
HUIIN.

Busynena nmopyka oBe, Kao u fpyrux By4doBux ¢ororpaduja, morna 6u ce, y
HajkpaheM, IpounTaTy y CKIafy ca HafjpeaMCTUIKIM CTaBOM II0 KOME je ,,ay-
TOMATCKO IIMCatbe 3a HEBU/BVBE IIpeAMeTe UCTO IITO U ¢oTorpaduja 3a oHe
BuppyBe”.” OZHOCHO, ayTOMAaTCK) TOK MYC/IM MOXe OUTY BM3yanu3oBaH IIa U
ITOKYMeHTOBaH (oTOrpa)cKOM CIMKOM, Kao LITO ce PpUKIIMja MOXKe OTKPUTHU Y
¢baxTuMa, Wi 9yfo y unbeHnnama. Husamwe 1 MyITUIIIMKOBabe IPefMeTHIX
CTPYKTypa 13 CBeTa peanmHocTu y pororpacujama u GpoTorpaMmma Cprckux Haj-
peanucra MMa U3BeCHe CPOFHOCTY C JJUIIAaHOBUM KOHLIEIITOM peiuMejia anu,

6  IImcmo Huxone Bywa Mapky Puctuhy, ITapus, 17. debpyap, 1930. 3aocraBmtusa Mapka Pucriha.
Apxus CAHY, beorpap, 14882, xyT. II.

7 Hollier, D. “Surrealist Precipitates: Shadows Don’t Cast Shadows”. V: October, The Second Decade
1986-1996. London, 1996. 16.



MCTO TaKO, TO je U Hpoliec Kpo3 Koju ¢ororpaduja Hagpeannsma yCrocTaBba
CHHTAaKCy ay TOHOMHOT BJ3Y€JIHOT je3MKa. Y CYIUTMHIU, Taj IOCTYIAK je TUIIMYaH
3a HaCTaHaK je3lKa YOIIIITE, jep Ce y/iBajambeM CJIOTOBa I0/Iasy [0 3Hademha — Kao
y OHOM II0O3HATOM IIPYIMepPY Kafia je ifid caMo OeCMICIeHO Telatbe, a iaiiia Beh
peu. Hukomna Bydo aHanusupa oBaj npo6eM n3rpajiibe BU3yeTHUX CMUCIEHUX
CTPYKTYpa Y HEKO/IMKO BapyjaHTU: HEKa/J| 110/1a3) Of} HM30Ba TambMpPa, a HEKaf
o]l MpaBM/IHMX KPYTOBa KPUCTaja Ha JIyCTePY UM KyI/ula Ha crony. Bane bop
MYITUIUINKYje pasbujene ¢pparMeHTe cTakieHe 00UnIle, KOLIKIIIA JIefa 1 CIIaja-
nmua y cepujama gororpama, oKk Mapko Pructih nonasmpa u romnia cyBeHupe
py6aBy. CKyll Mame-BMIIIe IIPENO3HAT/BMBIX eeMeHTa CTBApPHOCTH, rpasiehn
IOKYMEHTApHM CJI0j C/IMKe, II0CTaje ¥ MaTepujaj Off Kora ce 00/NKyje BU3yes-
Ha IOpyKa HajpeajuCcTUYKOr Jena Kao crenuduyne cnuke/Meradope. Poto-
rpadwmje n oTorpamm Koje HarjallaBajy yiBajarme M [TOHAB/bae BU3YETHUX
efleMeHaTa MpelCcTaB/bIBO MOTKpeIbyjy Te3y Posanuu Kpayc o nssaHpegHUM
crocobHocTNMa oTorpaduje HagpeanusMa ga 0OIMKYyje CUHTAKCY U apTHUKY-
nuie jesuk cnvke. HusameM 06MKa, HBMXOBUM NPABIUIHYUM IIOHAB/bAEM 1
YMHOXaBambeM JJ0/Iasy ce O CMIC/ICHe BU3Ye/IHe LIe/IMHE, 00/IMKYje ce ,,je3UKn
edekxar’, a To ce JeNMMMIYHO IIPeNo3Haje y mpolecy popMupama 3Ha4emba Koj
CBUX IMHTBUCTUYKNX CTPYKTypa.®

[TpBoOUTaH peamucTUYKO-MIUMeTIYK OfHOC n3MeDhy ¢pororpaduje u cBera To-
JIIKO je HOTUCHYT U 3aMaI/beH »,je3ndKuM epekroM” v 3ugy aiHociiuyusma, ia je
CKOpO JIOBefieHa y IIUTabe U IPE03HAT/bUBOCT PeaTHOT MOTUBA — GpoTorpadu-
caHe cy nocnarate myre.’ Ako je pororpaduja 3ug ainoctiuyusma mpeysena Ha
cebe eo TepeTa y oOpas/iaramby HOBIX Ca3HajHMX METO/la HaJipeain3Ma, OHfIa Cy
Heke fipyre, Mu Hemamo koia ga ydehyjemo u 3agpiano dexcitiéo HagcitisapHoc-
ifiu, y4ecTBOBAJIe y OLOpaHy IIPOrpaMcKe MO3MIINje OBOT aBaHIAP/IHOT IIOKPeTa.
Jlpyrum pednma, KOHIIENLNjy HafpeannsMa CaolllITeHy Y TeKcTy ¢ororpaduja
je MOTJIa ia M3pasy y BU3YelTHOM PETUCTDY.

ITomro HeMa ¢ortorpaduje 6e3 cBeTIOCTI, MOXKAA ce MOke pehn u 06pHYTO:
fla HeMa HU CMKe cBeTnocTy npe ¢ororpaduje. Pororpaduja Mu Hemamo xoia
ga ydehyjemo 6emexxu atmocdepy myctux yauna y beorpany. Mpax je cynporc-
TaB/beH CBET/IOCTH, 110 y30py Ha Byadaposo cuumame nohHor ITapusa 3a Bpe-
ToHOBY Haljy. [lpyrum peunma, y HOhHUM CHUMI[MA KOHTYPe peanHNX CTBapy

8  Krauss, R. Livingston, J. Lamour fou, Photography and Surrealism. Fbyjopx, 1985. 25-28.

9  Kapa cy dororpaduje Hukone Byda, mocne mesgecet roguna sabopasa, IpBY IIyT aHAIM3UPaHE
U TIpefiCTaB/beHe jJaBHOCTH y HOKTOPCKOj avcepTauumju M. Tonuh, Hciwopuja cpiicke doiioipagpuje
1839-1940, (Punosodcku daxynret, beorpay 1989), y HeKMM HOBMHAMA 1 YaCONUCUMA ajM 1 03-
6mpHNM KatanosuMa, pororpaduja 31z arHOCTUIM3MA O6jaB/beHa je Haomauke, jep Behuna moc-
MaTpada He npernosHaje nurie. Poimoipaguja koo Cpbéa 1839-1989. Tanepuja CAHY. Beorpan, 1991.
309.
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nobujajy samyhene obpuce cHa, a CBET/IOCHM aKL|EHTH 1 HAI/IM IIPOJOPY CBeT-
71a, TIOIIYT Pe30Ba, IIpaBe IpeKye Y KOHTUMHYUTETY ONakKama I JOKUB/baBaba
crBapHOCTH. PaHe HappeamcTiaku ororpaduje cHuM/beHe HODY, jefHAKO Kao
u poTorpamu, e mpegMeT Kao pedieKCH CBeT/Ia M3pambajy M3 TaMe MaIupa,
Iajy ce ymopenuty ca cniukaMa cHa. @otorpaduja HapeanusMa 6all Kao U caH
arpecHBHO yKMAA JIOTMYHE Be3e Y KOHTHMYUTETY OlaXKama M 3aMp3aBa HyHa-
MudHe creHe.'’ Y 10j ce 1[e/IOBUTa MUMETHYKa ITPECTaBa CBeTa rydu 1 HecTaje
3ajefHO ca 3BYLMMa CTBAPHOCTI — C/IMKe [TO3HATHX IIPefMeTa I IMKOBA IPEeTBa-
Pajy ce y Xa/yLiHaHTHE BU3Mje Ha[ICTBAPHOL, a MeTaduandka cuMbonmka Hohu,
Hekafja O/mcKa poMaHTH4YapyMa OOHOB/bEHA je Y HafpeamncTudkoj ¢ororpa-
¢duju ca HoBOM eHeprujom."!

Oyman Matuh je TaqHO IIpUMeTNO Jla Cy NPeACTaBHMLYM CPIICKOT Hafipeann3Ma
IIOHENITO 3Ha/IM U Ipe fonacka y Ilapus, a HekM of uX, Kao Bane bop noneo je
u3 beorpajia 0361/pHO MHTepecoBame 3a GIUIM KOMe je IIOCBETIO MHOTO BpeMe-
Ha y [Tapusy, usmeby ocranor u xao capaguuk y micty Du Cinéma.'> Ma Konuko
Ia ce TOBOPM O IIMPOKO PACIpPOCTPAmbeHOj M0jaBU MHTEepecoBama 3a GpuiM y
KPYTrOBJMMa aBaHTapJHe YMETHOCTH, Ka0 O OIILITEM MeCTY, UIIaK Tpebha IoceOHO
HaIJIaCUTM OIPOMaH 3Hayaj GMIMCKe Hapaljije He caMo 3a HacTaHaKk bopoBux
Beh mcro Tako u Puctuhesux gororpama ma n pororpaduja.

dororpaM, Ha HeKM Ha4ylMH, IPeACTaB/ba jeflaH Off HajpaHUjux dororpadckux
IIOCTYTIAKa, KOjU je TeK ca HaJpea/M3MOM M3HOBA NpyxBaheH Kao crenudnysa
TeXHMKa Ha Mapruuu Menuja. Ilosogom PructuheBux dororpama ns 1928, XKa-
rep (Jaguer) je IpBU IIPUMETHO, Ja OH IPAIM ,KBa3u KMHEMAaTOrpad)cKy aTMoc-
dbepy, yBohemeM cacBUM HEOLITPOT >KEHCKOr mopTpera.’’’ MHOIM pyryu, Tex
HepaBHO, 2002. ropune, oTkpuBeHu ¢ororpamn Mapka Puctuha, go xojux ce
IOLUIO Y CKJIONY IpUIIpeMa 3a paji Ha KibU3U U U300y nocsehenoj dpororpa-
¢buju Hagpeanmsma, rpafie UCTy KBasu — KuHeMaTorpadcky cTpykrypy." OHn
Kopucre ,,GUIMCKY TeXHMKY IpeTalama JMKOBa U MpeK/Ianama ClieHa, KaKBy
II03HajeMOo 13 IIpaKce HeMOT 1 aBaHrapaHor ¢unMa. Iberosu dororpamu ce He
6aBe caMoO MCTPaXMBambeM CBeTa 00jekara, MITO je 610 yobudajeHo 3a pagose
Te BPCTe, HETO Ce, MI3HAJ| CBera, TPy/ie /la IPeHeCy eMOTHBHE IIOpYyKe /byOaBu y
paBaH KBasy-KnHeMartorpadcke Hapauuje. Mapko Puctuh cumynTaHo xommo-
Hyje hparMeHTe paHMje CHMM/bEHNUX IIOPTpeTa (CBOje BepeHuIle) ¥ pasInInTuX

10  Conrar, C. Eceju o gpoitioipapuju. beorpan, 1982. 85.

11 O BperoHoBum u PuctuheBum cuM60mMuKuM KOHCTPyKIMjaMa Tame U cBerna B. Hosaxosuh, J.
Bpeitionos nagcimsapnu ceeim. 19-25, 63-71. 113-141.

12 B. Anexcnh, Xpononoruja (Chronologie). V: Bane JKusagunosuh bop, Mysej caBpemeHe yMeTHOC-
T, beorpaz 1990. 142.

13 Jaguer, E. Les MystAres de la chambre noire, Le Surréalisme et la photographie. Pariz, 1982. 36.

14 Topuh, M. Limpossible, lart du surréalisme. Beorpazn, 2002. 132-135.



npepMera (CyBeHMpad — /by6aBu) Kako 6v1 001MKOBa0 HOBY, BU3YETHO C/IOXKEHY,
CTPYKTYPYy MexaHmuke cnuke. ¥ cymruny, osu Puctuhesn ¢pororpamm, Hern-
pajy TpaauLMOHaIHe IpefCcTaB/badke KOHBEHIINje I YCIIOCTaB/bajy MO HOBe
C/IMKe — eKpaHa, Ha YMjJIM Cy TPAHCIIAPEeHTHUM [OBPILIMHAMA CU/TYeTe IpegMeTa
MICTO TOMKO MPO3UPHE UM CTBAPHE KOMMKO U CEHKe /by Off KPBU U Meca.

MoHTa)Ka HOBOAIM Y jYKCTAIIO3UIMjy CHUM/bEHE CIieHe 1 IIOpTpeTe ca Ofpasu-
Ma npepMerTa: MaH4uMh ca cplieM U YMUIKOM je Y KOMYHMKALUj) ca IIOPTPeTOM
xeHe (IlleBa Pucruh), Ha npumep. OBaj tTunuyan npumep Pucruhesor ¢oro-
rpaMa OIla)ka ce Kao I0eTCKa C/IMKaA Y KOjoj HOMUHMpa aTMocdepa THEeBHUKA ca
HaroOMM/IaHVM VHTMMHUM YCIIOMeHaMa U cyBeHMpuma. OH je TelKO YUT/bUB
HeobaBerTeHOM mmocMarpady. Cepuja off IeTHaecT OBakBUX (oTorpama rpamu
OTBOpPEHY CTPYKTYPY U XepMeTIYaH JIaHall 3HaYerba KOjIi je ce Y KOHTUHYUTEeTY
olraXKama MOXKe UIeHTN(IKOBATY Ca BU3YeITHOM HapaiujoM ¢unma. HapasHo,
HOCTYTIAK BUIIECTPYKUX Cyde/baBamba IpeMeTa 1 Gpurypa ocmama ce jou 1 Ha
UCKUJIaHy ONITHYKY PeTOPUKY KoJIaxa, Kojy Puctuh takobe xopuctu u koja ce
He o0asupe Ha IpaBIJla KOHBEHIIMOHAJIHE JIOTUKeE Y IIPefCTaB/bamy cBeTa. [la
61 ce JOKy4MIa C/IMKA MeTapeayHOCTH, HaICTBAPHOCTH, KaKO Cy TOBOPU/IN Te-
opeTuYapy CpIICKOT HafipealnsMa, Tpeba N3yMeTH HOBe TeXHUKe. JelHa Off BJX
6ua je TexHuKa PoTOrpama, I0CeOHO LieheHa Y 3ajefHNYKIM eKCIIepUMEHTIMA
Pucruha n Bopa. OHa je 6una morogHa 3a NCTpaXMBakbe TAjHUX €HEPreTCKUX
Besa u3MeDhy mpenMera, KojuMa Cy Taja OMIM 3a0KYIUBEHM Y PYTY HaJpeayc-
T — off bperona no MaH Peja u [Januja. CyIITUHCKY je BaKHO joll 3HaTH Aa $o-
torpamu Mapka Puctiha u Bana Bopa rpajie Bu3yenHe HapaTyBHe CTPYKTYPe,
OJHOCHO, Cepuje C/IMKa Of KOjux Ou ce, yCTIOBHO, MOIJIa M3TPa/iUTI jeJHOCTaBHA
KuHeMaTorpadceka ¢popma Tako3BaHOT Tpuk-punama. Oba ayTopcka IpyUCTyIa
CY CJIOKHA Y CTaBy ja je poTorpaduja kao 1 GUIM IPBEHCTBEHO ONTIYKA U AU~
HaMMUKa, a He elICKa 1 CTaTMYHA BU3yelHa CTPYKTypa. Ibuxosa ncrpakmpama
CY, Y Kpajib0j IMHUjI, BOAWIA Ka YTBphUBamy pasIMunTIX MOCTyIIaKa MOHTaXe
KojuMa 61 ce TexHMKa poTorpaMa npuaarogiia GpruiIMCcKOM je3UKy ¥ CUHTaKCK
cnuKe/expaHa. YOCTanoM, Ha IOBPIIMHY ITANMPa, KA0 Ha eKpaHy, IPOjeKTyje ce
¢dororpaM Koju penykyje ogHoce Mehy TpoaMeH3OHaTHUM CTBapyMa Ha IBO-
AVIMEH3MOHA/IHY UTPY CEHKM ¥ CBETIOCTH. JIpyruM pedmma, paKTHUIKO CTambe
CTBapy MPEBOAN Ce, je3auKoM cauke/dororpama, y GUKINjY Ha IpernapypaHoj
MOBPUIMHM TTANNpa.

Y ¢ororpamyumMa ce HeIOCpeNHO, Ka0 Y JPeBHOM IO30PUILITY CEHKM, pediek-
TYjy caMo CuIyeTe IIpefiMeTa, Ila ce OHJA, pa3yM/bJIBO, IIOHNIITABA TEKCTypa I
MeHTa/IHa C/IMKa O TPOSVMEH3MOHATHOM 00jeKTy. AJiit, Hifje ped caMo O TOMe fa
¢dororpaM penyKyje IpefcTaBy IpefMeTa U ja UTHOPUIIE IIePCIeKTUBY Y MHTEP-
ImpeTanyju npocTopa, Beh Tpeba 3HatH fa je OH HOTIYHO nuieH MoryhHocTH
IpUKa3/Bamba PeaHuX, Win 0osbe, OMI0 KaKBUX PeaHO/IPOCTOPHUX OHOCA.
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dotorpaM Jak 1 He JOAMpYje CTOKeHe mpobreMe NepCIeKTBe M MPOCTOPHOT
OIa)Kama TPOJVMEH3MOHATHMX 00/IMKa, jep je OH C/MKa-eKpaH. To je MeXxaHU4Ku
HOCTYIAK [Ipec/IMKaBama IpeiMeTa Ha IBOAMMEH3MOHA/IHY paBaH IIperapypa-
HOT 11 OCBeT/beHor Manupa. OH MOXKe Jja IPeCTaBM CaMO TPEHYTaK, KpaTaK MH-
TepBas CBETNOCTH 6adeHe Ha offabpaHe 1 pexxmpaHe creHe. KpaTko ocBeT/beHn
IpeIMeTH Ha APy IIPeTBapajy ce y CeHKe WM CBEeTIOCHE Tparose auiIaBajyhu
ce peayTHOT KOHTeKCTa. PaBaH ¢oTorpama, Kao eKpaH, ,IOHMIITaBa pedepeHIie
objexta” u yBopu ¢portorpadujy y 30Hy MMarnHapHOT ¥ GUKTUBHOL.

Bane Bop je moce6HO MHCHCTIPAO Ha HOBOM I IpyTrauyjeM KOHLEIITY BpeMeHa 1
npocropa y pororpammuma. Iberosa cepuja dpororpama pasorkpusa crenuduy-
HO HOB JJOKyMEHTapHO/MHCLIeHupaH ofHoc Meby mpenMeTnma, TauHmje, CKpu-
BeHy pea/IHOCT 4yfia Koje HacTaje y CyKoOy ceT/Ia i1 ceHKe. Iberosu dororpamn
HOTKpeIbyjy Tesy Moxomu-Haba 1o k0joj je 3a ¢pororpadujy ocHoBHO cBeTI10,
a He KaMepa, I1a Kajla ce OBO MMa Y BUJLY, /IaKIIIe je pa3yMeTH 3allTO je MHOTYM
HaJpeanucTyMa O¥I0 3ajeTHMYKO Oalll MHTepeCOBabe 3a eKCIIePYMEHTICalbe Ca
PasMMYMTUM TPAaHCIIAPEHTHIM MaTepyjaInMa, KaKBI Cy CTAKIO, KolKe Iehepa,
KPUCTaNy, BeJIOBU 1 C/1.'° Jeman Takas Bopos oTorpam, a He HEKO PYro JIMKOB-
HO J1e710, 00jaB/beH je 3ajefiHO, Ha MICTOM JIVICTY 4aK, ca MaHudecToM beorpazcke
HaJpeanuCcTHuKe Ipyme y anmanaxy Hemoiyhe-Limpossible. Ou je Ty umao GyH-
KLMjy BUsyenHor Mannecra Hajpeannsma. OH je u3pas ,41cTe Kpealyje gyxa”
U Ipunajia OHOj BPCTM YMETHMYKOT CTBapa/jaliTBa 3a Kojy je bpeTon BepoBao
TIa MO>Ke TIOCITY>KIUTY Kao CPEfICTBO Y 30/IIDKaBamby ,IPUBUIHO IPOTUBYPEYHIX
CTama CHa U jaBe Y HEKOj BPCTH allCONTyTHE CTBAPHOCTH, HA/ICTBApHOCTH

»Kao mrto je mosnaro’, mucao je bop, ,,Puctnh je ox moyerka 61o mpoTus ayTo-
MAaTCKOT CMKapcTBa. Huje MMao HMINTA IPOTUB MeXaHNYKUX TeXHNKA, BUCOKO
je nenmno ¢poiminiaiec Maxca EpHcra, anu je nMao Belnke pesepse mpema CIiu-
KapcTBy... " [lakte, Huje ped O CIy4ajHOCTH, HErO 0 HaMepyu 6eorpamcKux Haj-
peanucra fia CBOje BU3yeHe OPYKe CAOIIIITE Y TOj HOBOj CTPYKTYPM MeXaHUYKe
cmke — ¢poTorpamy, OfHOCHO, poTorpaduju. Manndect TpuHaecTopue CpIIc-
KIX HajjpeaicTa o0jaBibeH je, Jakite, y GopMy MyITUMefja — CUMY/ITAHO Y [Ba

pas/IMunTa jesnyka cucreMa — pedjy u pororpadujom, ragnuje, poTorpaMoM.

Bane Bop, jenaH of HajsaHUM/BMBUjMX ayTOpPa y CPIICKOM HafpeannsMmy usmeby
OCTaJjIoT ¥ 3aTO LITO jé CBOjy YMETHMYKY aKTMBHOCT IIOCTaBMO HAa MHTEPIC-
LUIUIMHAPHOM IUIAHY: OH je TeopeTudyap, IeCHUK, ciukap, gororpad u pemnu-

15 Krauss, R. Livingston, ]. Hasegeno geno. 125.

16  Tausk, P. Photography in the 20th Century. London 1980. 101-102.

17 Breton, A. Manifest nadrealizma. Kpymesan 1961. 29, 21.

18  B. Kusagmuosuh bop. ,,O ayromarusmy y nmukoBHoj ymetHocTin”. ¥: Citiesan JKusagurosuh bop,
085.



Te/b jeHOT M3TyO/beHor fokyMeHTapHOr ¢unma o beorpany. [la 6u octBapno
KuHeMaTorpadcky CTpyKTypy y cepujama ¢oTorpama Mopao fa OLyCTaHe Of
K/bYYHOT HaJp€alMCTNYKOT IIPMHIONIIA O aTOMaTuU3My MUCIIN. Tako je Y OHUM
ca Koukuama uehepa — a Tpe6a ce mopceTnti ga je 1 Mapcen Iuinan ca muma
IIpaBMO 3aHVIM/bMIBE TAKTVM/IHE U OIITYKE BAPKE — MOXXE C€ OTKPUTHU IIOCTYIIaK
MHCILIeHALje 1 PeXije, KOj) je MOTIYHO CYNPOTaH YMCTOM JAUKTATy MUCIHL.
Vnak, y HacTaHKY cBakor ororpama, kao 1 pororpaduje, ocTaje cadyBaH npu-
HIIAI MeXaHMYKOT ay TOMATy3Ma BUIIIe HETO Y TPafyLMOHaIHOj cmiy. bamr oe
TEXHUKe CY, JOHEKJIe 11 300T TOra, y)K1Basie oBeperhe KaKo (PPaHIIyCKIX TaKO I
CPIICKMX Hajjpeanucra. YocranoM, bop u Puctuh cy n ynosnamu ¢ororpam 3a
BpeMe cBor Oopaska Meby ppaniycknm Hapgpeamictuma usmeby 1926. n 1931.
ropuHe. Bane Bop je pasmuupajyhu o ofHOCY MparyioHaTHOT ¥ paljOHATHOT
Y KOHCTPYKLIMj! HOBe C/IMKe 3ammcao crenehe: ,JeqHOM Cy Me muTany, ga in y
dororpamy Moxe Jia IIOCTOjU HeKu ayToMarnsaM. Y QoTorpamMy BUAUM IIpe-
MaJIo MPOCTOpa 3a YMCTU NCUXMYKM ayTOMATU3aM. AJU, TOKOjU MOXKe HacTaTH
‘KBa3M-ayTOMATCKY, IOJ, OTPaHMYeHOM KOHTPOTIOM yMma. TpupeceTux ropmua
CAM CaM HaIIpaBMO HEKO/IMKe. YMeCTO a HaMepHO Ha ¢oro-mamupy ypehyjem
pasHe mpenMeTe, yekuheM caM Majy CTakaeHy 601y pa36yo AMPeKTHO Ha Ia-
nypy u 6e3 MKaKBUX IIPOMEHA TO CaM U3JIOKIO OCBeT/belvy. Pesynrar je, maxie,
HACTao CIy4YajHo, a He HaMepHo. " MebyTum, nomro cy ocrana cayyBaHa Tpu
pasmuuanta poTorpama ca pasbujennm komaanhnma crakiaeHe 6olie, a MOXe ce
[IPeTIIOCTABUTH [a VX je 6110 U Bullle, OHAa Tpeba, mowtyjyhnu 3akone cry4aja,
MUCIUTH Jia je cBakoM (oTorpaMy mpeTxoanio pasbujame jenHe 6orie, ma cy
TAaKO OHM HACTA/IN Y KOMOMHALIMjI CITy4ajHOT U HAMEPHOT, Kako bop xaxe. [Ipy-
MM pednma GoTorpamu Cy IpousBOj, pexuje u MHCLeHanje Koja je y 6aHan-
HJM IIpefMeTVIMa OTKpYBajIa CKpUBEHe CI0jeBe HaCTBAPHOCTIL.

Axo je Bane Bop cBecHO rpapmo, TauHuje, pexxupao armocdepy dpunma y do-
TOTPaMUMa, OHJIA je Y AYXy ca TOM JMCTOM KOHLEIIVjoM OO/IMKOBaHa U KBasy
- KkuHeMarorpagcka CTPYKTypa y mweroBuM ¢ororpadujama. Hactane cy op
1928. mo 1936. ropuHe, a IpefcTaB/bajy CaCBMM PasHOPOLHE MOTHBE KOjU ce
kpehy on kpoBoBa kyha Ha ¢paHIycKoj 06any U mpefena ca MOPCKUM UHaMa
o rpo6sba U mopTpeTa npujare/ba. Ami cBe OHe, 6e3 0031pa Ha Cafp)KMHY, JO-
HOCe 3aHMMJ/BMBe IIOKYIIIaje MHTepIIpeTalyje KpeTama Y CTaTUYHOj CTPYKTYPH
¢dotorpadcke cmke. JeTHOM je TO IPU3OP pas/iuBeHe U HEOUITPe CBETIOCTHU Y
Kafipy ca KpoBoBMMa Kyha, a pyry OyT je TO KpeTarme U3PaXKeHO MYITUIIINKO-
BameM noprpera Brage XabyHexa. Haj6opu npumep cy cBakako zise ororpa-
duje: Munuya C. Jlasosuh kao cenka v Jegan mumyiii tipe 3104una, Koje je Bane
Bop cunmuo 1935. ropuHe, MOXKza y CK/IOIY IIpUIIpeMa 3a JOKyMeHTapHU (UIM

19  B. )Kusaguuosuh bop. ,,O ayromarnsmy y mikosHoj ymetHoctn . V: Citiesan JKusagurosuh Bop,
085.
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OOTOrPAOUIA HALPEANIM3MA U3MERY YYOA N YNHEHWNLE

o Beorpazny Ha KoMe je MHTeH3MBHO panno 1936. ropmue. Vi3pasura duamcka
OIITMKA, HAITIAllIeHa U MOAUTHYTOM TAauKOM CHMMAama, YCIeIIHO CyTepuile TH-
OMYHO QUIMCKY OXKMB/bAj CacIlleHCa Ha KOjy ajy[upa U HasuB JegaH MUHyil
ipe 3nouuna. Ha TeMesby BU3yelTHOT MCKYCTBa HEMOT M Ha/[peaMCTUIKOT PUII-
Ma, a IIp€ CBEra, HaIJIall€HVIM JpaMaTYHMM KOHTpaCcTMa CBET/IO-TaMHOT EOp
je 13a3Ba0 TEH3Mjy U MOACTAKAO HEMAarofHOCT KOJ mocMaTpada. J[Iyboke ceHke
3aK/Iamajy JMIa MIOPTPTUCAHUX CTBapajyhu HameToct usMeby Bupbuse 1 He-
BUAJbYBE, pAIIVIOHAIHE U TTOJICBECHE TIpefiCTaBe.

dororpaduje u pororpamn Hukone Byua, Bana bopa n Mapka Puctuha mo-
TBphYjy Tesy pa ce Hagpeamuctuyuka ¢ororpaduja, y CYLITHHY, He MHTepecyje
3a JJOKYMEHTAPHOCT HUTY Ke/II [ia PETUCTPYje cCaMo OHY BUJbUBY CTPaHy Ipef-
Mmeta. Bynyhn fa pasorkpuBa HafpeanHo y JOMeHY peaynHor, gororpaduja ce
IOHAIlIA U K0 3aXBaT y BU3YeTHO HeCBecHO. Iby, ocuM Tora, 3aHyuMa u oHa
apTuduIMjenHa, KOHCTPYNUCAaHa U peXMpaHa CTBApHOCT. [loceOHO 3aHMM/BUB
¢dororpadckn mopyxsar Hukone Byda, y ToM cMuCTTY, IpeficTaB/ba CHUMAK KOjU
je 6a3MYHO KOMIIOHOBAH Kao CMKa y CIMIM, anu (QYHKIMOHUIIE Kao CIIOXKe-
Ha ¥ TEIIKO pasym/pyBa urpa ceHku. Ha dororpaduju bes nacnosa us 1930.
TOfIHE IIPEfiCTaB/beH je YOBEK CHMMIbEH C jleha y KOHTpa-CBeTIy, KOju Op>KI
OIJIe[la/Io ca IMKOM YOBeKa OKPEHYTOT aH(ac, a OH, OIIeT Y pyKaMa IIOAUIHY TUM
U3Ha/J I7IaBe, IP>KN joll jenHo ornenano. Pororpaduja Hagpeannsma je mpome-
HIIa yoOu4ajeHe IpoLiefype CHUMamwa ¥ IpefcTasbama. Kao mro cMo Bupenn
y OIIVICAaHOM IIPYIMepYy MHCLeHallje, OHa He YKa3yje caMo Ha IIPJUCYCTBO PeaTHor
cy0jexTa, HeTO 3ajeflHO ca 6aueHOM CEeHKOM, MV Offpa3oM y OITIefaly, OTBapa
Ipyre HUBOE peaTHOCTH. Ty je ped, 3aIIpaBo, O MSTPafibyl HOBOT CHCTeMa IpY-
KasyBamwa y KoMe ce Impermhy HeKOMMKO pasnuanTux chepa peasrHocTy — Kao
HITO Y ,,pycKuM 6abyuikama” U3 jefjHe TyTKe BaJjuTe je[jHY, I1a jOLI jeSHy Mamy,
TaKo 1 y ¢pororpadcaHoj CLieHY ONaXKaMo jeHY APYTY CUTYaLjy, I1a jOLI jefHY,
uTh. HapaBHO, IpBM ¥ OCHOBHY HVMBO PEaHOCTH je 06aBe3HO cafip>kKaH Y IOKY-
MeHTapHOj paBHU doTorpaduje, anu U3BaH Tora, pororpadcka camuKa OCTaB/ba
IOBOJBHO IIPOCTOPA 3a UMITYyTALMjy ¥ PeXUjy KaKo Y chepy peasHor TaKo U y
IPOCTOPY MMarMHapHOL. Balll Taj MOMeHAT jyKCTaIlOHMparba pearHo/peskupaHo
U JOKYMeHTapHO/QUKTVBHO y4MHNO je fa poTorpadcka onruka Oye jeqHaKo
ybempuBa 1 00jeKTUBHA 1 KaJa IIPeCTaB/ba CTBAPHOCT 1 Kafa xohe fa 3aycra-
BU HaJCTBAPHOCT CHa.



Milanka Todié
PHOTOGRAPHY BETWEEN THE FACT AND THE FICTION

Summary

In connection with the photographs of the streets of Paris published in Breton’s
Nadja, Marko Ristic, like W. Benjamin, laid special emphasis on their documen-
tary nature as an exceptional quality of this novel. He thought that it was “not
unimportant” that these very photographs had appeared, since “photographs as
signs of the truthful, everyday, documentary, undisguised and real, are linked
to the surreal” However, as these photographs are ‘ordinary, but hallucinatory
with their subdued eloquence, they only indicate that the surreal is immanent in
the real” Ergo, like their other contemporaries, the Serbian Surrealists knew that
photography had that rare ability of discovering and documenting atypical and
irrational aspects of concrete objects and phenomena. Like automatic writing
it, too, can capture visions, dreams and hallucinations, sometimes with just one
spontaneous push on the button of the camera.

Experiments involving multiplied structures, doubling, reframing, the rotation
of figure and light, as well as the visual effects of a picture within a picture and
quasi-cinematographic structures, contributed to the new paradigm of the pho-
tograph in Serbian Surrealism. It especially valued experimentation and new
technical processes, primarily the photogram, already from 1928, just a few years
after its debut in Man Ray’s Parisian atelier. And, the drapes and the screens, the
lace and the nets, the shadows and the mirrors came in as just a few of the well-
known props employed by Surrealism in order to attain perfect visual mimicry
in a setting of perplexing photographic surreality in which tension between the
known and the unknown, the transparent and the opaque, the fact and the fic-
tion constantly resurges.
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Opuii lomanckuti

BEJITPA/ B INOCTIOrOCJIABCKOM
KUHO PYBEXA XX-XXI BB.

791.2(497.1)”19/20”

B cmamve npednpunumaemcsi nonvimka co30aHUsi ONUCAMenvHot Munono-
euu obpasa benzpada 6 ueposom xunemamozpagpe cmpar 6vieueti Kzocna-
suu. Paccmampusaromcst pastvle epanu ,,mekcma 20poga’: He2amugHvle, no-
3umueHvle, ambusanenmuole. B umoze npocnexcusaemcsi mpamcopmayus
06pasa Benepada u 8vicmpausaemcst cucmema ce epaneti IKCHAUKAUUU IMO-
20 06pasa, xkomopasi moxem Ovimv 0603HAueHd Kak ,benepadckuii mexcm”
CoBpemeHH020 6ANKAHCK020 KUHO.

Kniouesvie cnosa:
kuHo, Benepaod, KOezocnasus, mexcm eopoda, mug zopoda.

B maHHOII cTaTbe MBI PacCMOTPMM HEKOTOpbIe IIPMMepbl IIokaza benrpaga B
UTPOBOM KIMHO, co3faHHOM Ha Bamkanax mocnme pacmaga COPIO. Cpasy oro-
BOPYM, 4TO (HDVJIBMBI, O KOTOPBIX MONIET pedb, OTHIONb HE UCUEPIIBIBAIOT BeCh
KuHemaTorpad 6siieit FOrocmaBuu aToro nepuona, HoO BeIOpaHHbIE (QUIBMBI
SIBJIAIOTCS M3BECTHBI 3a Ipefeniamu bankaH; 60see TOro, B pOCCUIICKOM TIPOKa-
Te 5T QUIbMBI IIpefiCTaBIeHbI KAK TaK HasblBaeMOe «KYbTOBOE I0TOCTaBCKOe
K1HO»'. VI camoe 1151 Hac BayKHOE TO, YTO BO BCeX (PM/IbMax, O KOTOPBIX MOMAET
pedb, B TOJ MM MHOJ CTENEeHN [elICTBYIOIMM IMLIOM OKasbiBaeTcsi benrpap,.
KoneuHno, crenens yuactis benrpaga B KoM 13 GprIbMOB paslIndHa, 4To BO
MHOTrOM o0ycnaBmuBaeT 1 cnenuduky QyHKIMoHnpoBanus obpasa benrpana B
TOM WIN MHOM uibMe. MexXmy TeM Bce 9Ty (QMIbMBI MOTYT OBITh paccCMOTpe-
HBI KaK CBOETO POfia CHCTEMa, B KXK/JOM 9/IeMeHTe KOTOPOIT 9KCIUTMIMPYeTCsI Ta
VUIY MHas TPaHb CMBICIa 06pasa benrpana, a B uTore BCs cucreMa JaéT CpaBHU-

1 Bo Bcaxom ciayyae, DVD, Ha KoTopoM ObImn 3amycaHbl 9TU (GyIbMBI, Ha3bIBaICA MMEHHO TaK:
«KynmproBoe 10rociaBckoe KMHO».

21

—_

fOpuin [lomaHckmn



N
—_

2

BENTPAL B NOCTHOFOCTABCKOM KNHO PYBEXKA XX-XXI BB.

TE/IbHO L|eTIOCTHOE MpeficTaB/eHNe o criennguke «OeIrpagckoro TekcTa» pybe-
Ka BEKOB B 0a/IKAHCKOJ KMHEMATOrpadyecKoil Ky/IbType.

B ¢punbme «bouka mopoxa» («Bure Baruta», pexxuccép Goran Paskalevi¢, mo npa-
Mme Dejan Dukovski) geiictBue passopaunsaercs B benrpage 1990-x ropos. 3to
BEUYEPHNII ¥ HOUHOJI TOPOJ, OOMBIINHCTBO /IOfell B KOTOPOM yMaeT o Gercrse
U3 CTPaHbI; TOPO, I7ie podeccop BBIHYX/ieH paboTaTb BOJuUTeNIeM aBTOOyCa,
I7ie B IOPsifiKe Belllell OTK/II0UeHe ra3a, CBeTa, BOAbL; TOPOX, KyAa IPUObIBAIOT
Oe>XeHIIbI 13 APYIUX OANKAHCKUX CTPaH... Y JKITeeil 9TOro TOpofia eCTh Opy-
KIi€: HOXXM, IMCTOMIETDI, TPAHAThI, @ €C/IM OPY>KMA IIOf, PYKOJL HET, TO B XOf UAYT
«P0O30YKa» OT OYTHUIKY, MOHTHPOBKa, Bec10. CO3aéTCsl BlieyatT/ieHie, ITO SKI-
Tenu Benrpafa moyTu He CUAAT OMa — OHU B IIOCTOSIHHOM JIBIDKCHUM, BCET/a
B IIyTH: HA TaKCH, HA aBTOOyce, Ha moesfe. V MOBCIOAY — MOCATAaTeNbCTBO Ha
JY>KYI0 He3aBJUCUMOCTD, Ha Iy>KO€ 3[J0POBbe, Ha UY>KYI0 >Ku3Hb. lllecTp yenoBek
norubaet B benrpaze 3a ogHy HOUb feiicTBuA GuiabMa. V ato mpu tom, 4To du-
HAaJIbHBIII B3PBIB Ha aBTOCTOSIHKE YHEC, 0 BCEIl BEPOSTHOCTH, SKU3HY U IPYTUX
mofieil. A Beib GuIbM He O BOJHe. Y KaXXIOro M3 IepCcOHaXKel (uiIbMa CBOS
cynbba, HO BcexX MX 0ObeMHAeT 3aBUCUMOCTb OT BHEIIHUX O0OCTOSTENbCTB U
IO/THAST HEBO3MO>KHOCTD CAMUM CJie/aTh Ce6sI CIaCTINBBIMIAL.

Benrpap B «bouke mopoxa» HEMOCBSIEHHBIM 3PUTENIEM MOXET ObITh IPOYNTAH
TO/IBKO B HOMepe MaIlVHbI [eoprusi; Kakmx-To >ke 6o/iee 3HAYMTEBHBIX yKa-
3aHUI — BepOaIbHBIX VIV BU3Ya/IbHBIX — HA TOYHOE MeCTO JIeliCTBUA HeT. V3
3TOTO MOXXHO CJIe/IaTh BBIBOJ, YTO IIepef, HaMy He TOJIbKO M He CTOIBbKO berr-
paji, cKonbKo 06001 EéHHBIT 06pa3 BankaHckoro ropoga 90-X, KBUHTICCEHLINS
«ba/IKaHCKOTO TOPOJCKOTO TeKCTa». VI camasi, ITOXKanyit, TOYHast XapaKTepPUCTH-
Ka TaKOTO Topofia JaéTcs B peIIiKe OfHOTO U3 mepcoHaxkel — Tomyca: «...1mo-
IaJI THI B IJIOXO€ BpeMs Ha I'PeIIHOe MeCcTO». MpadHas KapTMHa OffHOI HOYM B
6a7IKaHCKOM TOPOJie HE CTAHOBUTCS CBETIIEN TaXKe OT IOSBIEHNSI OPKECTPOB —
Ha aBTOOYCHOII OCTaHOBKE U Y PeKIL.

Ecnu ntoxxnth gaxke oti Gernble HaOMIONEHNsI HAf MECTOM JeicTBUs «Boukn
OpOXa», TO MOXKHO CKa3ath, 4T0 benrpaj kak 060061éHHbII 6aTKaHCKIIT TOPOTI
a6CcoMIOTHO 1 6eCIIPOCBETHO MPAv€H.

Benrpaj kak MecTO [1efiCTBIUsI OKa3bIBAETCs IKCIUIMIMPOBAH B GpuibMe «PaHbI»
(«Rane», pexxuccép Srdjan Dragojevic). 9ToT ¢puIbM Cle/IaH B MHOM, €C/IM CPaB-
HIBATb C ApaMoil «boukoil mopoxar, ’XaHpOBOM KJ/IIoue: 3TO TO 1M Y€pHas KO-
Mezyisi, TO Iu TparnkoMmenusi. B atom ¢unbme o cynpOe IHBIX TOPOXKaH HEPBOI
1o70BUHBI 1990-X rofioB (TUTp-mocBsienne: «OunbM MOCBsIAeTCs TOKOIe-
HVSIM, POXXJAEHHBIM T10cTIe Tuto») Benrpas okaspiBaeTCsi MOMHOIIPABHBIM IIep-
conaxeM. HasBaH1e cepOCKOIT CTOMNIIBI BO3HIMKAET B TUTPAX 110 XOAY $uIbMa,



MEHAIOTCA TONBKO rofpl: 1996, 1991, 1993... Pacckas 0 cTaHOBNIEHUN IBYX ITOJI-
POCTKOB COIIPOBOX/AETCS CLieHaMU 113 XKU3HM benrpaa KOHIIa IpOIIIOro BeKa:
[IEMOHCTpALIMH Cpen GeIrpafcKIX HOBOCTPOEK, MOATOTOBKA K MapIIy ITyCTBIX
KacTpIOIb, BOPOBCTBO OeH3MHa, paspada 6ynok Ha ynmue. Ha mpoucienmne
cobbITis Ha BajkaHax ropo)kaHe IpOpearnpoBany MO-pasHOMY: OfHU B Oe-
HOCTH, HO TOK/IOHSIOTCS OPTPeTy MuomieBuda KaK KOIga-TO IOK/IOHSIIICD
noprpery Tuto (Takop orer InaBHOro repos IIMHKuM); apyrue Hauum cebs B
6aHIUTCKOI AesATEMPHOCTY — KaK, HAapyuMep, KyMmup moppoctkos Kype, e3ms-
it «Ha 3apaborku» B Tepmanuio. ViMeHHO 0 Takux, Kak Kype, pacckaspiBa-
eT HOMy/IspHas TeleBU3MOHHas nepenada «Ilynbc acdanbrar. Beex — u pereit,
U B3POC/IBIX — MHTEpeCyeT HaLlMOHAIbHOCTb COCEa, TOBAapulla — cepd OH Wn
xopBar? Bcé To, uro mpoucxoaut mo Bceit Cepbun, mpoucxoput u B benrpape.
A 3HauuT, 1 B 9TOM QunbMe benrpaj Hembssl Ha3BaTh CTPOTO OPUTVHAIbHBIM
06pasoM — Ieper HaMy BHOBb 0000111eHIe, TOTIBKO Ha 3TOT pa3 He OaTKaHCKOTo
ropofia, a Topofa cepOCKOro, BMeCTe CO BCeM HapOJIOM IIePeKUBAIOLIETO KPU-
3uc. CBOeoOpasHOIl KBUHTICCEHIMEN TaKOro 06pasa OKasbpIBaeTCsI BUL MeCTa,
r7ie 05T COOMPATHCS HBIE IIEPCOHAXM (PrIbMa: cTapoe Kiajoulile, monypas-
PYLIECHHBII TaBUIBOH, CPEAY MOTMI — OpOIIeHHble aBTOMOOW/IN; a YyTh [Jajib-
1Ie — paifoH OeNrpajcKux HOBOCTPOEK, IIepefi KOTOPBIM BIIHA L[ePKOBb; €C/n
K€ IOCMOTPETD B APYTYIO CTOPOHY — CTaphlil OO/IBIION [/IAKAaT aBAKOMIIAHIN
JAT. Bce aTu aneMeHTBI ¥ GOPMUPYIOT 060OLIEHHBIT 06pa3 MMEHHO cepOCKo-
0 ropopa.

U mosBomuM cebe yka3aTb Ha elLlé OfVH 37IeMEHT «OeIrpafickoro TeKCTa» U3
¢unbma «PaHbl», 9/1eMeHT, CBA3aHHBIT ¢ PyTOONbHOI TeMaTuKoi. B ofHOM 13
BCTaBHBIX 3MM3040B [IMHKYM (IOMYYMBLIMII MM B 4eCTb HOJMYIETeHZAPHOIO
cracutesnst Tuto B rombl Bropoit MupoBoit BOJHBI) IIPeACTAB/IsIeT IAPTU3AHCKIE
mericTBus Ha Banmkanax: 4épHO-6erble Ka/ipbl, Ha KOTOPBIX mornbaet To v [InH-
KI1, TO /1M OFHOIIOJTYaHMH €ro 0TI ¢ BHEIIHOCTHI0 [TuHky. OH 1e>XXuT MEPTBBIIL,
a Ha HéM ygeilinvle ap@ u mranka « {pBenst 3Be3npl». [lo3BomuM cebe npepio-
JIOKUTb, YTO 9TY KaZIPbI KaK HeJIb3s1 JIy4llle BOIUIOLIAIOT )KaHPOBYIO CIeLUPUKY
¢$ubMa, OCHOBAaHHYIO Ha COUeTaHMM HeCcoyeTaeMoro (Hampumep, 4€pHo-6em1o-
r0 KMHO 1 KpacHO-0ebix mapda u mankm); u, Kak BUGUM, BBIPa3UTeIeM 3TOTO
BO MHOTOM OKa3bIBAETCsI IMEHHO OeNrpajiCKuit TEKCT?.

2 IomyTHO 3ameTyuM, 4TO GyTOONbHASA TEeMATVKA SKCIUIMLMPYeT «Oenrpagckmii TeKCcT» u B GubMe
Omupa Kycrypunpsl «Kusub kak uyzo». Bor yxe monropa ropa, kak cepbckas ceMbs MHXKeHepa
Jlykn nokunyna benrpap u »xuBér na 6ocHuiickoit rpannte. Ho u 3pech 1oHoIma Mutorn mpogon-
KaeT rpes3uthb ¢pyTbonmomM. Meura Musonna — urpats B 6enrpanckom «Ilaprusaner. lllapd u mnakar
9TOrO0 Ky6a BUCAT B M3TO/IOBbe KpoBaTy oHomM. OFHAKO Me4TaM He CY)KIeHO COBIThCS — B XKMU3HD
BMeIIINBAETCS BOJHA.

MOosxHO cKasaTb, 4To B pumbMe KycTypuipl sKCIIMIMpoBaHa elié offHa rpaHb «OenrpascKoro Tek-
cTa»: Benrpaz kak HeKuit nyeas, Kak MeuTa, Kak M/UTI031iA, HO, K COXKa/IeHNIO, HeJOCTIDKMMA.
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BENTPAL B NOCTHOFOCTABCKOM KNHO PYBEXKA XX-XXI BB.

IToxasaTe/bHO, 4TO HpUMep «OeNrpajcKOro TeKCTa», KOTOPDIil OKa3acsa HaM
HanbojIee MHTEPECHBIM, HAXOAMM B p1IbMe He CepOCKOM, a MaKeOHCKOM. DTO
¢unpm «Balcancan» (pexxnccép Darko Mitrevski). Tepou artoit Tparnkomenun
BOJIeI0 CYAbOBI IIOMAZAIOT B pasHble Kpast M CTpaHsl — B VItamnio, MakefoHMIO,
bonraputo, Yepnoropuio, bocuuto, Kocoso... BcrpevaoT pasHbIX jrofeit, 1o
6onprelt yacT — 13 Mupa KpumyHaaa. [IlecTUMUHYTHBI SIM30L MOCBSIEH
Benrpany. [IBoropopubie 6parbst MakenoHer, Tpougodun u uranbsuaer, CaHtu-
HO’ TI0NaialoT B benrpay B monckax KoBpa, B KOTOPbI OKa3anach 3aBEPHYTA U
BMecTe C KOTOPBIM TaHCTBEHHO Mc4e3/ia yMepurad B bonrapym Téma Tpoupo-
¢una. VimenHo B benrpage, 1o c10BaM 0ZHOTO U3 IIepCOHaXKeIT, XXMBET Becenuu
Kabapmany, KoHTpONmupyrowmit repputopuio ot JyHas go I puHbL

ITonpo6yeM nepeckasaTb OenrpamcKuil aIM307 13 3TOro puibMa.

Jopo>KHBIT 3HAK, Ha ABYX a30yKax osHadarolmii Hadano Bemrpapma, Ha ¢oHe
ronyboro Heba ¥ >KeNMe3HOLOPOXKHOTO KPAcHO-0e/10ro CTonOmKa; BeTep HeceT
Oymaxku. [lanee kamepa MefIeHHO ABIVDKETCS BIOJIb CepOlt CTeHBI ¢ rpaduti,
Ha (pOHe KOTOPOIT 3aCTBI/IN JIIOY PA3HbIX II0I0B, BO3PACTOB, Pa3HOTO, eC/IN CY-
IUTH IO BHELIHEMY BUAY, COL[MAIbHOTO IOIOKeHNs. TeM BpeMeHeM 3a KafpoM
3BY4nT ronoc CaHTMHO:

«Benepag. Cepbus. Pebsma, st cam danexo He Kpacuas Illanouxa, Ho amom 20-
o0 - scymiue u mémrole 0xCyHeU, YOOIEeCmB0 U senuyue Obleuleli UmMnepuis».

Benrpapen; Becennu — nerannsoBasumiicss 6aHanT — npuHnMaet Tporgoduia
u CaHTHHO Ha CBoOeil 6oratoil Buute. Y POCKOIIHBIX BOPOT OXpaHa MBITAETCS
CMeTaTb MYcOp, JIeTALMIL 110 BeTpy; OparbeB oObicKuBaioT. IlosBsgeTcs cam
BecenuH - oH 6eXNT IO yIuLie B CONMPOBOXAEHNM OPKECTPa, MY3BIKAHTHI KO-
TOPOTO OfETHI B OpaHXXeBble pyOaxu. OOleHNe cHauaIa UAET II0YeMY-TO depes
nepesopuniy. Bo Bpems pasrosopa Ha Becenmnue ¢pak, ranctyk-6abouxa, mo-
Bepx Oenoit pybaxm 307m0Tas 1elb; Becennu Kypur curapy:

«f cepvésnviii 6usnecmen. V3oaw 0ea xyprana, mpu zasemul. Y mMeHs paguo-
CMAHUUs U menekanan; 0ée padpuku: no ynaxoske u msaconepepadomxe <...>.
Ecnu 3axouy, Kynio MUnauoH K08PO8 U ycmesno umi 8ecb 20pog <...>. S unu
mym y6vi0, Unu coam 6 NOIUUUIO».

O1u cnoBa Becenuu IIPOM3HOCUT CUJA, HO II0CJIE€ TOT'O, KaK CaHTUHO rOBOPUT O
TOM, YTO 3HaeT, uTo Becennu 60MUTCI HOBOTO IIpaBUTENbCTBA, IIOTOMY 9YTO IMEET

3 Kcratu, pasroop o ¢pyT6071e MOKHO IIPOJO/KNATD I 37ieCh: B MalHe TpoH[o(d1Ia BICUT BBIMIIEN
«Bappapa», a CaHTMHO B OfHOM I3 MOMEHTOB (pu/IbMa CMOTPUT MaT4 € yyacTieM «Pombi» 110 Tene-
BU30PY B mapde 3TOro Kay6a; 1a ¥ B €ro MaIIMHe BUCUT BBIMIIE/T PUMCKOI KOMAHIbI.



OTHOIIIEH}e K OPTaHM30BAaHHOI IPECTYIHOCTH, «41M0 U KAK OH yP6an 60 epems
Bankauckoti 601iHbL U 4MO HA He20 BbINUCAH MeNOYHAPOOHYLIL 0pOep HA apectn»,
Becenmuu BCTaéT U, YTO Ha3bIBAETCSA, PACKPBIBAET BCe KAPTHI:

«Bpemst 6vino maxoe. C 00HOLL CIMOPOHDL MONINbL CKOMOB, ¢ 0pY20il — MEUWKU ge-
Hee. Ymo denamv uenosexy? Omoamv Oerveu ckomam? A ne ncux. Hacuém 6oii-
Hbl: 80-NEPBLIX, IMO HeNPasod; 0-8MOPLIX, MO OHU HAC CHPOBOUUPOBANU <...>.
A ecnu 51 y6un K020, Mo cay4atino u padu npasoeo dena. A ecnu kmo-Hu6yov non-
pobyem ymawumo menst 6 luazy, oxpana cymeem meHst sawumumy. Bom maxux
naKamos s Haneuamasn 0ecsimv moicsiv wimyx. Ecnu Hado, opeanusyro demoH-
CMPAyUY, 3aMUHUPYI0 BCe N00X00bL K MOeMy JOMY, 008eualoct epaHamaml Cam.
A He Hameper NOHUSHEHHO cadumuvcs 6 miopomy <...>. Kpaxa mawun - ogun
MUTLTUOH, 0OMAHHbIE NUPAMUOLL ¢ HEOBUNUMOCHIbIO — 084 MUJIIUOHA, CHEKY-
JAUUSA CUeapemamu — mpu MUuinuoHd. A ewé ganvuusas eanioma, noggenka
uieHeeHCKOLl 8U3bl, NPoso3 apados 8 Eepony <...>. I mopeosey: noxkynaio mym,
npooarn mam...»

ITo naBopke Becennua 6parbs enyT B YepHoropuio. A CHaitliep Ha Kpbllile IIpK
UX YXOfie TOBOPUT: «A KaJIKO...», IMes B BUJLy MOTYa/IMBbII IIpUKa3 He CTpe-
JIATD 110 OpaThsM.

Vrtak, Becenun Kabapany — tun 6enrpasija cpeay TUIIOB APYTux >xuterneit bas-
KaH: 60/IrapCKuX TOProBIia, Bpaya, MOINIIEICKOr0, MOTM/IBIINKA; Y€PHOTOPCKUX
KOHTPabaHANCTOB; OOCHUIICKMX MYCY/IbMaH J XOPBAaTOB, BPOKAYIOLUX CEMbsi-
MIf; a6AHCKUX TAHICTEPOB, TOPIYIOIIMX OpraHaMM jeteil... MOXXHO cKasars,
4TO Becenmuu — BDKUBIINMIT 1 TOB3POC/IeBIINII repoit ¢hunbpma «Pansi», 6enrpa-
men; B KoHTekcTe benrpana. A Benrpay B dunbme «bakaHKaH» — 971eMEHT B de-
pene 6aTKaHCKMIT IOKYCOB, B CHICTeMe «0aIKaHCKOT'0 TeKCTa» pyfexka BeKOB,
HO 37IEMEHT OPUTMHAIBHBIN, 97TEMEHT CO CBOVIM JIMIIOM M cMbICTOM. CMBICTT
JKe 9TOT — B KOPPEJLILUNU 9KC-UMIIEPCKOTO «TeKCcTa» benrpana (BcioMHNM 3a-
KagpoBble ciioBa CAaHTVHO U IBVDKEHIE KaMePBI BILOJIb CEPOIL CTEHBI) U «TEKCTax»
6enrpapua Becennua (ucnonp3ys poccuiickoe knite 1990-x, «<HOBOro cepbar),
€ro BHEITHOCTH U €T0 CJIOB.

U emé opyn xunodwibM: «KusHb u BoitHa» («Rat Uzivo», pexuccép Darko
Baji¢). HerictBue HaumHaercs 24 MapTa 1999 ropa u passopauuBaercs B benr-
pane B s HATOBcKux 60MOapArpoBOK. ITO CBOETO POfia METATEKCT — KIHO
0 KMHO: O TOM, KaK CHUMAeTCA XY[0)KeCTBEHHBII (IIIbM, ITTABHOI TeMOIl KO-
TOPOTO SIBJIAETCS MOO0Bb CepOCKOI JeBYIIKY M aMepukaHIa. OuibM memaer
npoptocep Cepreii, ero »xeHa MeuTaeT o lepManuy, a Kypupyet GuabM COTPYH-
HYIK CTy>KOBI TOCYIapCTBEHHOI 6e30macHOCTH. PoIb e aMepyKaHIia B puibMe
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BENTPAL B NOCTHOFOCTABCKOM KNHO PYBEXKA XX-XXI BB.

IOJDKEH ChIrpaTh aMepyKaHel XapBy, BOJIEI CyAbObI oKasapumiicsa B benrpage
B 1999-M rogy.

B ¢dunbme «>Kusup 1 BoitHa» benrpaj — He Tut, He 06061eHMe; benrpan 3mech
OpUTVMHAJIEH M CAMOJOCTATOYEH B CU/IY Y4acTVs TOPOJa B YHUKATBHBIX UCTOPU-
yeckux coOpITysax. OpurnHampHble obuMe IIaHbl benrpanga ysHaBaeMbl — 3TO
KpacuBBIl BeCeHHMII ropoj. B TakoM aHTypaxke pasBOpadMBAIOTCA COOBITHA
MapTa 99-To, IIOKa3bIBaeTCsl XapaKTepHas aTMocdepa Ha ymuiax. BakHblil
cMbIcn popmupyeTcs 6arofapsi BK/IOYEHUIO B (pMIbM KaJpOB KMHOXPOHMKM
0 6om6éxke Benrpana gammcramu 6 ampenst 1941 roga. OgHAKO IpUMeYaTeNTb-
HO, YTO Tparmdyeckye cOOBITV KOHIA IPOIIIOro BeKa 000padnBaoTCs UIPOIt —
3TO CBSI3aHO C TeM, 4TO Ilepeli HaMl, KaK y>Ke ObUIO CKa3aHO, KMHO 0 KMHO. Bot
TOJILKO UTPa He BbIAEP)KMBAETCA IO KOHII, a IPeBpallaeTCs BCE-TaKy B Yepeny
TParMuecKux COOBITHI: 60MOEXKA OONBHNUIIDL, I1Oe/Ib HEKOTOPBIX YIACTHNKOB
cBEMOK (puibMa, oTbe3ss >keHbl u fodepu Cepres B [epmannio, ncuyesHoBeHue
camoro Ceprest — TO JIY MHCLIEHNPOBKA caMOyOUIICTBa Iiepes, KaMepolt, TO 1u
HelICTBUTEIbHOE CaMOYOMIICTBO... 3aKaHUMBACTCA Xe BCE YCIEXOM CHATOTO
¢dunpMa Ha mpeMbepHOM TIOKa3e, HO He B benrpaze, a B Adunax — B ceHTsOpe
2000-ro ropa. VI mpu BcéM npu aToMm benrpap Kpacus, benrpan XuBét maxe B
yCcnoBusix 60MO&KeK. BOT Of1H MOKa3aTe/IbHBLI AMAJIOT, PACIIOIOKEHHBII O/1u-
xKe K puHany:

Cepeeti (ina0s Ha 20p00 ¢ 8bicombl CMOMPOBOIL naowagku): «Mumnwiii 20pogok!»
Tamyna (cmapux-3eykoonepamop): «lla, kpacusovtii. VI amy 80tiHy nepexcus».
Cepeeii: «Kanv monvko, s e20 60nvuse He YBUINCY».

Iymaercs, 4TO 37eCh O4eBUJJHO IPOCTyIaeT aMbuBaneHTHOCTb benrpasa. Ho
pu Beelt aToit amOuBaneHTHOCTY (GunbM «KM3HD 1 BOJIHA» SIBISETCS TIPUMe-
poM mpeseHTanuy benrpajja Kak YHMKaTbHOTO ¥ CAMOJOCTATOYHOTO TOPOJA.

VTaK, KaX/blil 13 PaCCMOTPEHHBIX GUIBMOB (GOPMUPYET OIPENENIEHHYIO IPaHb
obpasa benrpana pybexxa XX-XXI BekoB, uTo nosBojsiet dyepes benrpaz moka-
3aTh TUIMYHBI GaIKAHCKUIT TOPOJ, TUIIMYHBIN CepOCKMIT TOPOJ, OPUTMHATIb-
HbII TOPOJL B CHCTeMe IPYTUX GaTKAHCKMX IOKYCOB, HAKOHEL], TOKa3ath benrpar
Kak benrpaz — Kak ropoj yHMKa/IbHBII 11 CAMOOCTATOUHBII. TO €CTh MOYKHO T0-
BOPUTHP O MHOI'OIVZIAHOBOCTY, MHOTOYPOBHEBOCTI BO3MO>KHOCTE BKIIOYEHIS
Benrpaja B KMHOTEKCTHI U 06 aMOVMBa/IEHTHOCTY 3HAYEHWIT ¥ CMBIC/IOB O6pasa
Benrpaja B IIOCTIOTOC/IaBCKOM KIHO.



B 3ak/I04eHMM JOJABMM, YTO IIOXOXIM 00pa3oM OKa3bIBAaeTCsl OPraHMU30BaH 1
TOPOJICKOJ TEKCT B psAfie POCCUIICKMX KMHOGMIbMOB 3TOoro nepuogpa. ITokasa-
TE/IbHBII IIpUMep — HeKOoTopble GpuibMbl Anekces banabanosa. Tak, meiicTBue
¢dubMa «bpaT» HauMHAETCSA B IPOBMHLIMAIBHOM TOPOJE, 113 KOTOPOTO I7IaBHbII
repoit yesxaer B Ilerep6ypr. Vimenno CeBepHasi CTONMI}A CTAaHOBUTCA IIOJ-
JIMHHBIM JISVICTBYIOIUM NIOM GuabMa. TakuMu >ke JefiCTBYIOIVIMYU TNIAMA
B Qunbme «Bpar 2» okasbiaiorcsi Mocksa, Hpio-Vopk u Unkaro. B ¢pubme
«Kmypxn» — 9T0 KpyIHBI IPOBMHIMAIBHBI Topof, (chéMKM Bemych B Hiok-
HeM Hosropoge). B dunbme «Ipys 200», feiicTBie KOTOPOTO pa3BOpPavYNBaeTCsI
B 1984-M ropy, — BbIMBIIIIEHHbIE PailOHHBIN LeHTp Bepxumit Bonok u obmacrt-
HOII Topoy JIEHMHCK, 1 HacToAwMii JIeHnHTrpa.

To ecTb MO>XHO pe3lOMMPOBATH, YTO U B IIOCTIOTOCTIABCKOM, U B POCCHUIICKOM
KJHO B IIOCTIe[{HIIE TOfbI B ITOC/IEMHIIE TOfbI HAMETI/IACh 3HAKOBAs TEH/ICHIIVS —
BHMMaHIe K TOPOJCKOJI KOHKPETHKe, K TOPOAY He IIPOCTO KaK MeCTy HeiCTBYS,
a K TOPOAy KaK K IIOJTHOIIPaBHOMY [eJICTBYIOLEMY JIMILY CO CBOMM XapaKTepoOM,
€O cBOeII CyAbOOIL.
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BENTPAL B NOCTHOFOCTABCKOM KNHO PYBEXKA XX-XXI BB.

Jypuj Homarcku

BEOIPAZ Y MOCTJYTOCJIOBEHCKOM OUIMY KPAJA XX
W MOYETKA XXI BEKA

Pe3ume

Y thexciiy je natipasmen Hoxkywaj ciieaparba ofucHe tHuiionoiuje ipaga
Beoipaga y uipanom diociijyiocnosenckom ¢unmy. Pasmaitipajy ce pase
citipane ,iliekciia ipaga” HelailiueHe, HosuiliueHe, amousanexiine. Kao pe-
3YNHA Uciliparxusara upaimiu ce wpancopmayuja nuxa Beoipaga u ipagu
ce cucitiem MHoloCHipare excilnuxkayuje ol 1uKa, Koja ce Mosice 03HAYUTAU KAO
»DBeoipagcku iiexciti” caspemernoi 6ankanckoi punma.



Hamanus Hseonosa

XXAHPOBbIV KOJIJIAX KAK CPECTBO §§
KUHOA3bIKA - 1980-E robl f};
(,/Kueom je nen” b. Jpawkosu4ya §§
u,Acca” C. Conoebéea) =z

Pyb6esx 70-x — 80-x e0dos XX eexa u ons Keocnasuu, u ons CCCP, ssnsemcs
nopoii abconommnozo 6e3spemeHvsi, 3acmost, ,Hexeamku 8030yxa”. B uckyc-
cmee 08yx CMpPaH AKMyanvHbIM CHAHOBUMCS MAK HA3bIBAEMOE «ABIMOPCKOe
KUHO», K KOMOPOMY, 6 00HOU unu Opyioii crmeneHu, MONCHO NPUHUCIUMD U
paccmampusaemvie 6 0oknade punvmul C.Conosvesa u b.Jpawkosuua. Kan-
posuiil Konnax: tipedcmasnsiem Gopmy BbipaxceHus 0cHOBHOL udeu 0aHHO20
HANPABIeHUsT — KOHUENYUU HEHOPMATIbHOCY, OUCCAPMOHUL U PA3PYUIEHUS
ueso6eueckoz0 Obimus. B nnane ucmopu4eckoil nosmuky 0aHHoe cpedcmeo
npeocmasnieHo 6 céA3U ¢ MPAOULUAMU eBPONeLiCK020 KUHOA8aH2aAPOa.

Knrouesvie cnosa

o »
HAHD, ABAH2APY, ABMOPCKOE U IKCHEPUMEHMATbHOE KUHO, , epHbILL umom”,
KUHONOSIMUKA

B 1eHTpe BHUMaHMA HOKIafa HAXOMUTCS aHAINM3 ABYX (NMIbMOB, KOTOpbIe B
1980-e rogsl IIpefCcTaBII MAPY BOCTOYHOEBPOIIeIICKIIT KinHeMarorpad: «Kusor
je merr” pexxuccepa bopo [Ipamkosuya 1 ,Acca” Ceprest ConoBbeBa. AKLIEHTOM
aHa/IM3a, KaK CIeflyeT 13 3aI7IaBlis, AB/IAETCS )KaHPOBBII KO/IAX B ABYX pabo-
tax. OTIPaBHOI TOYKOJ MHTEPIPETALMY SBIAETCS MBICTb O CYILeCTBOBAHNMN
0c000if CeMaHTVKI JaHHOTO >KAHPOBOTO PelLIeHNs B IIAHE XYHIO0XKeCTBEHHBIX
($hopM TOro BpeMeHM I pecTpalyy aBaHTapPAHBIX TeHAEHINII B HUX.

TenpgeHINA K «paclIaTbIBaHUIO» )KAaHPOBOT'O KAHOHA B KMHO 80-X rofioB IIOBTO-
psieT aHaJIOTMYHYIO TeHIEeHIMIO B 3II0XY aBaHrapja Havdana XX Beka. B Te Bpe-
MeHa YyTb JIM He KaXk/loe HOBOe IIPOM3BeJieH)e 03HAYa/I0 IpUILIeCTBYie HOBOTO
CTWUJIA, HOBOTO BUJ]a MCKYCCTBA. B KaKoi-TO CTeleHM KMHO OCTa/noCh B pycie
9TOJI aBaHTap/{HON CIIOCOOHOCTM JOCTpamMBaTh BOKPYT cebs KaHpOBbIE MHG-
pacTpykTypbl. OTHAKO 3aTaflouHble TEPMUHBI HAHPOBOE I A8IMOPCKOe UMEIOT B
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(,MuBorT je nen” b. Apawkosuya 1 ,Acca” C. ConoBbéga)

BOCTO‘IHOﬁBpOHCf/ICKOM KOHTEKCTe He TOTbKO TeXHUYECKUI, HO U napeonormiec-
KNI OTTEHOK. HO3TOMY IIpOTVIB aBTOPCKOI'O Ha4ajia B 70-e rofipl KOHbIOHKTYpPa
BbBIIBMIHYJ/Ia HAYAJIO )KaHPOBOE.

B npuHIuIe cyujecTBOBaHMe )XaHPa OCHOBBIBAeTCs B OOJIbIlIei Mepe Ha CyIijec-
TBOBaHUM CIOKeTa. V/IMEHHO IpMPOJA CIOKeTa Jallle BCETO JJaeT HaIMEHOBaHIe
COOTBETCTBYIOLIEN >KaHPOBOI CTPYKTYpe — ApaMa, Melofpama, KoMezus, boe-
BMK U T.JI. B 95TOM KOHTEKCTe Ba)KHO HaIlIOMHMTD, YTO aBaHTapAnCThl 1920-30-x
TOJIOB LieJIeHaNpaB/IeHHO IPeHeOPEerarT CIOXKeT.

Kunemarorpag 80-X rofjos MpoYHO CBA3aH C TEHACHIVAMY, UAYLIVMY U3 TIpe-
oeipymux apyx gecatunetuil. VI B CoBerckom Corose, 1 B OrocimaBum BaKHbIM
ABneHreM 70-X TOJOB ABIAETCA TaK Ha3blBaeMOe «aBTOPCKOe KMHO». B Hem
aBTOp BBICTYIIAJl B KadecTBe CyObekra. [lepBble IMOMCKU 3TOrO 3KCIIEPUMEH-
Ta/IbHOTO KMHO CBA3aHBI C MCCIEIOBAHMEM KMHeMaTorpaduyecKoli aBTopenpe-
3eHTaluy, KOHTUHYa/JIbHOCTU Kafipa, a TaKXKe MHTEP- M aBTOTEKCTYa/lbHOCTIH.
ABTOpCKO€ KIMHO BHEC/IO HEKOTOpPOE CMATEHME B CUCTEMY YKAaHPOB. Y>Ke caMa
JIMYHOCTD aBTOPa, COBCEM B JlyXe aBaHIap/a, CTAHOBM/IACh MapKEPOM HEKOTO-
poro Tnma xaHpa. Kpome Toro, B Tak Ha3bIBaeMOM «4epHOM (UIbMe» B I0TOC-
JIABCKOM KIHO CEMUIECATBIX MOSBIINCH 0COOEHHOCTH, KOTOPbIE aKTYaINU3UpO-
Ba/IM JOBOJIBHO HEIIOMY/IAPHBIE /I UCCKYCTBA COLMAIN3Ma >KaHpPbI, 0COOEHHO
«qepHyI0 KoMenmio»'. KiHopacckas Hadan o6palaTbest K cyabbe MapriHaiib-
HBIX TPYII, aKTMBHO IIOIb30BA/ICSI BO3MOXXHOCTAMM 3MaTaXka, LIOKa, 9CTETH-
3alUM «HeKpacuBoro». CyObeKTUBHAsl JTMYHOCTb PEXMCcepa CTaBUIA CBOIO
MHIVBUIYaJIbHYIO TOUKY 3pEHNsA B aOCOMIOT 1 TaK IIPeoJi0/IeBajIa OTPaHNYeHNUA
CO3JJaHHBIX K/IMIIIe, 0COOEHHO B GpU/IbMax O BOJHe 1 conporusaeHun. [Tosgsn-
Cs MOILHBIN MHTEPeC K Tepolo-ayTcalifiepy BO BCEX €ro MHBapMaHTaxX: HaIlMoO-
HaJIbHBIX, 9THMYECKUX, COLMAJIbHBIX, NICUX0norndecknx. B Poccun nckycctso
»OTTeIleNN Havajo peabuINTUPOBaTh KpPOMe BCErO IIPOYEro M TeMy YaCTHOI
XKV3HU 4e/I0BEKa, IMYHbIE IePeXVBAHN, MHTEPeC K OBITOBBIM IOAPOOHOCTAM
U feTassAM.

Hawano 80-x rogos u jist FOrocnasum, u gist CCCP siBstoch mopoit abcomioT-
HOro 6e3BpeMeHbs, 3aCTOs, ,HEXBATK!U BO3yXa . B 3Tol1 3110Xe B IBYX CTpaHaX
Hada/o (PyHKIVOHMPOBATh SKCIIEPUMEHTAIbHOE KUHO, KOTOPOE CBSI3BIBAIO
aBaHrapp 1 aBTOPCKOe KMHO ¥ TaKMM 00pasoM CO3[aBajo TO 3epPKayio, B KO-
TOPOE MPENOMJISIIACH 9TA 3I0Xa. «ABTOPCKOE KITHO» OBIIO HEIPUeM/IEMO U [Ja-
BaJI0 MHOT'O IIOBOJIOB J/Is LIEH3YPHOrO BMelllaTenbcTBa, ocobenno B CCCP. B
Hadasie 80-X BO3HMK/Ia «HOBasi BOMIHa» 9KCENEPUMEHTAIBHOTO KIHO, UCCKYCTBO

1 Milenkovi¢ N. ,,Jugoslovenski kriticki film — obracun sa Crnim talasom”// B92 Blog, www. blog.b92.net/
text/786/



TaK Ha3bIBA€MbIX «IIapa/lyIE/IbIIVNIKOB». Ono O6'belII/IH${J'IO TBOPYECTBO XYIOXXHU-
KOB, pa60TaBH.II/[X BHE OQ)I/ILU/IaHbHOIZ CICTEMBI.

Uranbancknmit pexuccep Jxysenne ®eppapa B 0FHONM U3 CBOMX KHUT IMCAT:
«XynoXXKHMK BTOpOI 1ojoBUHBI XX Beka OyeT aHaIM3MpPOBaTh B3aVMOOTHO-
IIEHVS MeX/Y JIIOAbMY, MEXKY YeTOBEKOM U 001I[eCTBOM, MEX/Y 4e/IOBEKOM 1
BelllaMI C TO JKe II000BBI0, C TeM e YIIOeHNUEM, KaKie MCIIBIThIBAI Xy/IOXKHIK
anoxu Bo3poskieHns, OTKpbIBast TaliHbI I€PCIeKTUBEL, 00 beMHOCTD 1 (U3IIec-
KIie 3aKOHBI TeJI, KOIZIa <...> CO CKa/IbIle/IeM B PYKaX OH M3y4a/l aHaTOMUIO» 2

urtepnperanys ¢unbmos Cepres ConosbeBa 1 bopo [lpaimkoBrdya MoXxeT
OBbITH BIIOJIHE CIIPABEIIMBOIL, €C/IM OPMEHTUPOBATHCSA HA HAOIOfEHNE UTa/Ib-
STHCKOTO peXKmccépa. B HMX CI0OKeT ecTb, OHM He OTPEKAI0TCA OT Hero, Kak 3T0
fe/Iany aBTOPBI-aBaHTAPAMCThI Hadasia BeKa, HO OHM CTPOAT CBOU «IIOCTaHMA»
Ha OCHOBe 0c000 K/IMIINPAaHHOTO0, MeJIOfPaMaTNYecKoro cloXeTa. JTa CTaHJap-
THOCTb SIBJIACTCS YAa4HBIM CIIOCOOOM IVCKPENUTALVIN CIOKeTHOI 3HAYMMOCTHL.
Pacckas cTaHOBUTCA TONIBKO IIOBOZIOM /I HAKOIIEHVA MeTaop M MHTepTeKC-
TyaJIbHBIX CBsA3eil. CaMblil Ba>KHBII MOMEHT B 00ONX IIPOM3BENCHNUAX SABIATCSA
3¢ PeKT 0CTaHOBKY HOPMATBHOTO X0 OBbITHSI, HealeKBaTHOCTD MIpA.

Y JIpamkoBuya 3TO OTPaKEHO B 3MM307je OCTAHOBKM I10€3/1a, KOTOPBIN B CBOEM
IBYDKEHMN OYeHb HAIIOMMHAET O colmanbHoi aTMocdepe FOrocmasum mocre
cmepru Mocuda bpos Tuto - ouyuieHne MHOTOMIONHOCTH, TIePEIIOTHEHHOCTH,
myxotbl. ITaccaXkupbl TOTOBBI BCE 3TO IIE€PEHECTH, OHM MOJIATCA NUIIb O TOM,
4TOOBI «I10€3/1» He ocTaHapmuBascsa. Y ConoBbeBa HeajleKBaTHOCTD OBITHA 3a-
KOZIpOBaHa B CAMOM XPOHOTOIIE paccKasa — B obpase suMHeli SInThl, B Tepe-
JIOKCA/IbHOM COYETAHVM CHETa U MajbM, B M300pasKeHM CTPAIIHOTO, OTTa/IKM-
BAIOIIETO U OJTHOBPEMEHHO MaHAIEero 3uMHero Mopsi. O6pasHas cucrema iByx
GUIBMOB [JOBOIBHO IPOCTA: €¢ OCHOBA — MENOIPAMaTUYeCKMil TPEYTONbHIK,
B KOTOPOM €CTb /000Bb 1 PEBHOCTD, CBUAAHNA 1 ybuiictsa. Ho HasBaTh aTn
GbunbMBI MenofpaMaMy He IIPefiCTaBIAeTCA BO3MOXHBIM. CroxeT obpacraer
MHOPOJHBIMM, He XapaKTePHBIMU /I 9TOTO JKaHpa NPU3HAKAMM, U IEePBOHA-
Ja/IbHasA Me/ofipaMa oOpeTaeT HeKWil CBePXCMBICT, BeJYIINil K TTy60KuM u-
10cOCKMM, COLATBHBIM U 3CTEeTUYeCKUM 00001eHmsiM. KoHKpeTuKa ciokera
aCCUMMIMPOBAHA CTUINCTUYECKIM MHOTOTOJIOChEM, UTO CPa3y JKe HaTaaKMBa-
eT Ha MbICTTb O POJICTBE PAaCCMATPMBAEMbIX IIPOM3BEECHNMI C TTOMMPOHNIECKIM
pomanom ®.M. JlocToeBckoro /no baxtuny/. B moBecTBOBaHMM HAKOIIAETCA
O4YeHb MHOT'O MMKPOCIOKETOB I OHI CBOUM «COCEICTBOM» HA4YMHAIOT BIUATDH
IpYT Ha fipyra, obecrednsas CI0XKHOE IepeKpelBaHye CMbICTIOB I 06pa3oB.

2 Qeppapa JIx. HoBoe utanpsaHckoe KuHO, nuT. mo: M. MensenieB «ITo3gHecOBETCKMIT aBTOPCKMIt
xnHemarorpad” // ,, Kunosegueckue samvckn’, 2003, Ne53, c. 56-85
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B xaHp MenogpaMbl epUOANIECKY BPbIBAIOTCA 9/IeMEHTHI OajlaraHa, 6bITOBOrO
bunbMa, MIO3MKIIa, TeTIeBU3MOHHON Tepeayn’. JIpanikoBud 6osee ciep)kaH B
IUIaHe NpUeMOB: (popMa «IIOIBOJHOIO TEUCHUA» B CIOOKETE CKPBITA, CIOBECHOE
BBIpa)KeHMEe He HACTOIbKO APKO. Pexxmccep BK/IIOYAaeT B KMHOIIOBECTBOBAHME
IOBOJIBHO KIMIIMPOBAHHBIE 00pasbl: conMaduy, «b6alIKaHCKoj KpuMe», Opoxs-
IIMX MY3BIKaHTOB, IPOCTUTYTOK, MapOJIePOB, Ma/leHbKNX miofieit. Ho y kaxyo-
O U3 3TUX [0 60N 3HAKOMBIX 06Pa30B yXKe eCTh CBOA COOCTBEHHas VICTOPHA,
KOTOPYIO PeXICCEP TONbKO MapKVUPYyeT, TeM CaMbIM HarHeTas SMOLMOHAIbHOE
HaIPsDKEeHMe JI0 CaMoro Tpefiena. B ero ¢pumbMe mapasienbHO OCyeCTBIACTCA
MUponou3auus n gemuponozudayis BcexX s1eMeHTOB TeKCTa. BTropkeHme nHbIX
(HempaMaTVYeCKMX U HeMeIOpaMaTN4eCKIX) KaHPOB Peaji30BaHO HEHaBS3-
4IBO, HO JJOBOJIbHO IIOCTIEIOBATEeIbHO. VI3 cepoil, CTTOBHO B3ATON C KapTHH Iie-
PENBIDKHIKOB UCTOPMM BIPYT BBICBEUMBAIOTCA SIPKMEe 0Opasbl M KapTUHBI U3
[IPyTOro MuUpa: MaBJINH, CLieHa OXOTbI Ha KITOB, aHTYPaXX TeJIeBU3MOHHOTO «Ka-
6unera uyga Aprypa Knapkar.

«Paspymenne» Mupa y ConoBbeBa OCYyILIeCTB/AETCS Oarofiapsi MOBBILIEHHO
CTelleH) MHTEPTEKCTYaIbHOCTY — (VIbM HAYMHACTCS C IIPEfCaBICHNS 3pUTe-
JII0 pexkuccepa Kak jemuypra. Unraercsa 6ubneiickas nerensa o Hoe u mocie
3TOT'0 pe4eBOr0 «COTBOPEHNA MUpPa» IIOCTAB/IEHbI PAJOM BCTaBHbIE CTOpUYeC-
K€ CIO)KeThbI CO BpeMeH 3aropopa npotus Laps Ilasma I B nagane XIX B., CHbI
aBaHrapaucra banana, dororpaduy M OTPBIBKM M3 KOHL[EPTOB ¥ ONEPETHBIX
CIIEKTAKIIE.

©OunbpM JIpalkoBrya TakXe OpUEHTUPOBAH Ha MBICTb O «Pa3pyLIeHNN» MUpa,
HO Y I0TOCTIABCKOT'O PEXUCCEPA OHO OCHOBAHO IIPEXE BCEro Ha TUIepTpodu-
posaHHOCTM MaTepyun. OueHb MHOTO €fibl, HATIUTKOB, IJIOTH, MsCa, KpoBu. Kax-
IBIN HAMEK Ha TOHKMe [IyIIeBHbIe CABUTY BOCIIPMHMMACTCS IIEPCOHAXKAMI KaK
607e3HeHHOE BOMIIE6CTBO Ha (HOHE 9TOT (P13MONMOrNIECKOI IIPECHIIEHHOCTH.

CyleCTBeHHBIM IIPOTYBOBECOM BCEMY OTBPATUTEIBHOMY U HM3KOMY B 000MX
IIPOM3BEIEHUAX CTAaHOBUTCA My3blKa. JKaHpOBOe MHOIOT0/IOChE pean30BaHO
U Ha 9TOM ypoBHe. [ToMMMO y>Ke M3BeCTHBIX IINPOKoiL mybnuke bopuca Ipe-
6enmnkoBa 1 Bukropa Lost, k pabote Hap «Accoit» ObUIN IPUBIEYEHBI «KHOBBIE
XYHROXHMKI» (4bs IIOZIONIbHAS Tajiepes U fjana, COOCTBEHHO, HadBaHMe (uib-
My): ucronb3oBana aHuManus Onera KorenbHukosa, 06bexTs! Baguma OBunH-
HUKOBA, B 3MM30flax cHuManucb Anppent Kpucanos, leopruii Iypbanos un Tu-
myp HoBukos, a Cepreit byraes ceirpan ofHy u3 IaBHbIX porneli. Tak, Conosbes
OTKPBITO 3asBJIAET O CBOMX CBA3AX C 3II0XOI1 aBaHTrapya.

3 Comnosses C. ,,Kax 5 moman k crapukam Xorraberdam™ // ,Hosa razera’”, Ne70, 23. 09. 2004.



XapakTepHO ¥ HasBaHMe TPWIOTMY, BK/IHYAIOLIeN KpoMme «Acchbl», GuIbMbL
«YepHas posa-aMbreMa Ievau/KpacHas posa-smMbnema m068m» u «[lom mop,
3Be3HbIM HeOoM», — « Tpu iecan o Popune». [laHHO€e HasBaHe MePEKINKAETCS
¢ npoussenenueM [Isuru Beprosa 30-x romoB «Tpu mecuu o Jlenune” (1934).
Manpunk bananan nutupyer MasgKOBCKOTO, a MHTEPbEp €0 KOMHATBI IIpef-
CTaB/IsIeT c060J CBOCOOPA3HBIIl «KOKTEHIb» M3 KYOUCTCKMX U QyTypucTIdec-
KIX 97IeMEHTOB.

Ins repoes ¢punbma ConoBbeBa My3bIKa aHjjeprpayHia — 0CBoOoxeHue, ¢pop-
Ma mpaBzpl, 6erctBo ot cMepti. Cam pexxuccep NpUsHAETCsI, YTO «Acca» OT-
HIOZIb He XBajIeOHBI TMMH «Ma/IbulKy baHaHaHy», a afierndeckas necHb Kpbi-
MOBY, «yXOJsleil HaType» OPeXXHEBCKUX BpeMeH, 0Ope4eHHOMY POMAaHTHKY,
BBIpOAMBILIEMYCs B pecriekrabenbHoro maduosu. Ero Kpuimos, cioxer o kKoTo-
pOM pasBOpauyMBaeTCs MMEHHO Ha (oHe Anmvl, B OIHOI U3 HaYaIbHbIX CLIEH
¢unbma Hanesaet «IlecHio o fpyre» Bragumupa Boicorkoro, a B ero CV, upy-
IleM KaK TeKCT Ha I7a3ax y 3puTesieil, OTMEYeHO, YTO OH 3aKOHIMI VIHCTUTYT
VHOCTPAHHBIX 53BIKOB B MOCKBe.

ToBOpst 0 My3BIKaNbHOI TeMe, KOTOpPasi, HeCOMHEHHO, SIB/ISETCST ORHUM U3 OC-
HOBHBIX CEMaHTUKO-(DOpManbHBIX MPUEMOB 060MX IPON3BENEHNIT, MbI XOTUM
OTMETHUTH, YTO OHA MMeEeT pasHble akieHTbl. Ecmu ComoBbeB HAXOOUT CBOU
CUIbHbBIE TOYKM B IOAIIONIBHOM KOHTPKY/IBTYPE U IECHSX IMUTEPCKUX POK-H-
POJIBIINKOB, TO [IpAIIKOBUY JICIIONb3YeT OMMO3UINI «HU3KIE-BBICOKIE» MY-
3bIKa/IbHbBIE YKAHPBI, «IIOBTOPIEMOCTb-eANHCTBEHHOCTb». Ha3BaHue ero ¢uib-
Ma fyOnupyer sarjaBue My3bIKaJbHOTO JIEHTMOTVBA B HeM — necHu «KuBoT je
JIeTr’, OTIIPOBEPIKEHE TEKCTa KOTOPOIT TPOBOANTCS Ha BCEX BO3SMOXKHBIX YPOBHS,
B TOM UJICJIe ¥l MHOTOPa30BOJi IIOBTOPsIEMOCTBIO €€ MCIIONTHeHN . My3bIKaIbHbIe
MOTHBBI, KOTOpBIE CTIBIIIHBI B ,KPIMM MOXKHO OOBEIVHUTD B HECKO/IBKO Ce-
MaHTUYeCKMX TPYIIIL:

- pemepryap OpOpsAYMX MY3BIKAHTOB HeCeT 3HA4eHMe IIOBTOPSIMOCTI,
HPUMMPEHNs, CTATUYHOCTY OBITUITHOTO TYIMKA

- Hyoat peByumku-nesunsl /Cons CaBud/ u rapmonucra /Page llepbern-
Kus/ (COpOTUB/IEHNUE M CTPeMIeHNe K CBOOofie).

- TecHs ,Aiize ceno fa cenume” 13 cepOCcKoro (HoIbKIOPHOTO IPOTUKOHA
— KPUK CTIOMaHHOJ 4eJIOBeYeCKOIl CYAbOBI, IIOTHOI 9K3UCTEHIIMATHON
TOCKU

B ¢unbMe 0TMETHM TaKOKe [iBE ,,BHEIIHIE MOV
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- apus ,Kacra gusa” be/UmMHY, KOTOPYIO C/IBILIAT IO PAfU0 BO BpeMs
HouHolI cuensl llepbemkusa 1 CaBud — 3T0 3BYK IPyroro, rapMOHNY-
HOTO, CBET/IOTO MUpa

- TIONY/ApHAs MENOAMA IO Te/eBU3O0pY, IMpeBpPaIafoNiasicsa B QOoH I
(bMHAIBHBIX YOMIICTB — 9TO MBIC/Ib O Ia/IeKOM MUpPe, HEIIOHUMAIOLIeM U
He CBA3aHHOM C IIPOVCXOJIAIIVIM B N300pa)KEHHOM OBITUITHOM 1 OBITO-
BOM pacckase.

B ¢unbpme ConosbeBa (PyHKIMIO ITyaHTHI BBINOIHAET HosABIeHNe BukTopa Lo,
3aMEeHMBILETO B TPyIIe MaabunKa baHaHa 1 IMOOIETO CBOXO MECHIO-JIETeHAY
»MBI XOTUM T1epeMeH”.

B ¢unbme pamkoBuda Takoil CBETION HaIeX/bl HET — B CAMOM KOHIIE BBI-
IUIBIBaeT KPacHoOe, KpOBaBOE COJIHIIE, KOTOPOE, XOTA U 3/I0Belle, HO BCe-TaKM
BO3Bell[aeT O Hayasie HOBOTO JTHS.

B 1990-e rogp! OMHONIPaBHBIM XO3AMHOM B MICKYCCTBE CTaHET IIOCTMOJIepHI3M
co cBoell upeeit 0 pparMeHTHPOBAaHHOCTY MUpa. B KuHo aTa npes Oyger BoIuio-
1leHa TIPY IIOMOIIM «PBAHOTO» KaJIEeNJOCKOMYECKOTO0 MOHTaXa. DTV QUIbMBI
OyZyT HachILIeHbI LUTAaTaMy 13 GUIbMOB e[jBa I/ He BCEX BO3MOXKHBIX KaHPOB,
TEeM CaMbIM OHMU OYIYT MOAPBIBATb YCTOSBIIYIOCS )KaHPOBYIO ITapafiurmMy. ITUM
npueMoM OyfeT yTBEP)XKIATbCsl He TONbKO XaOTMYHOCTb ¥ (PparMeHTVPOBaH-
HOCTb CAMOTO MUPA, HO U MPEBOCXO/ICTBO TEKCTA HAJ| peasbHOCTDIO, KOTOPas
«yXe He aHaJIM3UPYeTcA TEKCTOM, a II0 CYIeCTBY, 3TUM BceoOmuM TekcTom
TBOPUTCA»*.

4 ,Bocemupecarsie B enom”// ,,Kuno, ncropus’, www.krugosvet.ru/articles/106/



Natalija Njagalova

GENRE JIGSAW AS MEANS FOR CINEMA LANGUAGE
(“Life is beautiful” by B. Draskovic and “Assa” by S. Solovjev)

Summary

Border between 70" and 80™ years of XX century was both for Yugoslavia and
Soviet Union era of absolute timelessness, halt and “suffocating atmosphere”. In
art cinema in both countries were developing so called “author cinema” in which
we could place films of B. Draskovic and S. Solovjev which were the theme of
this article.

Genre jigsaw is basic form of articulation in this kind of cinema-concept of ab-
normality, disharmony and destruction of man’s being. “Destruction” in Solo-
vjev is brought by magnifying the scope of intertext.

The Draskovic’s film is also grounded in concept of ‘destruction” of the world, but
in Yugoslav author this is based on hypertrophy of material.

Regarding history of poetic the means of cinema language is portrayed in con-
nection with tradition of European cinema avant-garde.
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Anexceti Mokpoycos

«[MOKJIOHEHUE, CTOJ1b MAJIO ITOXOEE g;
HA JIlObOBb ...» 5;0
MAPCEJIb TPYCT U <HUCJIA» 53

Cmamps nocesiusena enusnuw pomana Mapcens IIpycma Ha meopuecmeo
maaduiezo nokoneHust smuepavuu — Iniimo Iazdanosa, Opus Penvsena u opy-
eux. Paccmampuesaemcs maxace peuenyus IIpycma 6 amuepanmckoil Kpumu-
xe u 6 numepamyproti kpumuke 6 CCCP 1920-1930-x 2ogos. Ocoboe mecmo
yoeneHo xypHany-anomanaxy «Qucna» (lapux, 1930-1934), xomopuiii 6vi1
UeHMPOM 07151 IUMEPAMopos MAa0uie20 NOKONEHUS.

Knroueswvie cnosa:
Pycckas numepamypa, /Tumepamypa pycckoti amuepayuu, Opanuyysckas nu-
mepamypa, Mapcenv IIpycm, Vicmopust #ypHATUCMUKYU U neuamnozo 0ena

ITocKo/bKy SMUTpALVs JIMIIEHA 3eM/IM PeabHOI, OHa C 0COOBIM TII[AHMEM BbI-
HY>X/IeHa TKaTb KapTbl 3eM/IU UJeaNbHOIL.

JInTepaTypoleHTPUYHOCTD MpefoNpe/ieia OPUEHTUPE! I B U3THAHMI: TIVCa-
Te/Ib OKA3aJICA TeM IITaHAAPTOM, BOKPYT KOTOPOTO COOMpaiCh IOMKM JaKe B
AMUTPALUNL.

VIMenHO SMMUIpanuy IPUHAIEKUT 9eCTh OTKPBITHA nMenu Mapcensa IIpycra
pycckoii muteparype. Crarbeit Bopuca llnerepa, ony6nnkosaHHoi B 1921 roxy
B «CoBpeMeHHBIX 3amncKax», HadyMHaeTcs: Oubmmorpadus pycckmx paboT o
ITpycre'. Ocobas ponb B pycckoM mpoutenny [Ipycra npuHafIeXnT T.H. MIaji-
1IeEMY IIOKOJIEHMIO SMUTPAHTOB.

«Hucmar, cobpaBiIre Ha CBOMX CTPAHMUIIAX MHOTUX [IPELCTABUTENEN 9TOTO MO-
KOJIEHVIs1, OYEBMIHO HACTIEOBA/IN TPAIULINNU «ATIO/UTOHA», HO OBIIV TOCTPOEHBDI

1 Mapcens IIpyct B pycckoit ntuteparype. M., 2000. C. 169-235.
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»MAPCEJb MPYCT U «4YUCNA»

Y>Ke [0 IPMHINITY 3CTpagHoro pesio 20-x. V3paHne coBmerano B cebe CTPyK-
TYPy TPaJULMOHHOIO «TOJICTOTO» JINTEPATYPHO-XY[0KECTBEHHOIO >KypHasa
¢ MHOroo6pasueM TeM, HaIlIOMVHAIOIUM O «Oy/IbBapHOII Ipecce» — OT OOKca
u TeHHuca 1o [Ixorica u larana. Hudero nogo6Horo sMurpanTcKue ra3eTsl u
JKYPHAJIbI, 3aMKHYBILECs Ha BHY TPUPOCCUIICKON TeMaTHKe, MO0 3aXBaueHHbIe
reonoMUTYEeCKUMI UTPaMi, cebe He MO3BOJLAMN. ,J1cma” B 9TOI cpefie CMOT-
penmuch MHOPoAiHO. O KMHO, )XMBOIMCHU 1 aKTyalbHON My3bIKe a/lbMaHaX MUCas
C SHTY3Ma3MoM, HeBefJloMbIM «COBpeMEHHBIM 3alMCKaM» 1 APYTUM HecIlela-
JM3UPOBAHHBIM >KypHanaM. To 5ke MOXKHO CKa3aTb U O (PPaHI[y3CKOM Tearpe:
MaJIo KTO pellajics PeleH3supoBaTh TEKYLINIi TeaTpaibHblil ce30H B Ilapioke, a
B «Ymcmax» myucanm Kax o ipaMaTyprax NepBoro psafa, Takux kak Mosm, @pank
mnn KokTo, Tak 1 0 «<HU3KHUX KaHpax». UTo He OTMEHANO, KOHEUHO Ke, CTaTell 0
K/IaccuKax, 6ynp To Komuccapxesckas wm Jarues.

Pycckas amurpanys 1920-x-1930-X, 0co6eHHO ecu pedb UjeT O IpecTaBuTe-
JIIX €€ CTapUIEro IOKOJIEHN, CIEP>)KaHHO OTHOCU/IACh K COBPEMEHHOII el 3apy-
OeXXHOII TuTeparype, He TOBOPs yyKe O 3PEeNMIIHBIX UCKYcCTBaX. To 1u 3HaHUA
A3bIKa Y MHOTMX HE XBaTaJjIo JI/Il YT€HNA Ha A3bIKe OPUTMHAJA, TO /I ¥ BIPAMb
npobeMaTKa, HaljeJleHHasl Ha eBPOIIeIICKYI0 COBPEMEHHOCTD, Ka3anach CIINII-
KOM [1aJIEKOII TIOfIAIM, IIOTPY>KEHHBIM B CIIOPBI O IIPOILJIOM.

3aro B Kax/joM HoMepe ,Hucen” MOMeIaIich CTaTby U 3aMeTKI KaK 00 MHOCT-
PaHHBIX HOBMHKAX, TaK 11 0 KJIaccuKe. AflaMoB1d mican o bopnepe, ITonnmasckmi
o [Ixorice, ®enb3eH 0 PpaHIY3CKMX COBPEMEHHIKAX, IIPEXe BCETO O IucaTe-
JISIX peUrno3Hol TeMaTuku — bepHanoce, lllapayse. [Incarenem ke, TOBIMAB-
LIMM ¥ Ha CaMOOIIpeJie/ieHl e MOJIOfIOTO IIOKO/IeHN A, Y Ha CTU/Ib HEKOTOPbIX 13
JUTEpaTOpoB, cTan Mapcens IIpycT, ube TBOPUYECTBO BOCIPUHUMANIOCH HE TaK
OIHO3HAYHO IPEJICTABUTE/NIAMI «OTIIOB».

Vmsa IIpycTa ynnoMmuHanoch B CTaThbe, OTKPbIBaBIIel NEPBbIIl HOMEP U UCION-
HUBILEI porib MaHMdecTa, OHO MOCTOSHHO NOSB/SETCS Ha CTpaHuiax «Yucen».
ITpycTy nocBsieHa mepsast — 4TO caMo IO cebe sB/IAeTCA 3HAKOM — U3 aHKeT
arpMaHaxa (aHKeThI OBUTN M3/TI00/IEHHBIM )XaHPOM «YHucesn», medaTaBIinx BOI-
POCBI O caMbIX Pa3sHBIX fABJIEHMAX, OT JIeHMHa o pycckoii xuBonucu B Ilapu-
xe). MHOr1e yIpeKanu MOJIOAbIX ,9MCIOBLIeB” B 3allafHIYECTBE, B OTXOfiE OT
TpafiMLIIOHHO JIMHUY PYCCKOIL IMTepaTyphl, B IpeK/IOHeHUN Ieper, [>koiicom
u ocobenno IIpycrom. ABropa smomen «B momckax yTpaueHHOTO BpeMeHU»
0COOEHHO HeJJOM00NINBANIN JIMNTEPATOPBI CTApILIEro MOKoIeHMs, oT [Innbckoro
no Illmenesa. Ilocmennnii yHMYVDKUTEIbHO BbICKaszancsa o IIpycre mpsamo Ha
cTpaHnuax «Yucemn».



Amnketa copepxana Tpu Bompoca: «1) Cunraere mm Bor IIpycra KpynHeimmm
BbIpasuTesieM Haleil anoxu? 2) Bupmurte v B cCOBpeMeHHOII KI3HU T'ePOEB U
armMocgepy ero snoxu? 3) Cumuraere 1, 4To ocobeHHoCTH IIpycTOBCKOrO MUpa,
€ro MeTOJI HaO/TIO[leHN, €T0 TYXOBHbIIT OIIBIT 1 €T0 CTV/Ib JO/DKHBI OKa3aThb pe-
HIalee BIMAHNME Ha MMPOBYIO JIUTepaTypy ONVDKalilero Oymyliero, B 4acT-
HOCTM, Ha PYCCKYI0?»?.,

Yoxe popMyIMpPOBKY OTPAKAIOT PeAAKIIOHHOE OTHOLIEHNE K IIVCATEIO, XOTS 1
cofiepyKaT OIpefie/IeHHYIO JOMI0 IPOBOKAIIIOHHOCTH. TeM caMbIM JJIA PyCCKOM
(dakTMYIeCcKN IUTepaTyphl IpeIaraaiuch HOBble OPMEHTUPDI, CO3/jaBaach HO-
Bas [ YATATe/IA KapTa JIMTEePaTypHOro Iosd. BocmoMuHaHMAM, Ha IepBBIil
B3I/IAJ, He3HAYMTENbHBIM, JMIIEHHBIM OOILIeCTBEHHOTO TIpajyca COOBITYIM
IIPU/IaBaJICS CTATyC Ba>KHbBIX, OIPENe/ALIINX HacTOALIee.

K yuactuio B aHKeTe ObIIM NMpUIIALIEHBI CEMb IUTEPaTOPOB. Mapk A/NfaHOB,
Teoprmit VMBanoB m Muxann LleTimH BBICOKO oneHMIM TBOpdYecTBO Ilpyc-
Ta, BOCTOP)KEHHO BBICKa3asncA M QPaHIY3CKUil KpUTUK 1 accenct Pene Jlamy
(1891-1960), a taxxe K. Cyapec. JInup Cupun-HabokoB dakTudeckn ykmo-
HWICA OT OTBETOB, OCHOPUB (POPMY/IMPOBKY CaMUX BOIIPOCOB, XOTS M He yTa-
WI COOCTBEHHOTO OTHOLIeHMs: «BcsKas cTpaHa >KUBET IO CBOEMY, M BCAKWIA
JesloBeK — 110 cBoeMy. Ho ecTb Koe uTo BeuHoe. VI306paXkeHie 9TOr0 BEYHOTO
TONBKO U LieHHO. IIpycToBCKue oy >xmu Beersa u Besge»’. [Ipu atom Ipycr
ocTaBaJICs OFHUM U3 Hanbosee eHnMbIx HabokoBbIM mucateniem?.

Bosmyrurenem crnokorictBus BoicTymmn Vipan [Imenes. EmMy npunamiexut
Hauboree peskas oueHka [IpycTa, cpaBHeHue ero ¢ mycareneM LKossl [Incem-
ckoro u JlocroeBckoro Muxamnom Anb6oBeiM (1851-1911), KOTOPBI SKOOBI
y>Ke COBEpLINI INTepaTypHble OTKPBITH, I03/jHee 0OHapy>keHHble y [IpycTa.
BrickasbiBanue IlImeneBa BbI3Baso ckaHpasl. leopruit AjaMoBud, Hampumep,
Ha3BaJI TAKYI0 OLIEHKY «KOMIYECKI-BbICOKOMEPHOI, paceiiCK-3aHOCYMBOI»”.

VI3 ceropusiIHell IE€PCIEKTVBEL IPeHeOPEKUTEIbHOE OTHOIIEHNE K ATbOOBY
He BbIIAIUT 00g3arenbubiM. b.JI. BeccoHOB, cormamascey ¢ TeM, YTO «IIOITUKA
ero mpo3bl He ObIIa BCIOAY BbIAEPXKAHHOI», TeM He MeHee CChUIAETCST Ha BBICO-
KIe OLICHKI aIII)6OBCKOI‘O TBOp‘IeCTBa, OaHHbIE rapIHI/IHI)IM n HCCKOBI)IM, IInIiieT
o mpepBocxuiieHn ocobennocreit Yexosa u Jleonnma Augapeesa’. [Ipuxomnt-

2 UYwuenma, N 1. C. 272.

Tam >xe. C. 274.

4  Csoewmy apyry, nemponTteponory Hukomato Paesckomy, Habokos mpushancs B Tom xe 1930 rogy,
YTO «IIPSIMO-TaKV 060XKaeT» IIpycTa 1 nmepeyen Bce BeHA1IATD €0 TOMOB (cm.: Bpaitan boitg. Bra-
mumup Haboxkos: pycckue rogpr. M.— Cri6., 2001. C. 415).

5 L. Agamosuu. Kommenrapun. Cu6., 2000. C. 90.

6  Pycckue mucaremn. 1800-1917. Buorpaduyecknit cnosaps. T. 1. M., 1989. C. 55
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€Sl COITIACUTBCA M C TOYHOCTBIO HIMENIEBCKOTO NMPOTHO3a: «O «penIaouieM By-
saHum» IIpycra Ha MuTeparypy Omoxaiiiiero 6ygyIero, B YaCTHOCTI — Ha Pyc-
CKYIO TUTEPATYPY, HEb3sl HUMKAK TOBOPUTD», XOTSA CaMa MOTMBMPOBKA TaKOTO
IPeNTIONIoKeHNs, TeM Ooree (GMHAI CTAThM, BBHIIIAAAT ofno3Ho: «Harra fopora
- cTonboBas, He3aueM YXOUTD B aJUICVIKU JI/I IIPOTY/IOK»’.

ITpn Bceit pe3KOCTM M HeCIpaBeAAMBOCTU OIleHOK IIpycTa, mporHocTuka He
nopsena llIMenesa: snones «B monckax yTpaueHHOro BpeMeHM» U BIIPAMbD pa-
IMKAJIbHO He MOB/IMsA/IA HA PYCCKYIO IMTEPATYPY, YTO, B 0OLIEM-TO, U1 IIOHATHO
IUIsI aBTOpa TaKMX MacuITaboB, Kak IIpycT, B cuty cBOeit YHUKAIbHOCTH He CIIO-
COOHOTO CO3/IaTh IIKOTTY, KaK He co3fian ee [JoCTOeBCKMit.

Opnako Torga ysnedeHue [IpycTom Kasanoch 4yTbh v He BceoOmymM. Teopruii
VBanoB mpeparan depes npusmy IIpycra mo-HOBOMY B3IJISIHYTb Ha PYCCKUX
K/TacCUKOB: «IIpycTOM MO>KHO IIPO60BATh «YCTONYMBOCTD» TOTO VIV MHOTO JIN-
TepPaTyPHOro SBJICHUS — 9Ta Ipoba JjaeT ABCTBEHHBIN pe3ynbrar. [orosb, Ha-
npuMep, u B coceficTse ¢ IIpycTom «ocTaercsa» nenukoM. Octaetcs JlepMOHTOB,
TroTues. A BOT ¢ ToNCTHIM, Ha I71a3axX, «<4TO-TO JI€AETCI» — KaK-TO TOJICTOI IIe-
pecTraeT «CHATb», BSIHET, OnekHeT. HenpusitHoe 3penuie — Tem 6ojee Hempu-
ATHOE, YTO YYBCTBYelllb, 4YTO He B TUTEPAaTypPHOM IIPEBOCXOACTBE TYT Jef0, a B
4yeM-TO IMOBa>KHel.

ITymkuH — TOT IPOJO/DKAET CUATD, — JIEAAHBIM X0/IOJOM «3Be3/Ibl Maup» — Ko-
TOPOIT HET [iejIa {0 3€MJIU 1 [{O KOTOPOII 3eMJIe TOXKe MajIo [eia»®.

371ech IPOABIAETCA U Ta HOBAas MepapXmsA PYCCKOJ uTepaTyphl (Bo ITaBe ee
OTHBIHE OKa3bIBaJICA JIepMOHTOB), yTBep)K/JaBLIasACcA Ha CTpaHuuax ducen u
IOPOAIVBIIAS B MTOTe OOIIMPHYIO IIONEMMKY B 9MUTPaHTCKOI mpecce’. TBop-
yecTBO IIpycra TOXXe CTanmo MOBOJOM JyId pasMeXXeBaHUsA IUTEPATYPHBIX I10-
KOJIEHWI1, OTHOLIEHME K HeMY C/IOBHO IIPOBOZIM/IO IPAHMIY MEXJY TeMH, KTO
CMOTPEJI Ha3aJ| ¥ TEMU, KTO IIbITA/ICA CMOTPETDb BIEPE,.

Bripouem, otHotenne k IIpycty He ocTaBanoch CTaOUIbHBIM. AJIIAHOB, B YbMX
OTBeTaX Ha BOIIPOCHI AHKETBI CKBO3UT HEIIPUKPBITOE BOCXUIIIEHNE aBTOPOM «B
HOVCKaX YTPaueHHOr'0 BpeMeHM» («CcaMblil 3aMevaTe/IbHBII I1caTelIb TOC/IeHe-

7  Ywmcma, N 1. C. 277-278.

Tam xe. C. 273.

9  Oromy nocesAmeHa, Hanpumep, cratbsa A.JL. Bema «Kynpr Iymxmuza u Kone6moome TPEHOKHIK»
(«Pynb», 1931, 18 nions, N 3208). [Togpobree o auckyccuu cm.: A.B. Mokpoycos. JIepMOHTOB, a He
[Tymkyn. CIIOpHI 0 «HALMOHATLHOM I03Te» U >KypHan «Uucma» // IIymKuH u KyIbTypa pyccKoro
sapy6exba. M” 2000. C. 153-166, a taxxe T.H. Kpacasuenko. JlepmoHTOB, [a3ganoB 1 cBoeobpa-
311e 9K3UCTEHIMANMN3Ma PYCCKIX MIafjoaMurpanToB // laiiTo lasgaHoB U «He3aMedeHHOe TIOKOIe-
HUe»: IIICaTeNlb Ha IlepeKpecTKe TPAafuIit u KynbTyp. M., 2005. C. 27-49.
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O JIeCATUIETHS»), elle B 1924 rony peneHsuposan GpaHIy3CcKoe U3fjaHMe Of-
HOTO 13 TOMOB. B cTaTbe OH pacckasas o HecocTosBlIelica BcTpede ¢ IIpycrom
B HouHOM Ilapmxe, Ha mromanu Tpokagepo B fABa 4yaca MOIONTYHOYY, B IIOPY,
KOTZja caM AJIZaHOB ellle He 3HaJI, KTO 3TO Takoil. V moske 06 9ToI1 He-BCTpede
COXKaJIent:

«B xnurax Ilpycra yromiser Bce, BIVIOTb [0 M3OpaHHON MM TUIOrpadCcKoil
CTPOYKM... ¥ pasfpakaeT TOXKe MOYTU BCe, BIUVIOTb [0 MOCBAIeHNA — JleoHy
Homs.

Ho oT KHUT 9TUX Heb3st 0OTOPBAThCAL. [loc/Ie IPOUTEHNS TIEPBOIT XKe U3 HUX MHe
CTaJIo SICHO, YTO B MCTOPUYM MUPOBOJ IMTEPATYPhI OTKPHITA HOBAsl CTPAaHULA U
4TO B TY HOYb, Ha IIowas TpoKagepo, st HPOIyCTII CIy4Yail YBULETh CAMOTO
3aMeyvaTe/IbHOrO MucaTesis gBafaToro cronetus. (...)

Hexotopble crpannusl IIpycra Henb3s HasBaTh MHaye KaK IeHUANIbHbIMU. Bo
KHUTAX eCTb TO (TO efMHCTBEHHOE), YTO MOXKET CTY>KUTD 6e301I1M60UHBIM IIPK-
3HAKOM XY/J0>)KECTBEHHOT'O I'€H: B HUX JIeJICTBYIOT Jusble n1ogux»'’.

Cnycrs nmuib rop, nocie aHKeThl «ducen» ANJAHOB YTOYHSAET CBOXO MO3MUIIMIO
He B nonb3y IIpycra: «YemoBek OH ObII TeHNA/IbHBII, HO OOJIbHOI U OYeHb 3710-
OHbII1. 51 ero 1 mepeunThIBaTh He MOTY, @ 9TO 06e30IIMO0YHbII IPU3HAK» .

B amurpaunu 6s110 KoMy nepeuntsiBath IIpycra. Bopuc Ilommasckuii B cra-
the «O cMepTu 1 Xanoctu B «HYucmax», B KaueCTBe MCTOYHMKA BJOXHOBEHIs
HasbiBaeT [Ipycra: «[Ipobema cMepTy CTOUT Ha HepBoM ItaHe ¥ COCUHCKOTO,
CupuHa, SJHOBCKOTO — y BeeX 6e3 MCK/IIOUeHNs «MOJIOfIbIX» 1103TOB. [Ipobiema
uCcYe3HOBeHus Beero — y laspanosa, [lapinyna, Bapiasckoro u @enbsena. V6o
ITpycT OTKpbUI HaM, 4TO HE pa3 TOJIbKO, B KOHIIE, CMEPTb HACTUTAEeT JKU3Hb, A
BCA TKaHb ee HaCKBO3b IIPOHM3aHa ICYe3HOBEHMEM» 2.

B «IImcpmax o JlepmonTtoBe» IOpua @enbseHa, medaTaBmmxca B «Hmcmax»
¢dparMeHTaM, peub B POMaHe ,UfieT He 0 JIepMOHTOBe, KOHEYHO, a BCe O TOM
JKe Ty TellecTBUY BIyOb mofcosHanms . B 3pemocTu pacckasumk 3agyapoBaH
ITpycToM, ero OTHOLIEHME K CO3LATEN0 Mupa [epMaHTOB HaIIOMUHAET ObLIYIO
IETCKYI0 3aBOPO>KEHHOCTD JIEPMOHTOBBIM: 9TO He «B/IIOOJIEHHOCTD U HE APYXK-

10  CoBpemenHble 3amucku, 1924, N 22. C. 454.

11  Mapk Anpanos — Anekcanapy Amourearposy, 10 Hos6ps 1931 1. - ITut. mo: MuHyBIuee, B 22,
Cn6., 1997. C. 563.

12 Hosas rasera, 1931, 1 anpens, N 3.. Iut. ITo: bopuc ITonnasckuit. Hemspanuoe. M., 1996. C. 263-
264.

13 T ®egoros. O mapmxckoit moasuu. Hero-Viopk, 1942. C. 197.
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6a, a TIOIIbITKA CIYIIAaTbCA M BHUKATD, I CO3HAHME, YTO KTO-TO 3a HAC, JXEPTBYA
BCEM, B OIMHOYECTBE JyMaJl, ICKaJl, MY‘II/I}]CH»14.

B mecrom mucbMe poMaHa ero repoii MPU3HAETCS: «5 B caMble TPE3BbIe CBOU
MUHYTBI CYATAI0, YTO eC/M ObITIO Kakoe-HUOY/b 4y/i0, HaM M3BECTHOE, 3TO, KO-
HeuHo, [IpycT, yeM-To y>xe sarmuBInmit Toncroro u JlocToeBcKoro, HeIpeB3oii-
IeHHas ypada (ecmu Takas cyfp0Oa-ynada) MelJIEHHOTO U TsDKEIOTO Ye/loBedec-
KOTO BOCXOXKJIEHMSI» ',

Tepoit ®enp3ena rpesut 06 ocoboit Muccum smmurpanTa: «OT 9TOro TOITOro
«poMaHa ¢ IIpycTom» 51 He3aMeTHO BOBJIEKCA BO (PPaHIIY3CKYIO IUTEPaTypy U,
C Hel CXKMBIINCD, cOpocuBLIM ¢ cebs1 (KOHEYHO, B OJJHOM, He CIMIIKOM pac-
IPOCTPAaHEHHOM CMBbIC/IE) CTeCHUTE/IbHYIO KOXKY «OJHOHAPOJHOCTI», A XOTell
ObI IPMOABUTDH KO MHOTUM O03aHHOCTSIM 3arPaHIYHBIX PYCCKUX TAKOKe M 0051-
3aHHOCTD B Poccuu «puBnTh» Ppaniry3os u [Ipycra (kak paHblile SMUTPAHTEI
¢dpaHIysckne «oTKpbUn» 11t PpaHIyy HeMIeB 11 aHITIM4YaH — baitpoHa, Tere,
[lexcrimpa), M MOe MOK/IOHEHEe, CTO/Ib MaJIo IIOXOXKee Ha TI000Bb — OT HOBOII
BO3BBILIAIOLIEN [[eN — COXPAHAETCS U JODKHO COXPAHUTHCS elile 6otee mpo-
YHO ¥ HECOMHEHHO» 6,

ITono6Hb11 BocTOpr nepen IIpycToM paspensm He Bce. B ToM sxe HoMepe «Un-
cem» Ilerp IInnbckmit, ckpriBiniica 3a nannyanamu ILII-iil, penensupyet po-
maH ®enp3ena «O6maH»: «Bce He0OBIUHO, — U B 9TOM MHTepec KHuru. OHa —
He pycckas. bes Tpyaa oTMeuaroTcst MHOCTpaHHble BusgHNA. OHM IpOHM3ANN
IyX TOBECTH, OHM OTIEeYaTasICh Ha ee A3bIKe. /11 HeKOTOPBIX IIapMepOM CTas
ITpyct, — MOiHOE TIOBETpUe, HEZOITUI YIUTe b, MOTP 6€3 LIKOJIBI, 6eCIIOTOMC-
TBEHHDI! JBOPAHUH JIMTEPATYPbl: OPUTMHAIBL — He HACTAaBHUKM, OO/IbHAS MH-
IVBUYaNbHOCTb — He 3aKOH. Ke/lby [/ OTIIeTbHUKOB, IPOCTOP — 3[J0POBbE.
Denb3en nocapu cebst B TIOPbMY. B Hell 1o/ro He BbIIep)XaTb» .

Ho ppyrme KpuTmku oueHMBamy IPyCTOBCKOE «IIOBETpUE» MHade. B mepsom
HoMepe «Yiucen», roe onybnnkoBaHa ankera o IIpycTe, mOsABMIACH peLieH3Ns
Huxomasa Ouyna Ha poMaH [asganoBa «Beuep y Kinap». PerjensenT ykaspiBaer
Ha o4yeBUIHOe 1A Hero BausAHKe [Ipycra Ha [asganoBa, paBHO KaK 1 Ha TBOP-
yecTBo Denbpsena. 06 arom B 1930 ropy mucan B «Iloc/egHNMX HOBOCTAX» U
Apamoud: «Iloxkanyit, 13 Bcex HOBeJIIMX pycckux Oemerpuctos Denb3eH —
€JVIHCTBEHHDIIT, y KOTOPOTO C/IefIbl yBaedeHusa IIpycToM IeficCTBUTENBHO 3aMeET-
Hbl. OH BBIOPAJI €70 CBOMM Y4NTe/IeM He II0 Kallpy3y IUTePaTyPHOI MOJBL, a [0

14 Ywucna, N 4. C. 85.
15 Tam xe. C. 83.

16  Tam xe. C. 84-85.
17 Tam xe. C. 268.



IYLIEBHOMY, HEO[OMMMOMY NputTshKkeHnio. He moppakas, a ygace y IIpycra, oH
OCTAJICSl CAMOCTOATENIEH» %,

Tem He MeHee 3ameuanue O.A. KopocTteneBa 0 TOM, 4TO HUKTO ellle He B3/ICA
OIpefieNINTD, B YeM YK€ MIMEHHO BBIPA3MU/IOCh «BJMsAHME (PPAHI[Y3CKUX MucaTe-
neit, oT Pem60 no ITpycTa BKIIOUUTEIBHO, O YeM YacTO YIIOMUHAIOT, FOBOPsI 00
SMUIPAHTCKON uTeparype»'®, MpefCcTaBIsAeTCs IMO-IPEeKHEMY aKTyalbHbIM.
TpeOyIOT OTHENIPHOTO UCCTIE[OBAHMA U TaKlie BOIPOCHL KaK MepeKINIKa 9CTe-
TUYECKUX IIpeAIouTeHunit aBropos «Uncen» ¢ nurepecamu IIpycra u ero repo-
eB. ITO KacaeTcA U My3bIKN>, U TeatTp, 1 xusonucu (Bkycsl IIpycra, Bmpouem,
ObUIV KOHCEPBATVBHBI, OH OPMEHTMPOBAJICA Ha XY[OXHMKOB Bo3poxxpeHns
U Ha coBpeMeHHbINI eMy CasioH, B OT/IMYMe OT M/IaJO3MUTPAHTOB, IPEIOYN-
TaBILVX ITOC/IefjOBaTesIell KyOusMa 1 HOBBIX aBTOpoB). Heobxonnmo oTmMeTnTh
B)XHOCTb TeaTpasbHOCTU U TeaTpa y IIpycTa, saHMMaoOmux ocoboe MecTo B
moaTMKe poMaHa. [I0CTOSIHHO BO3HMKAOIME Ha €r0 CTPAHNLIAX MUP CLEHBI U
KY/IC, 006pasbl aKTPUC OTOOPaKAIOTCA B OOIIeil CTPYKTYpe IOBECTBOBAHIUS,
HAIIOMUHAIOIIEN O TOCTOSTHHOM CAMOMHCIIEHNPOBKe B XM3HI PACCKa3uMKa.

Kax 1 Bo MHOTHX [IpYTHUX CTy4asx, HossnaeHue IIpycTa B pycckoit SMUTpaHTCKOI
KY/IbTYpe COIPOBOXK/AIOCH ABHOV WJ/IM HESIBHON ITOJIEMUKON C COBETCKOM KpH-
TuKoit. OT/IIKA Ha COBETCKIE IUTepaTypHbIe XXYPHaIbI OblTa 00513aTe/IbHOI 1
HeM30eKHOI 4acThi0 SMUTPAHTCKOI KY/IbTYpPbL. VIHOCTpaHHbIe IIUCATENN OKa-
3bIBAIOTCsI Hanbormee yHOoOHBIM MaTepuaaoM, YTOObI YBUAETb PasHULY B IIOAXO-
J1aX K OL|eHKe XY/I0XKeCTBEHHBIX TeKCTOB Ha pybesxe 20-30-X rofoB.

B 1920-1930-e ropbl OTHOLIEHNS COBETCKOI KpuTuku ¢ IIpycrom Buiriamenn
CTIO>KHBIMU. IIpycT ObLI efiBa /1M He IPOIYIeHHBIM aBTOPOM /11 COBETCKOI pe-
aIbHOCTH. [IpyDKM3HEHHBIX TYO/IMKALVIL O HeM IIPaKTU4eCKI He'T, PycCKie Kop-
pecnionsieHTH B [Tapike, Takue kak MakcuMminas BosomnH, ero He 3aMeTUNN,
U IIepBble IIepeBOJbl Ha PYCCKUII MOABMINCH yoKe I10C/Ie CMEPTH IMCATeIA.

31ech ChITpayt CBOIO PONb 1 OOCTOSATENBCTBA BPEMEHM — PEBOMIOLNS, TPaX-
[aHCKasl BOJHA, — HO HEBO3MOYKHO YKIIOHUTBCS 1 OT COAEPIKaTeNbHBIX IIPO6IeM
npycrosckoii anonen. [Taccensm IIpycra BXognua B IpoTUBOpeYNe C TeM KYy/b-
TOM Oy7YyIero, KoTopsiil ckiaanbiBancs B Coserckoit Poccuu. A mst popmans-
HOJI IIIKOTIBI, 3a/jaBaBIllell TOH B INTepaTyPOBENUIECKUX AUCKYCCHUAX, OH BBITTIA-
Jie/1 TOXKe 4y>KepOJHBIM MaTepranoM. Tem He MeHee yxKe B 1927-1928 rr. 6b1n
ony06IMKOBaHbI Cpasy TPy HepeBofa mepsoro Toma smomen — JI. [ypesuy cos-

18 Iur. no: I. Agamosny. JIuteparypubie sametku. K. 1. CII6., 2002, c. 393

19 Cwm.: Teopruit Agamosny. Kommentapun. Cr6., Anereits, 2000. C. 604.

20 Cwm.: B.C. Typunn. Ynras I[Ipycra... B mouckax onurepaTypeHHBIX 06pa3oB NCKYCCTBA Ha pybexke
XIX - XX BB. // B cropony Ilpycra... More, [lebroccu u gpyrue. M., 2001. C. 17-31.
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MmecTHO ¢ C. ITaprok u b. IpuduossimM, camoro b. Ipudrosa, a taxoke A. Opan-
KoBcKoro. Ho mepBeHCTBO 37iech BCe sKe IPMHAJIEKNUT SMUIPAHTCKOI TIpecce:
B 1924 rony K. Mouynbckmit Hanedarasn ¢pparMeHT u3 «[JIeHHUIBI», TN CITYCTsA
A.®. Tamanckas ony6mukoBana mepeBof ¢pparMenTa nox HaspaHueM «CMepThb
Anp6epTuHb»'.

Hemuorouncnennsle my6mmunble peakuyu Ha IIpycra B Coserckoit Poccyn
20-X TOfIOB COYETAIOT B cebe, KaK MPaBUIIO, O/MM3KYI0 K BOCTOPXKEHHOI OLieH-
Ky €ro XyJ0XXeCTBEHHOTO TaJIAHTa C JOBOJIbHO I'PY0OIl COLMOIOrM31POBAHHOII
kputukoit. Tak, MasKoBCKuiI IpUCYTCTBYeT Ha moxopoHax IIpycra. ®emop
InapxoB numer fopbkoMy o IIpycre kak o nuTeparope, BbILIEAIIEM U3 MOJbI
elrje IATH 1eT Hazag. Cam >xe Joppkuil B 3aMeuaHmsx o goknage Knupirona «3a
COIMAMMCTIYECKNIT peanns3M B JUTEPaType» yTBepxkaaeT: «beccioXeTHOCTb»
Havasach [IpycToMm, 1 ee CMBICTT — TOXe YXOZ, 13 [eiiCTBUTeNbHOCTI» . [OpbKMi,
KaK M3BECTHO, MHOCTPAHHbIX A3BIKOB He 3HaJI, 1 0 IIpycTe MoOr MMeTh npeacTaB-
JIeHNe JINIIDb TI0 TIEPEBOfIaM.

OpHOBpEMEHHO BO3HMKAIOT IONBITKM MM(OIOTM3NPOBATh POIb U 3HaYeHNUe
[Tpycra i mucatenelt HoBelinero BpeMeHn. Tak, B Hekposore AHppes bermo-
ro, aBTOpa «B MoMCKax yTpayeHHOro BpeMeHM» He MTI00UBILET0, YTBEPXKAAeTCs:
«Ilepexnukasice ¢ Mapcenem IIpycTom B MacTepcTBe BOCCO3/JaHNA MIPa IIEPBO-
Haua/IbHBIX OLyLIeHui1, A. benblil fefan aTo 1O/IHee U coBeplIeHHee. Jkeimc
JI>KoTiC /11 COBpEMEHHOI €BPOIIEVICKOI TUTePATYPhl AB/AETCA BEPUIMHONM Mac-
tepcTBa. Hapgo moMuuTs, 9ro Ixerimc [xovic — yaennk Auzpes benoro»?.

Ilonemnka BOKpyr TBopuecTBa IIpycra Havanma pasBopaumBarbcaA ele 20-e
roppl. OfHa u3 Haubonee SIPKUX CTaTell IpUHAIOKUT B. Peiixy, mpomeMoHc-
TPUPOBABIIEMY U CTpeMJIeHNe K aHATIUTYKE, U CIIOCOOHOCTD K apopucTuyHoC-
i («0buecTBo Banb3aka BbleskaeT Ha rpabex, obuectso IIpycra noxupaer
BoObr4y»). Pelix oTMedaeT mpuHIMIMAaNbHYI0 HOBU3HY IIpycra: «...T0, 4TO Ha-
3bIBAeTCsI MHTPUTONL, s [TpycTa HecylnecTBeHHO. (...) B 3TOM KOPOTKOM 13710-
xeHyn [croxera «Ilof ceHbIo meBylIeK B IBeTy». — A.M.] He TONbKO yTpaTuics
XapaKTep 1 apoMaT IIPOM3BefeH s, KaK 3TO ObIBaeT OOBIYHO IpMU IepecKasax,

21  Cwm.: IIpyct Mapcens. Pasrosop o JlocroeBckom (VI3 mocmepTHOro HemsgaHHOTO pomaHa IIpycra
«ITnennnua») / C dpaniysckoro nepesen K. Mouynbckuit // 3Beno. 1924. 4 despana. Ne 53. C.2.
(6marogapro 3a ykazanume Ha aTy nyomkanuio O.A. Kopocrenesa), a Taxoxe: «Boma Poccun», 1925,
N 11, c. 3-17. IlepeBop He ykasaH B 6ubmmorpadum mepeBonos, ony6n. B kH.: Mapcens IIpyct B
pycckoit muteparype (M., 2000).

22 Jlureparypnoe Hacnerctso. T. 70, M., 1963. C. 120.

23 Tamxe. C. 193.

24  Hexkporor, mognucannbiit [InnpasakoM, [Tacteprakom n I. CaHHMKOBBIM, ony6/mKoBaH B «V3Bec-
TIsIX», 1934, 9 stB., N 8 (unt. mo: Auppeit bensrit: pro et contra. Cni6.: PXI'V, 2004. C. 851). O Bos-
HUKIIEN B CBSI3Y € 9TUM IojieMuKe cM.: Tam sxe. C. 994-995. CBouM nosineHneM ¢pasa obs13aHa,
BUAMMO, ITactrepnaky, moknonnuky Ilpycra.



— OHO BOOOIIe HITYETO He NepefiaeT, He TepefiaeT Jake COflepKaHMA, HaCTONBKO
nuutena y IIpycra sHauenns ¢abyria, HACTONIBKO MaJIO AB/IAETCA OHA OCHOBHBIM
CTep>KHEM IIPON3BEfeHISI» ™.

CIycTss HEeCKONBKO JIeT CTMINMCTUKA JIUTEPATypOBEeNYeCKNX CTaTell MeHseTcs
papukanbHo. Tak, C.C. [InHaMOB HauMHaeT «3aMeTKU O TBopyecTBe Mapcerns
IIpycra» mpaxkTuyecku 3KoHOMM4eckuM aHanmsoM: «IIpyct - kpymnueiimmii
IIpefCTaBUTEND IOTPEOUTENIbCKOTO, PAHTHEPCKOTO OTBETB/ICHNS MMIIePUaINC-
Tideckoro ctmwis. (...) IIpycT )W B 310Xy IPOMBIIITIEHHOTO KallMTaIN3Ma,
OH OBLI BKJIIOYEH U B IIEPUOJ, MOHONIOMMCTUYECKOTO KanuTanusMa»®. VI nanee
cenyeT O/ecTALMIT 06pasel; By/IbrapHOTo KJ1accoBOro ananmsa: «C Iniom, 06-
pallleHHbIM Ha3aJj, C MBICTAMMY, ANEeKMMU OT OKPY>KaIOLIEro, ¢ He CTEPThIMU
IIaraMy BpeMeH!U BOCIHOMIUHAHMAMN O MA/JI€HbKUX JiellaX MaJIeHbKUX Jofiel
npoxopun ITpycr cBoli TBOpYecknii myTh. VInTu Bce BpeMsA Hasajl, HE OCTaHaB-
NMBASICh U1 HE Pa3AyMBbIBasi O JAHHOM JHE U JaXKe BeKe, — 3TO IIOJIBUT, 10 KOTOPO-
IO MOXXET IIOHATHCS JIAIID XYAOKHIK K/Iacca, Y KOTOPOro HeT Jaxke Ipobyecka
6ynyuiero»”. ITono6Has ceppe3HOCTb KPUTUKA He MOXKET He 00epPHYThCS KOMM-
veckum: «[epou IIpycTa CIMIIKOM MHOTO 00€[aIoT, TY/ISIOT, OOATAIOT 1 CIIAT, Y
HIX He OCTAeTCS BPEMEHI HU JI/IS 4eTO APYTOTo»; «TBopueckmit MeTop [Ipycra
KaK pa3 TaKoil, KaKoil Hy>eH K/Iaccy, ob6peMeHsoleMy co00I 3eMII0, HO B 9Ty
3eMJIIO He YKe/TAIoLIeMy YXOAUTh» ™,

BrpoueMm, nemo MoxeT ObITh He CTOTIBKO BO BPEMEHM, CKO/IBKO B IMYHOCTI Ca-
Moro kputuka. Tpu roga crrycts JlyHaqapckuil [UKTYeT IIPeANcIoBYe K Iepe-
Bony OpaHKOBCKOTO (3TO OKa3bIBAETCS €ro IOCTIefjHell paboToil, OHa BO3HUK/IA
3a JBa JHs {0 €ro CMepTH), I7ie YKa3bIBaeT, B YaCTHOCTH, Ha 0COOYI0 KIHeMa-
TOrpaPMYHOCTb ITON INPO3BL «...KMHeMarorpad ero BOCIHOMMHAHMIL...Jlexa
C IIEPOM B IIOCTENM, OH JIEMICTBUTENBHO OTHAETCA KaKOM-TO TBOPYECKON KIHE-
Marorpaduu, OfMHAKOBO MOTYIECTBEHHOI OITUYECKY, aKyCTUYEeCKH, PaLo-
HaJIbHO ¥ 9MOLMOHABHO. (...) Heckonbko MyTHOBATBII, MeOBO-KOJUION/A/Ib-
HbIJ1, HeOOBIUAITHO C/IAOCTHBIN 1 ApOMATHBII CTU/Ib IIpycTa — egMHCTBeHHBII,
MIpY IOMOIIY KOTOPOTO MOKHO IPUHYIUTD A€CATKN ThICAY YUTATENIEN BOCTOP-
JKEHHO IIepeXX1BaTh C BaMJi BaIly He TaK Y>K 0COOEHHO 3HAYUTENbHYIO )KI3HB,
[pr3HaBas 3a Hell KaKyI-TO 0COOEHHYI0 3HAYUTETbHOCTD ¥ IIPEaBasiCh 3TOMY
PaCTAHYTOMY HaC/IaKIEHWIO C ABHBIM BOCTOProM»*.

25  B. Peitx. Mapcens IIpyct // Ileuats u pesomonus, 1927, N 8 (zexabps). C. 111.

26 C.C.Innamos. 3ameTku o TBOopdecTBe Mapcens IIpycra // JIuteparypa n Mmapkcusm, 1931, N 1. C.
78.

27 Tamxe. C.79.

28 Tamxe. C. 83, 86.

29  A.B.Jlynauapckmit. Mapcens IIpyct - B xH.: Mapcens ITpyct. B monckax 3a yTpadeHHBIM BpeMeHEM.
B cropony Caana. Ilep. A.A. ®pankosckoro. JI., 1934. C. XII. Kunemarorpaduunocts IIpycra, o
KoTOpOIi nuieT JlyHauapckuii, CBsAI3aHa, BUAMMO, C IPUHIMIINAIbHOI HEBO3MOXXHOCTDIO €T0 3Kpa-
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«MOKJ/TOHEHUE, CTONIb MAJIO NMOXOMEE HA JTHOBOBb ...

»MAPCEJb MPYCT U «4YUCNA»

Copep>xaTenbHbIM OKasbiBaeTcs 1 nmpepucnobue H. PoikoBoil K crefyromeMy
TOMY 3101eNn. XOTsA KPUTHUK U CTIeAyeT TeOPUI «BOIpPeKu3Ma»™’, 3T0 He OTMe-
HseT LICHHOCTU MHOTUX ee HaOmofieHuil. Tak, PbikoBa mumIuet, 4To «4yBCTBO,
OlLIyIlleHMe BPEMEHN KaK TE€Kyd4eCTy Belleil, y HETO Ha IIepBOM MeCTe, U OJHO
U3 CaMbIX OCTPBIX IPOABIEHMII STOTO YyBCTBA — TeMa nocrapennus y IIpycra,
06pa3bl M3MEHEHHBIX BO3PacTOM tofieil. [Ipyroe cieficTBIe TOTO, YTO BHEIIHMIA
MMVp JIaH TOTbKO B CO3HAHMM PaccKasumka — 9To crenuduyeckas y IIpycra sa-
TYIIEBAHHOCTb COOBITHII. B poMaHe B CYIHOCTM HMYEro He IPOMCXOAUT: BCe
Y3/10Bble MOMEHTBI, Ha KOTOPBIX JJO/DKEH OBUI ObI JIep>KaThCs CI0OKET, OTOIBIHY-
ThI Ky/Ja-TO BITTyOb, OYKBa/lIbHO 3aTHAHBI 33 KY/INCBI»*.

Bupyumo, u TeMa CTapeHMus, U 3aTYLIEBAHHOCTb COOBITHUII CBITPAIN CBOIO PONb
B nomrynapHocTu [IpycTa B cpefie COBETCKON MHTe/UIMTeHIMU. BO MHOTOM 3TO
00BsICHAIOCH TeM BocmpuaTyeM IIpycra, 4To HalUIO OTpaXkeHMe y (ppaHIlysc-
koro accencra OumoHna JKany: «Tekyiine coObITHA €ro COBEpIIEHHO HE 3aHU-
Mmanu. OH Ka3ajcs BBIXOALEM 13 KOIIMAapHOTO CHA, U3 APYTOil SIIOXM, JJaKe 13
IPYroro Myupa: Ho U3 Kakoro?»>,

C/I0BHO B NpORO/DKEHNME 3TOrO BbICKasbiBaHMs AxmaToBa B 1937 rogy same-
tina o Ilpycre: «JJymaro, 4T0 MBI ero n00uM TaK, Kak COBPEMEHHUKH JTI00VIIN
Baitpona»*.

B sMurpanyu Takoro egyHeHus IO OTHOLIeHMIo K IIpycTy He HaOMIORAmOCh.
Heoxxnpannyo KOHKypeHLMIO eMy cocTaBun [xeiiMc JI>Kolic, OTHOIIEHNE K
KOTOPOMY TO>K€ HaIlOMMHAJIO Ky/IbT. 3ayacTyio uMeHa IIpycra n JI>koiica ynot-
pebmsmich 6yKBalIbHO Yepes 3aILATYIO, XOTS CIOpP MEXKAY VX HNOKIOHHMKAMM
He yTuxan Ha nporsbkenuym 20-30-x. VIX IpOTMBONOCTABIAMM IIO CTEIEHU
HOBATOPCTBA, pudeM [>KOJiC BOCIPUHUMAICA cKopee Kak ¢opmamnct. Cra-
Ba J[>xolica mpuIIIAach Kak pa3 Ha cepefnHy 20-X, ee 3apoXXJeHNe U pacyBeT

HUBNPOBATh. Bee 13BecTHBIE MHE IIOCTAHOBKY, HaunHas ¢ «JI10681 CBaHa» Pompkepa lllnengopda,
roBopAT 06 atoM. C Apyroit CTOPOHBI, N3BECTHO HAO/IOAEHNE O MPUHIUITMAIBHOI pparMeHTap-
HOCTH IIPYCTOBCKOTO TEKCTa, HATIOMUHAIIE 06 scTeTnke Tenecepuana: «IIpycTa MOXXHO 4MTaTh
KakK YI‘OI[HO, CIZIOIIb MJIN Yp])IBKaMI/I; HO TO, YTO €ro HE Hal0 O6${3aTeIIbHO YNUTaATh CIUIOIIb, TO, YTO
YUTATE/Ib, OGPeMeHeHHbIﬁI 3360TaMI/I Haliero pr,E[HOI‘O BpEMEHV, MOXET IIPMHMMATh ITIOTOYKaMM
JIETKO JIeNIMMO€ Ha JaCTH «4THBO», KaK ITAIJIeHT IEKapCTBa, — B 9TOM 1 3aK/TI0Yal0TCA HECOMHEHHBIe
maHcel [Tpycra Ha ycrex». (B. Perix. Mapcens ITpycr // Iledars u pesomtonms, 1927, N 8. C. 113.

30 Cp.: «yHUBepCaIbHBIIl U IO CYTU CBOEII feKafeHTCKIIA, yIagouHblit meccummam IIpycTa, oTpuiao-
Ill]/[ﬁl 06'])eKTI/IBHyIO IEeHHOCTb BCAKON TIPAaKTUKH, BCSIKOM AKTUBHOCTH, IIPUHMIMAET, IIOMVMO HETO,
06MYbe «padyMHOTO» COLMAIbHOTO meccummamar. — Lint. mo: H.Peikoa. Ha mocnennem srame
6ypxyasHoro peamsma (TsopuecTBo Mapcerns IIpycra) // Mapcens IIpycT. B monckax 3a yrpaueH-
HbIM BpeMeHeM. [epmaHnT. [Tep. A.A. dpankosckoro. M., 1936. C. 32.

31 Tamxe. C. 13.

32 Hwur. no: Knoxg Mopmnak. IIpyct Mapcens. M., 1999. C. 263.

33 Bsanucke H. H. ITlynuny, nutupyemori B.{l Bunenknunpim B ero « BocnoMmnHanmnax ¢ KOMMeHTapus-
mu» (uut. mo: JIuna. C6. 9. Cu6., 2002. C. 487).



SMUTPALMM He TOIBKO MOIVIA HaOJIIofaTh IMYHO, OHA IIPUHMMAJIA B CTAHOBJIE-
Hym Muda [Ixoiica HemocpencTBeHHoe y4acTue. HekoTopble aBTOph! «Yncen»
6ororBopunu JIKojica HaCTOBKO, YTO IeYaTaay aXe 3aMeTKY O CIy4aiiHo
BCTpede ¢ HMM B 6MOMMOTeKe, OCO3HABAs ee KaK cOObITME MeTadusndeckoe
(Cepreit apuryH).

Ycrexun «KoicoBLeB» B X «60pbbe» ¢ [IpycToM okasamuch CTONb BEIVKY, YTO
denp3eH BHICTYNNI B 3alIUTY cBoero Kymupa. B cratbe «O IIpycre u [Ixxoiice»
OH HMPOTUBOIIOCTABW/I NPUPOJHOMY JIapy OFHOTO MEeXaHMYIEeCKUIl TalaHT [py-
roro: «IIpycT or6upaer 1 0600I1aeT 1 OTTOTO KaXXeTCs1 OeCIIpepbIBHO HAIpsi-
rafomumcst. OH Tak)Ke SIBHO pacropspKaeTcst cBouM MatepuanoMm. Haobopor,
Ixoiic Kak ObI MeXaHMYECKY 3aIIMChIBACT CBOY BIIEYAT/ICHNS B X CTy4aiiHOM 1
HeYIPaB/IAeMOll ITOCTIe[OBATeIbHOCTI, €T0 IIe/Ib — MOAaBaThCs STOM IOCTIENO-
BaTE/IbHOCTM, OH HEMUHYeMO IOAYMHAETCA MaTepyaiy...»*. COOTBETCTBEHHO
PasIMIHO VX 3HaYEHNe [II ICTOPUN: «BBIBAIOT CTy4dan, KOT/ia MICATETIO YAaeT-
s BBICKa3aTb TO CAMOE, YTO €0 COBPEMEHHUKM CMYTHO YyBCTBOBA/IM, HO Yero
He MOITIM JOAYMAaTb U JOTOBOPUTD, U OAVH U3 TakuX nucatenei — [Ipyct. buiBa-
eT )1 110 MIHOMY: IIMCaTe/Ib TONbKO Ha3bIBaeT COOCTBEHHBIM UMEHEM TO, 4TO APY-
rve OT/IMYHO 3Ha/M U 6€3 Hero, OMHAKO CaMy Ha3BaTbh CTECHSINCH U He XOTEJIN.
Hepenxo B aToM HOBM3HA JI>KoTica, Ha MOJI B3IJIAM, HAMBHAsA, HELOCTATOYHAS 1
[TOBEPXHOCTHASI» .

He meHee cylecTBeHHOI, 4eM /M000Bb K XKMBOIICH, OKa3bIBaeTCA O/I1M30CTh,
BO3HMKAIOIAs U3 OTHOLIEHNUs KO BpeMeHU. «leHmanbHad snones IIpycra - o
BpeMeHI», 3aBepiuiaeT Koncrantun Mouynbckmit ctatbio «Hacmegme Mapce-
na IIpycra»®. BpeMs ocTaeTcs U IIaBHBIM I'epOeM PasMBILIUICHUI «MIafiiielt
SMUTPALN», TIBITABIIENICA OIpPENeNUTh COOCTBEHHOe Oyyllee Yepe3 OTHO-
meHne K npomnomy. [laccensm Ilpycra okaspIiBaeTCsA BaXKHENIINM 3/1IEMEHTOM
cosHaHuA, GaKTUIeCK! IMIIEHHOTO OIIbITA )KM3HN Ha PopjiHe, BBIHYK/IEHHOTO
TOYMBIBATD, JOBOCCO3JABaTh €T0, M B TO YK€ BPEMSA CONPOTUBIAIOIIETOCA TOMY
06pasy IpOLIIOro, YTO BO3HNUKAET B IIPO3e ABTOPOB CTAPIIETo MOKOICHMA.

Teopruit Agamosud B ctaTbe «O uTepaType B SMUTPALUM» MULIET O BHYTPEH-
HeM KOH(QIMKTe «OTLIOB I JieTel», Bo3jaras 0co0y0 OTBETCTBEHHOCTb Ha Iep-

34 10. ®embsen. O Ilpycte u [Ixoiice // Yucna, N 6 // nt. mo: «Pycckas ogucces» [Ixeiimca [Ixoiica.
M., 2005. C. 83.

35 Tam xe, c. 84. Cp. ¢ BpIcKaspiBaHueM Myparosa o IIpycre: «AHanmms3 3fiech CTAHOBUTCA aHANMM30M
«OECKOHEYHO MaJjIbIX» CTaraeMbIX COOCTBEHHBIX BIIEYAT/IEHNIL, ACCOL[MALI, MBIC/IEN U YyBCTBOBa-
HUIT. B HECKO/IPKO KapMKaTyPHOM BIJie BCTpedaeM MbI HEYTO MOAOOHOE ¥ CKYYHOTrO M HAIPAacHO
IIpoc/aBIeHHOro upnanzna [xeiimca Jxoiica» (IT. Mypatos. «VIckyccTBo mpo3si» 1926 // Lnt. mo:
«Pycckas ogmcces» xeitmca JIxoiica. M., 2005. C. 59).

36 3BeHo, 1926, 24 auBaps, N 156. ut. mo: K. Mouynbsckuit Kpusuc Boobpaxenns. Tomck, 1999. C.
261.
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«MOKJ/TOHEHUE, CTONIb MAJIO NMOXOMEE HA JTHOBOBb ...

»MAPCEJb MPYCT U «4YUCNA»

BBIX: «MMPpBI PyIIaTCs, a T€ BCe ONMUCBHIBAIOT IIPUPOLY, KaK HI B 4eM He ObIBAJIO,
VIV paccKas3bIBaloOT 0 OblIOM >knThe-ObiThe. Y XKupa mm y IIpycra Mo>xHO Bce-
TaKyM HaiTH Koe-4to gpyroe. Eite 60mbie MO>XHO Obi10 661 HaiiTu B Poccun,
BepHee — y Hee. Ho Poccun ne»?’.

Hosas Pp€anbHOCTDb CBA3aHa C 3aHaJIOM, HE CTOJIbKO C €TI0 IIOBCE€JHEBHBIM 6bI-
TOM, CKOJIBKO C €Ir0 9CTE€TMYECKVM OIIBITOM.

B cnopax, BosHMKaBIINX BOKpPYT IIpycTa, 0co6eHHOCTEl ero Xy05KeCTBEHHOTO
MeTOfia, MeCTa BO (ppaHI[y3CKOIl IUTepaType, BO3MOXXHOTO BIIVISIHUA Ha JIUTe-
paTypy PYcCKylo, IPOCMATPUBAIOTCSA O4epPTaHMA APYIUX IpobneM. B HesABHOI
¢dbopMe 31ech BHOBb CTaBIJICS BOIIPOC O TOM, YTO TaKOe IMUTPALVIS, B YeM CO-
CTOUT ee IpeJHa3HauYeH)e, BHYTPEHHMII CMBICT €€ CYIeCTBOBAHINA, OMIMO
IIpOCTOTO CI)I/ISI/IO}'IOI‘I/I‘ICCKOI‘O BbDKIVIBAaHNA, HACKOIDKO PE€aIMICTUYIHbIM 6o
YTOIIMYHBIM OBIT TE3UC «MbI He B M3THAHMU, MBI B IOCTaHMN». SIBIAeTCA mn
uHTepec K [IpycTy cBUIeTENbCTBOM MOABIEHN S BEYHO HOBOTO IIEPCOHAXa PycC-
CKOJ1 KYZIBTYPbI — PYCCKOTO €BPOIIelil|a, BRIHY>KEHHO OKa3aBIIeTrocs Ha 3amaje
U BOCIIPMHSABILETO 9TO IepeMellleH)e He TParndecKy MO0 CTOMYeCKN, HO KaK
BO3BpalieHme foMoii? [Tomasiero HakoOHeIl B Ty KYJIbTYPHYIO Cpefy, K KOTOPOit
OH TIPUHA/IIEXAT II0 POXK/IEHUIO?

C pyroii cTopoHsl, B 103THKe [IpycTa omiyianock To, 4T0 MOIJIO OBITh BOCIIPH-
HSTO MOJIOBIM YMTaTelleM B SMUTpAlMy Kak obellaHye 3amuThl. TouHee fpy-
rux ato cpopmynuposan b. llnenep: «Unras [Ipycra, kaxercs, 6yaro pabora
€ro, I OYeHb YIIOpPHas, COCTOUT He B TOM, YTOOBI aHAIM3UPOBATh, PA3TIOKUTD
IelICTBUTENBHOCTD, HO B TOM, YTOOBI COXPAHUTB €€ IIe/IbHOCTD, €FUHCTBO, YTO-
OBl OTPaHMYNUTD CBOJL KPYTO30p, COKPATUTb TOPU3OHTDI CBOY U He IOTEPATHCS
cpenu mogpoOHOCTEN» S,

[lns sMurpanTckoro BocrpuATus IIpycra MHTEpecH»I IBe 0COOEHHOCTH: 9TO U
MOTHB 3a4apOBaHHOTO ITOBTOPEHMA M MOBTOPAEMOCTH, IIOTPY>KEHI B HEKYIO
peanbHOCTD, He CBA3aHHYIO C CETONHALIHUM JIHEM, 1 IIpeJiCTaB/IeHlie O TOM, YTO
BpemsA camoro IIpycra 1 pycckoit mMTepaTypsl elje He HaCTYTIUIO.

B navase 1920-x TpagniLnoHHOe pyccKoe (paHKOPUIbCTBO 0OEPHYIOCH BCTpe-
4eil ¢ MMPOM, B KOTOPOM M3MEHW/IVCh CaMI OXXMAAHMS OT INTepaTypsL: «B npy-
rojl pa3 CKaKy o ToM, 4eM Obi1 ITapux [yis Hac, Korza Mbl ObUIN €rO BOJIbHbI-
MU TOCTAMY, — Tcan A. JleBuHcoH. — Ho To, 4To s yBUJeNn ceropiis, I0pasuuo

37 Teoprmit AgamoBud. «O nutepaType B amMurpanyn» // CoBpeMenHble 3anmcky, 1932. Ku. 50. Lnr.
no: Pycckuit ITapmx. M., 1998. C. 261.

38 b. Illnenep. 3epkanpHoe TBopuectBo (Mapcens Ilpycr) // Cospemennsie 3ammckn, 1921, N 6. C.
230.



MEHS: XMypoe OTYyXJeHue. Majo Toro: pasgpaxurenbHas 3aHOCIYMBOCTD. Bo
DpaHIyy, MOXeT ObITh, YTO-HUOYAb U OBIIO — TaKOBa GOPMY/Ia — HO CETOfHS
HeT HnJero. To, YTo MbI CerofHA He>Ke/TaHHbIE TOCTY B IY>KOM ITHPY, 0XKeCTOUN-
JI0 MBIC/Ib, OTPAHNYM/IO TOHMMaHMe. OTpe3aHHbIe OT POHOI MOYBbI, MBI CTA/IN
6eCIIOYBEHHDBIMIU Y 3[1eCh, Il PaHbIIle TaK IIYOOKO IMYCKaI KOPHU» ™.

B aroit curyanum ¢opmanbHas CTOPOHA TBOPYECTBA, €r0 XYHAOXKeCTBEHHAs
¢dbopma, oKasbIBaIaCh MEHee Ba)XXHOI, YeM IICHXOIOTMYecKasi, SK3UCTeHIMa/Ib-
Has cocraBiApllag. B monbitke Boibopa Mexpy Ilpycrom u Jlkoiicom amur-
PAHTCKUIT YMTaTeNDb CKJIOHS/ICS B CTOPOHY ITACCeM3Ma, a He IIOJMCKa HOBBIX GOpM
(HoBM3Ha camoro IIpycTa moHMManack B TO BpeMs CKOpee KaK HOBU3HA IICHXO-
JIOTMYeCKasi, CaM XKe POMaH IPeCTaB/IsIICA efjBa /I He OIIACHBIM pa3pyLIeHeM
¢dopmsr). Kak Maso kTo gpyroit u3 HOBbIX aBTOpoB IIpycT okasasncs 61130k 3TO-
MY He [0 KOHIIa chOpPMYINPOBAHHOMY O>KI/JAHUIO HOBOJ MeTapU3UKI B KPYTy
MJIaiieli SMurpanuy. B kakoM-To cMbIc/ie OHa OblIa CBA3aHa ¥ C OLIyIeH/eM
coOcTBeHHOII yiepOHOCTM: Korfa ITommaBckmit muieT o «pobudeckoM 9Kc-
taze» y IIpycTa, OH O4eBMIHO BINCHIBAET €My COOCTBEHHBII OIIBIT, IBHO VI
HEesIBHO OTCBbIIasi K OTPOMHOMY unciy ¢pobmuit camoit sMmurpanuu. Buaumo, rias-
HOJT Cpefiit HMX JJIsI MOJIOABIX aBTOPOB OCTaBaIOCh CAMO OTCYTCTBJE BPEeMeHIL.
“Worship So Little Reminiscent of Love...”

39  A.JleBuncon. Coe 1 uyxoe. «Mup nckyccTBar»: iBa xygoxuuka // CoBpeMeHHbIe 3anucky, 1921,
N 6. C. 248.
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«MOKJ/TOHEHUE, CTONIb MAJIO NMOXOMEE HA JTHOBOBb ...

Alexey Mokrousov
MARCEL PROUST AND NUMBERS

Summary

The article is about the influence of Marcel Proust’s novel on the creative work
of the younger generation of émigrés, including Gaito Gazdanov, Yuri Felzen,
etc. It also deals with the reception of Proust in émigré critique as well as in the
Soviet critique of the 1920s and 30s. Special attention is given to the journal-
almanac Numbers (Paris, 1930-34) that united many writers of the younger
generation.



Dragan Calovi¢

AVANGARDA U TRADICUJI

7.037/038

U tekstu se razmatra odnos avangarde i tradicije, pri cemu se avangarda posma-
tra kao objedinjujuli pojam za razlicite umetnicke prakse s pocetka dvadesetog
veka. U tekstu se polazi od stanovista da su vec sami avangardni pravci, zahva-
ljujuci svom izrazito negatorskom odnosu prema celokupnoj evropskoj tradici-
ji, ali i Cesto sukobljenim shvatanjima unutar samog avangardnog pokreta, pre
svega bili okrenuti uspostavljanju novih obavezujucih teorijskih principa, a ne
njihovom konacnom ukidanju, kao postupku oslobadanja umetnickog izraza
»postojetih stega”. U tom smislu se i avangardna pobuna protiv tradicije po-
smatra kao rad na redefinisanju tradicije, koja paradoksalno postaje deo nove
evropske tradicije. Cilj teksta jeste da pokaZe da je promena odnosa prema tra-
diciji, i ukljucivanje avangardnih postupaka u korpus ovako redefinisane evrop-
ske tradicije, ukinulo mogucnost razumevanja antitradicionalistickog bunta u
umetnosti kao prevratnickog postupka.

Kljucne reci:
avangarda, dada, ekspresionizam, teorija umetnosti, tradicija, zenitizam

Avangarda, kao nadredeni pojam razli¢itim prevratnickim umetnickim praksa-
ma, moze s jedne strane biti sagledavana kao posebna umetnicka ili kulturoloska
formacija unutar modernizma, dok se s druge strane, ona moze shvatiti kao nad-
stilski pojam za razli¢ite eksperimentalne umetnicke strategije tokom dvadesetog
veka. Re¢ je o umetni¢kom zahtevu za potpunim preobrazajem umetnosti, kul-
ture i drustva. Avangardni pokreti su, poc¢etkom dvadesetog veka, odlu¢no od-
bacili teorijska shvatanja uspostavljena unutar evropske umetnicke tradicije, od-
bacujuci istovremeno i umetnost nastalu na ovim osnovama. Zahvaljuju¢i svom
izrazito negatorskom odnosu, ne samo prema celokupnoj evropskoj tradiciji, ve¢
i druk¢ijim shvatanjima unutar samog avangardnog pokreta, avangardni pravci
se mogu sagledati kao pre svega okrenuti uspostavljanju obavezujucih teorijskih
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principa, a ne njihovom ukidanju, kao postupku oslobadanja umetnickog izraza
»postojecih stega” Institucionalizacijom avangardnih zahteva, avangardni pokret
je vremenom i sim postao deo evropske tradicije, a teorijska shvatanja avangar-
dista dobila status novih obavezuju¢ih kanona. Cilj teksta jeste da pokaze da je
promena odnosa prema tradiciji, i ukljuc¢ivanje avangardnih postupaka u korpus
ovako redefinisane evropske tradicije, ukinulo moguénost razumevanja antitra-
dicionalistickog bunta u umetnosti kao prevratnickog postupka.

Bogdan Popovi¢, kao prvi tuma¢ moderne srpske poezije, vec¢ je 1903. godine
naslutio ,,prevratni¢ki duh” u Curé¢inovim stihovima. U pesmi Pustite me kako ja
hoéu! Milan Cur¢in uzvikuje:

»Zasto uvek jedno i isto,
Zar sve mora biti jasno i Cisto,
I svuda propisan broj!?™!

Ovo je bio otvoren poziv napustanju tradicije, prihvacenih formi i konvencija.
Tako jo$ uvek ne silovit napad na postojece pesnicke norme, to je bio glas koji
je u srpskoj poeziji najavljivao promene koje ¢e uslediti u narednom periodu.
Povodom Curcinovog manifesta O mojim pesmama, Popovi¢ u ,,Belesci Ured-
nistva SKG-a” iznosi komentar da ono $to je novo ne mora uvek i biti dobro.”
Medutim, promene koje su u umetnosti pokrenute jo$ krajem devetnaestog, a
zatim se prenele na Citav dvadeseti vek, upravo su u prvi plan postavile pitanje
kriterijuma ocene jednog umetnickog dela. Programi avangardnih autora, izra-
zeni kroz manifeste i polemicke tekstove, Cesto prozeti radikalnim stavovima,
zahtevali su uvodenje novih teorijskih normi koje bi kroz svoje suprotstavljanje
tradiciji otvorile nove pristupe razumevanju umetnickog dela i njegovoj oceni.
Nakon dovodenja u pitanje tradicionalnih kanona, stihovima Curéinove pesme
Pustite me kako ja hocu!, Stanislav Vinaver, gotovo ¢itavu deceniju kasnije (1911),
u pesmi Geteu, donosi jo$ jedan otvoren poziv napustanju tradicije:

»Novog i novog na tle pla¢no ovo
Novog i novog na tle ovo pla¢no

I dajte zra¢nog na tle ovo mracno,

I sve raskujmo $to je Gospod skovo-"?

1 Curéin, Milan. ,,Pustite me kako ja ho¢u!”. U: SKG, knj. V1, sv. 6, XII, 1902. 1066.

2 Popovi¢, Bogdan. ,,Beleska urednistva SKG-a”. U: SKG, knj. X, sv. 3, 1903. 234-235. Citirano prema
knjizi M. Curéina Sabrane pesme, priredio Vasa Pavkovi¢, Sveske, Pancevo, 1991. 128. (Preuzeto
iz: Tesi¢, Gojko. Otkrovenje srpske avangarde. Institut za knjizevnost i umetnost, Cigoja §tampa.
Beograd, 2005. 15.)

3 Citat preuzet iz: Tesi¢, Gojko. ,I sve raskujmo $to je Gospod skovo”. U: Tesi¢, Gojko. Otkrovenje
srpske avangarde. Institut za knjizevnost i umetnost, Cigoja stampa. Beograd, 2005. 161.



Oslobadanje kulturnog prostora od uticaja tradicije i kanona, prvih decenija dva-
desetog veka, najavljivalo je veliki ,,pogled unapred”. To je bio pocetak rada na
utemeljenju antitradicionalisticke borbe koja ¢e obeleziti ¢itav dvadeseti vek.

Okretanje ka radikalnom rusilackom duhu, u srpskoj poeziji nacinio je, po re-
¢ima Gojka Tesic¢a, Milo§ Crnjanski, 1917. i 1918. godine, pesmama Himna, Se-
renata, Groteska, Nasa elegija, Oda, Pesma, Pobedi, Robovima i Zdravica.* Nova
retorika, kojom je Crnjanski osvajao srpski poetski prostor, bila je ostro suprot-
stavljanje prihvacenom shematizmu i tradicionalnoj tematici. Zaokret koji je na-
¢inio Crnjanski, sopstvenim poetskim istrazivanjima nastavili su Stanislav Vina-
ver, Siba Milici¢, Todor Manojlovi¢, Tin Ujevi¢, Milan Dedinac, Rastko Petrovic,
Ranko Mladenovi¢, Marko Risti¢, Dusan Mati¢, Aleksandar Vuco, Bosko Tokin,
itd. Obelezen rusilackom poetikom Milosa Crnjanskog, kraj druge decenije na-
javljivao je intenzivnu kulturnu aktivnost, koja ¢e preko mnogobrojnih ,izama”,
poput sumatrizma, kosmizma, hipnizma, ekspresionizma, dadaizma, zenitizma,
nadrealizma, konstruktivizma itd., biti usmerena na prevazilazenje postojece tra-
dicije.

Sedamnaest godina nakon Curcinovih stihova, godine 1920, na molbu Bogdana
Popovica, Milos§ Crnjanski za Srpski knjizevni glasnik, u svom ,,Objasnjenju ‘Su-
matre”, iznosi objavu: ,,pale su ideje, forme i, hvala bogu, i kanoni!”® Svakako, ove
re¢i Milosa Crnjanskog ne treba shvatiti kao objavu razresenja jednog sukoba,
ve¢ upravo kao neminovnost njegovog razvoja. Sukob izmedu ,starih” i ,novih”
postaje, po re¢ima Gojka Tesi¢a poeticka paradigma u dvadesetim godinama.®

Medutim, ovaj sukob izmedu ,starih” i ,novih”, samo se uslovno moze bipolar-
no odrediti. Naime, zahtevi za uspostavljanjem diskontinuiteta sa postojecom
tradicijom nisu ostvarivani unutar jedinstvenog umetnickog fronta. Razli¢iti
»izmi’, iako saglasni u postavljanju zahteva za ruSenjem postojece tradicije, ce-
sto su medusobno bili suprotstavljeni. Razli¢ito razumevajuci proces raskida sa
tradicijom, srpski umetnici su razvijali razli¢ite umetnicke postupke, razradujuéi
svoja stanovista kroz mnogobrojne polemicke tekstove i objasnjenja sopstvenih
umetnickih projekata.

Suprotstavljanje tradicionalnim vrednostima i u¢vr§¢enim kanonima akademiz-
ma, pocetkom dvadesetog veka predstavljalo je tendenciju snazno izrazenu u
razli¢itim umetnickim pokretima Sirom Evrope. Ve¢ uzdrmanim autoritetima
sve radikalnije su se suprotstavljali avangardni umetnici donose¢i nove vredno-

4 Tesi¢, Gojko. ,,Pale su ideje, forme i, hvala Bogu, i kanoni!” U: Tesi¢, Gojko. Otkrovenje .... 22.

5  Crnjanski, Milos. ,Objasnjenje ‘Sumatre”. U: SKG, knj. I, sv. 4, 16. X 1920. 265-270. Citirano prema
knjizi: Crnjanski, Milo$. Itaka i komentari. Prosveta, Beograd. 1959. 176.

6  Tesi¢, Gojko. ,,Pale su ideje, forme i, hvala Bogu, i kanoni!” U: Tesi¢, Gojko. Otkrovenje .... 16.
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sti, nove misli, nove zakone i nove umetnicke pristupe. Zaokret koji su nacinili
impresionisti i postimpresionisti, u slikarstvu na prelazu iz devetnaestog u dva-
deseti vek, pocetkom dvadesetog veka prihvatili su fovisti i ekspresionisti, koji
su jos$ viSe radikalizovali odvajanje od tradicije akademizma. Gogenov (Paul Ga-
ugin) zahtev za vra¢anjem praizvorima, tzv. ,detinjstvu ¢ovecanstva’, gotovo da
je postao program nove umetnosti. U potrazi za novim uzorima Matis (Henri
Matisse) odlazi u Maroko (1911. i 1912. godine). On izvore za svoj rad nalazi u
islamskoj ornamentici i persijskoj minijaturi. S druge strane, ekspresionisti se
pak okrecu africkoj skulpturi, gotickim drvorezima, narodnoj umetnosti i folklo-
ru. U svom programu oni pozivaju na ponovno uspostavljanje veze s prirodom i
napustanje urbane kulture zarad vra¢anja samim ,,izvorima zivota”. Na odbaciva-
nje evropskih umetnickih doktrina i okretanje Istoku poziva i Vladimir Markov.
Svoj zahtev on obrazlaze slede¢im re¢ima:

»Savremena Evropa ne shvata lepotu nerazboritog, nelogi¢nog. Na§ umetnicki
ukus, odgojen na surovim pravilima, ne moze da se pomiri s raspadanjem po-
stojeceg pogleda na svet, da se odrekne ‘ovoga sveta’ i preda se svetu osecanja,
ljubavi i snova, ne moze da se prozme anarhizmom §to se izruguje razradenim
pravilima i da prede u nekonstruktivni svet”’

Medutim, avangardni pokreti s pocetka dvadesetog veka, dvadesetih godina i
sami postaju meta novih umetnickih shvatanja razvijenih u novonastalim drus-
tvenim okolnostima nakon Prvog svetskog rata. Kao odgovor na ratne strahote,
1916. godine u Cirihu nastaje dada, kao kulturni pokret koji ¢e ubrzo dobiti me-
dunarodne razmere. To je bio protest protiv burzoaskih interesa i savremenih
akademskih i umetni¢kih vrednosti. Marsel Janko (Marcel Janko) uzvikuje:

»We had lost confidence in our culture. Everything had to be demolished. We
would begin again after the ‘tabula rasa. At the Cabaret Voltaire we began by
shocking common sense, public opinion, education, institutions, museums, good
taste, in short, the whole prevailing order”?

U Sjedinjenim Drzavama Marsel DiSan (Marcel Duchamp), Frensis Pikabija
(Francis Picabia) i Man Rej (Man Ray) postaju nosioci novog pokreta. Disan po-
¢inje da izlaze radymades, a 1917. godine potpisuje svoj rad Fontana, koji je Ziri
Drustva nezavisnih umetnika (Society of Indipendent Artists) odbio da uvrsti u svo-
juizlozbu. Svoj program dadaisti obrazlazu kroz ¢itav niz publikacija i manifesta u
kojima se poziva na ru$enje gradanskog sistema vrednosti i savremene akademske
tradicije. U Manifestu iz 1916. godine Hugo Bal (Hugo Ball) izjavljuje:

7 Markov, Vladimir. ,,Principi nove umetnosti”. U: Mijuskovi¢, Slobodan, Dokumenti za razumevanje
ruske avangarde. Geopoetika. Beograd, 2003. 29.
8  Citat preuzet sa internet adrese: http://en.wikipedia.org/wiki/Dada



»1 shall be reading poems that are meant to dispense with conventional langu-
age, no less, and to have done with it. Dada Johann Fuchsgang Goethe. Dada
Stendhal. Dada Dalai Lama, Buddha, Bible, and Nietzsche. Dada mdada. Dada
mhm dada da. It's a question of connections, and of loosening them up a bit to
start with. I don’t want words that other people have invented. All the words are
other people’s inventions. I want my own stuff, my own rhythm, and vowels and
consonants too, matching the rhythm and all my own. If this pulsation is seven
yards long, I want words for it that are seven yards long”’

U okvirima srpske avangarde, programski tekstovi dvadesetih godina postaju
svojevrsni dokument radikalizma. Pored programskih tekstova Milosa Crnjan-
skog, Stanislava Vinavera i Rastka Petrovica, za srpsku avangardnu umetnost od
posebnog je znacaja manifest dadizma objavljen u ¢asopisu Zenit. Zenitizam je
proglasen za novu balkansku umetnost. To je ,,[...] oslobodenje od sviju akadem-
skih okova i priznatih lazi evropskog klasicizma i barnumske civilizacije”'® Re¢
je o radikalnom i politi¢cki angazovanom proglasu, izrazito antievropski i anti-
tradicionalisti¢ki orijentisanom, koji poziva na ,Vaskrs jugobalkanskog pratipa
Covekoheroja u unutrasnjoj duhovnoj inkarnaciji BARBAROGENIJA”!!

Od posebnog su znacaja i Micicev tekst , Kategoricki imperativ zenitisticke pe-
snicke $kole”, objavljen u prologu (¢iji je puni naziv ,Prolog jednog ludaka”)
pesnicke knjige Stotinu vam bogova, koja je najpre zabranjena, da bi se kasnije
pojavila u cenzurisanom izdanju pod naslovom Kola za spasavanje, zatim ,,Pro-
gram hipnizma” koji 1922. godine objavljuje Drainac, ,,Intuitivna lirika” Todora
Manojlovica, itd.

Svojim tekstovima zenitisti izgraduju netrpeljiv stav ne samo prema tradiciji, ve¢
i prema drugim avangardnim pokretima. U odbacivanju druk¢ijih teorijsko -
umetnickih shvatanja, posebnu je ulogu odigrao Ljubomir Mici¢, koji u svojim
manifestima sve avangardne pokrete proglasava mrtvima, odredivsi zenitizam
za ,jedinu zdravu duhovnu i poetsku struju iz koje se radala barbarogenizacija’,
odnosno balkanizacija Evrope.'* Negatorski stav prema ostalim avangardnim po-
kretima preuzece nesto kasnije i nadrealisti, koji nisu priznavali uticaj avangar-
dnih stvaralaca dvadesetih godina, pre svega Milosa Crnjanskog, Moni de Bulija
(Monny de Boully), Rista Ratkovi¢a, Dragana Aleksic¢a i drugih. Ovakve stavove
nadrealisti su narocito manifestovali u svojim polemickim tekstovima. Ovo pre
svega vazi za Marka Risti¢a i Davica, dok Milan Dedinac u predgovoru svoje

9  Ball, Hugo. ,Dada Manifesto”. (1916). Tekst preuzet sa internet adrese: http://en.wikisource.org/wiki/
Dada_Manifesto_%281916%2C_Hugo_Ball%29

10 ,Zenit-Manifest”. Preuzeto iz: Te$i¢, Gojko, Otkrovenje ..., 241.

11 Isto, 241.

12 Tesi¢, Gojko. ,,Pale su ideje, forme i, hvala Bogu, i kanoni!” U: Tesi¢, Gojko. Otkrovenje .... 28.
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knjige Od nemila do nedraga priznaje veli¢inu avangardnih tendencija dvadese-
tih godina.

Avangardno odbacivanje Sekspira (Shakespeare) i Dantea (Dante), Mikelande-
la (Michelangelo) i Zak Luj Davida (Jacques-Louis David), predstavljalo je rad
na definisanju novog umetnickog jezika. Teorijska shvatanja i umetnicki kanoni
starog akademizma bili su odbaceni zajedno sa starom umetnoscu. Iz tog razloga
urlik Barbarogenija ,,Ireba zatvoriti sva pozorista u kojima natezu ‘Umisljenog
bolesnika’ i izigravaju ‘Otela’ To sve zaudara ko lesina!”" treba pre svega shvatiti
ne kao oslobadanje umetnosti kompozicionih principa, ve¢ upravo kao poziv
na utemeljenje nove tradicije, zasnovane na odredenim kanonima, manifestima,
normativima, itd.

Razvoj novih umetnickih pristupa, kao $to su napustanje centralne perspektive
u slikarstvu ili odustajanje od formalne koherentnosti u knjiZzevnosti, postavio je
zahtev za izmenom nacina percepcije umetnickog dela. Redefinisanje odnosa pu-
blika — umetnic¢ko delo, znacilo je istovremeno redefinisanje normi razumevanja,
kao i unutrasnje organizacije umetnickog dela. Otuda avangardno anti - delo to
jeste jedino posmatrano iz jednog, za avangardu, tradicionalistickog ugla. Kako
je prevazilazenje prefiksa anti uvek uslovljeno izmenom dominantnog teorijskog
okvira, to je i oslobadanje od postoje¢ih umetnic¢kih normi postalo preduslov
prepoznavanja avangarde kao umetnicke prakse. Marko Risti¢ modernu poezi-
ju odreduje kao ,,produkt anti — poetske burzoaske kulture”, odnosno kao pro-
dukt istinske umetnosti u kontekstu njenog izri¢itog negiranja." Time odredenje
avangarde kao anti-umetnosti postaje vezano iskljucivo za anti - umetnicku kul-
turu, te je avangardnu negaciju zapravo potrebno shvatiti kao negaciju negacije
umetnosti. To ujedno znaci da je i sam akt priznavanja avangardi umetnickog
statusa istovremeno negacija kulture na kojoj ona nastaje, te je i avangardnu ak-
tivnost potrebno shvatiti kao sustinski reakcionarnu.

Kroz ¢itav niz manifesta, programskih tekstova, diskusija, kao i putem same
umetnicke prakse, avangardni umetnici s pocetka dvadesetog veka, postavljali
su temelje jednom novom umetni¢kom jeziku. ,,Nova umetnost” koju je treba-
lo izgraditi nije bila umetnost oslobodena kanona i unapred utvrdenih modela
izrazavanja i tumacenja. Teorijska podloga, koju su kroz ¢itav niz tekstova razra-
divali avangardisti, postavljala je okvire moguceg umetnickog delovanja. Novi
jezik avangarde nije bio samo prelazni stupanj u u¢vrséivanju nove tradicije, ve¢
je i sdm bio normativisticki. Naime, nije moguce govoriti o umetnickom jezi-
ku avangarde izvan bilo kakvog sistema, odnosno oslobodenom od konvencij-

13 ,Zenit-Manifest”. Preuzeto iz: Tesi¢, Gojko, Otkrovenje ..., 241.
14  Risti¢, Marko, ,Moralni i socijalni smisao poezije”, u: Petrovi¢, Sreten, Marksizam i knjizevnost, I,
Prosveta, Beograd, 1983, 363-364.



ski utvrdenih kompozicionih nacela. Ono po ¢emu je ovaj jezik specifican, jeste
njegovo radikalno odstupanje od nasledenih evropskih normativa, ali ne i po
ukidanju kanonizacije.

Razumevanje jednog umetnickog dela podrazumeva razumevanje jezika, odno-
sno znakovnog sistema, u okviru kojeg je to delo sa¢injeno, kao i razumevanje
socijalnog okvira koji odreduje nacine njegovog dekodiranja i vrednovanja. Da
bi jedno umetnicko delo bilo kao takvo prepoznato, ono treba da bude obliko-
vano prema konvencijski utvrdenim kriterijjumima na osnovu kojih se sprovodi
diferencijacija umetnicke od neumetnicke prakse. Tek putem odredenja osnov-
nih teorijskih nacela, umetnicka produkcija sebi obezbeduje okvir unutar kojeg
moze biti sagledavana. Odnosno, tek putem sprovedene standardizacije, umet-
nost sebi obezbeduje uslove da kao takva bude prepoznata.

Jedno umetnicko delo dobija svoj smisao jedino smestanjem u okvire pozna-
tih drustvenih i kulturnih identifikacija umetnicke produkcije. Razumevanje
umetnickog dela, kao i same umetnosti, uslovljeni su ¢itavim nizom razradenih
konvencija unutar umetnicke teorije i prakse. U tom smislu je i svaka negacija
kanona i umetnic¢ko - teorijskih shvatanja, moguca jedino u okviru postupka nji-
hovog (re)definisanja. U protivnom, umetnost bi postala necitljiva, a u krajnjoj
liniji i neprepoznatljiva kao takva.

Savremena trzi$na praksa imenovanja umetnickih vrednosti, u svojoj sustini jeste
antiumetnicka. Umetnost, da bi to ostala, mora ostati verna svojim unutrasnjim
principima. Odnosno ona mora istrajati na kompozicionim nacelima sopstvenog
jezika i na adekvatnoj teorijskoj utemeljenosti. Prepoznavanje umetnosti putem
razlic¢itih forenzickih metoda, fizickih i hemijskih analiza, ili rendgenskih sni-
manja, do krajnjih granica relativizuje njen status. U tom smislu ukidanje nacela
teorije umetnosti, namesto njihovog (re)definisanja, znacilo bi potpuno ukidanje
razgranicenja izmedu umetnicke i vanumetnicke produkcije. Umetnicki rad bi
na taj nacin postao iskljucivo trzisno uslovljena aktivnost, odredena marketins-
kim zakonitostima i berzanskom potraznjom.

Ono §to odreduje formu, znacenje ili status jednom umetnickom delu upravo
jeste teorijski sistem unutar kojeg se to delo posmatra. Da bi jedno delo bilo
¢itljivo neophodno je poznavati jezicke kodove na osnovu kojih je to delo sa-
¢injeno, i ne samo to, ve¢ je i postojanje ovih kodova upravo uslov odredenja
samog umetnickog dela kao takvog. Avangardna negacija evropske umetnicke
teorije i prakse bila je sastavni deo borbe za novu umetnost. To je bio zahtev za
(re)uspostavljanjem jednog iskonskog umetnickog izraza. Avangardni pokreti su
pocetkom dvadesetog veka zapoceli borbu za jednu, na drukéijim osnovama, iz-
gradenu umetnost, ali ne i borbu za kona¢no ukidanje teorije umetnosti. Upravo

24

o)

Dragan Calovi¢



N
w

0

AVANGARDA U TRADICUI

u tom smislu avangardni proglasi, brojni manifesti i teorijske razrade, postavljaju
obavezujude okvire jednoj redefinisanoj umetnickoj teoriji, istovremeno obezbe-
dujudi avangardnim delima umetnicki status.

Negiranje tradicionalnih modela umetnosti izazvalo je sukob izmedu ,starih” i
»novih”. Ovakav odnos rezultirao je o$trom polarizacijom snaga, praten snaz-
nim napadima i potpunom diskreditacijom suprotnih umetnickih stanovista.
To je bio sukob izmedu mladih autora koji su nastojali da uspostave umetnicke
sisteme zasnovane na teorijskim stanovistima avangarde, dok su se s druge stra-
ne nasli autori starije generacije koji su nastojali da zastite stare institucije i ve¢
uspostavljene umetnicke principe. Pobuna protiv dotrajalog sistema vrednosti
svoju energiju crpla je iz vere u moguénost kona¢nog oslobodenja ¢oveka, iz vere
u mogucnost stvaranja slobodnijeg izraza neoptere¢enog krutim ,kanonima”
etabliranih institucija.

Na pocetku dvadeset prvog veka, Aleksicev antitradicionalisticki poziv: ,,Kul-
turu razoriti kao dosadu, burzuasku ludost, lepo oli¢enu i u safijan umotanu:
do krajnosti idemo - [...] — Od temelja rusimo, neka se rasprsne jezik i ostane
veliki DADA”™, paradoksalno postaje deo jedne nove, Citav vek stare tradicije.
Avangarda, kao prevratnicka formacija s pocetka dvadesetog veka, postavila je
temelje savremenoj kulturi. Umetnicki jezik, formiran unutar avangardnih po-
kreta, danas obezbeduje okvire delovanja umetnicke teorije i prakse. Gotovo
¢itavo stole¢e nakon avangardne pobune, avangardni bunt i sam je postao deo
tradicije, a avangardni umetnici priznati utemeljivaci sada dominantnih umet-
nickih shvatanja, pristupa i postupaka. Zahvaljuju¢i institucionalizaciji kriticke
misli putem mehanizama oficijelne istoriografije, buntovni zahtevi avangardnih
umetnika pretvoreni su u obavezujuce kanone. Nove, izmenjene vrednosti sveca-
no se proslavljaju u akademijama, pozoristima, muzejima i aukcijskim kuéama.
Disanova poruga Mona Lize kanonizovala je sam bunt umesto da ga ucini ubo-
jitim, a tradicija je i ovoga puta, namesto da bude sru$ena samo transformisana.
Zenitisti¢ki povik ,,Historia NON vitae magistra!”'¢ ponovo ustupa mesto izreci
starih Latina protiv koje ustaje. Istorija se jo$ jednom poigrala sa revoluciona-
rima koji su Zeleli da uzdrmaju njene temelje. Institucionalizacijom, avangarda
je i sama postala deo onog natalozenog iskustva protiv kog se borila, uvode¢i u
njegov korpus sopstvene postupke i shvatanja. Na taj nacin, iako su nameravali
da u osnovi uzdrmaju mehanizme ocuvanja tradicije, avangardisti su ih insti-
tucionalizacijom antitradicionalistickog bunta u umetnosti zapravo osnazili. Na
taj nacin pokret evropske avangarde jo$ jednom je potvrdio staru mudrost da je
najbolji oblik borbe protiv subverzije njena institucionalizacija.

15  Aleksi¢, Dragan. ,,Dadaizam”. U: Zenit, 1/3, 1921. 5-6. Preuzeto iz: Tesi¢, Gojko. Otkrovenje .... 255.
16 ,Zenit-Manifest”. Preuzeto iz: Tesi¢, Gojko. Otkrovenje ..., 241.



Bududi da se oslanjao na niz razradenih teorijskih studija, ¢esto ostro suprot-
stavljenih druk¢ijim umetnickim shvatanjima i pristupima, i buduci da je bio
okrenut ne samo negiranju postoje¢ih umetnickih normi ve¢ i ¢itave umetnosti
izrasle na ovako postavljenim principima, pokret umetnicke avangarde izrastao
je kao pokret nove / obnovljene tradicije. Otuda i avangardnu pobunu protiv tra-
dicije treba shvatiti kao, danas ve¢ ostvaren, zahtev za revizijom postoje¢ih umet-
nic¢kih normi razumevanja, stvaranja i ocene umetnickog dela, a ne kao poziv na
kona¢no oslobadanje umetnosti. Budu¢i da je kao jedna reakcionarna formacija
postala deo tradicije, avangarda je institucionalizovala umetnicku borbu protiv
tradicije kao upravo tradicionalisticki postupak. Umetnicka negacija tradicije, u
ovako stvorenim okolnostima, gubi svaku revolucionarnu snagu, postajuci jedan
od nacina ué¢vrs$éivanja postojece kulture.

Literatura:

o Ball, Hugo. Dada Manifesto, (1916). Tekst preuzet sa internet adrese: http://
en.wikisource.org/wiki/Dada_Manifesto_%281916%2C_Hugo_Ball%29

«  Crnjanski, Milos. Itaka i komentari. Prosveta, Beograd. 1959.

o  Cur¢in, Milan. ,,Pustite me kako jahoc¢u!”. U: SKG, knj. VI, sv. 6, XII, 1902.

»  Kosanovi¢, Bogdan. ,,Mici¢eva ‘Kola za spasavanje’ kao avangardna drama”
U: Kosanovi¢, Bogdan. Slavisticke komparativne teme. Old commerce. Novi
Sad, 2005.

o Markov, Vladimir. ,,Principi nove umetnosti” U: Mijuskovi¢, Slobodan.
Dokumenti za razumevanje ruske avangarde. Geopoetika. Beograd, 2003.

o  Risti¢, Marko. ,Moralni i socijalni smisao poezije”. U: Petrovi¢, Sreten.
Marksizam i knjizevnost, 1, Prosveta. Beograd, 1983.

o Seleni¢, Slobodan. ,, Avangardna tragikomedija’, predgovor u: Seleni¢, Slobo-
dan (ur.). Avangardna drama. Srpska knjizevna zadruga. Beograd, 1964.

o Tesi¢, Gojko (ur.). Avangarda: teorija i istorija pojma, Narodna knjiga — Alfa.
Beograd, 1997.

o Tesi¢, Gojko. Otkrovenje srpske avangarde. Institut za knjizevnost i umetnost,
Cigoja stampa. Beograd, 2005.

o Tesi¢, Gojko. Srpska avangarda u polemickom kontekstu. Institut za knji-
zevnost i umetnost, Svetovi. Beograd, Novi Sad, 1991.

o Trifunovi¢, Lazar. Slikarski pravci XX veka. Prosveta. Beograd, 1994.

o http://en.wikipedia.org/wiki/Dada

N
w
iy

Dragan Calovi¢



N
w

2

AVANGARDA U TRADICUI

Dragan Calovi¢

AVANT-GARDE IN TRADITION

Summary

The text analyses the relations between avant-garde and tradition, during which
the avant-garde is observed as common concept which refer to different artis-
tic practises from the beginning of twentieth century. The text aim is to show
that avant-garde movements, because of their extreemly negative relation to the
whole european tradition, but also because often oposit approaches they had,
intented, first of all, not to repeal theoretical principles, but to establish new
theoretical framework. In that sense, there is a need for understanding avant-
garde insurrection against tradition as demand for revision established artistic
norms of understanding, creating and evaluating some artistic work, but not as
a call for final liberation of art. By institutionalizing avant-gardists’ demands,
avant-garde movement becomes a part of european tradition, and theoretical
aproaches of avant-gardists got a status of new obligated canons. According to
the fact that avant-garde movement, as revolutionary formation became a part
of european tradition, avant-garde institutionalized artistic struggle against tra-
dition as a traditional act. Artistic denying of tradition, in this circumstances,
lose their revolutionary strenght, becoming one of manners of manifestation es-
tablished culture.
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Dragan Klai¢

SURVIVING THE CULTURE SHOCK
CULTURAL INSTITUTIONS FACING
GLOBALIZATION AND MULTICULTURALISM

316.7:316.422

The present position and effectiveness of traditional cultural institutions is
put at severe test by the explosive growth of the cultural industry that creates
demands for steady flow of uniform products and at the same time changes the
patterns of cultural consumption. Furthermore, migration has created all over
Europe multicultural societies to which traditional cultural institutions cannot
relate properly because they have been historically created as an emanation
of the national state and national culture, on the assumption of cohesion and
homogeneity rather than cultural diversity and divergence. This presentation
will explore the transformative strategies that can make cultural institutions into
active agents in furthering intercultural competence and celebrating cultural
diversity as a societal resource.

Key words:
culture, globalization, multiculturalism, Western and Central-Eastern Europe

The troubles, challenges and pressures experienced by the established cultural
institutions in Europe today are rather similar. Fifteen years after the end of the
Cold War the cultural policy agenda in the Western and Central-Eastern Europe
has coalesced into one, rather coherent set of issues and challenges. The differ-
ences exist, between the national cultural systems, between the regions, between
large cities and smaller places, but are not of essential character.

All over Europe a sort of pervasive institutional fatigue is visible in culture, and
it is not only the consequence of a reduced support and commitment of public
authorities. The performance of many traditional cultural institutions is being
put to the test by the explosive growth of the cultural industry, by the digital
revolution, and by intensified and altered patterns of migration.
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Cultural industry creates a steady flow of uniform products, but also changes
the patterns of cultural consumptions, and thus affects the functioning and the
impact of the cultural institutions. Even very sophisticated cultural institutions,
those with very careful programming and consistently high quality of output,
struggle to sustain their level of performance. They face raising operational costs,
cannot compete with a steady avalanche of industrial cultural goods that are dis-
seminated worldwide at very low cost and offered on multiple digital platforms.
The digital revolution has also altered the expectations we all have in accessing to
information, any sort of information, also about the cultural goods. If you have
a steady and very fast internet connection, you are used to access everything im-
mediately for free, twenty-four hours a day, from wherever you are: information,
entertainment, debate, polemics, opinions, image, music and text. A moody cul-
tural consumer who has become an internet surfer will not have much patience
with the limited opening hours of cultural institutions that are closed Monday;,
that work from 10 to 5, or from 10 to 1 and from 3 to 5. With their sloppy service,
with the five exhibit halls that are today closed because there are not enough
guardians. With the slow librarians who are so unhelpful in providing service.
With the stern watchman and rude coat room attendants. With the long lines
before the box office that test one’s patience, even if you reserved your ticket in
advance on the internet but now are forced to stand in line to retrieve it — as it
happened to me in Arcimbaldi in mid May.

Cultural institutions have underestimated this shift in expectations and attitudes,
they have reacted to it with delay and hesitantly. They have been very slow to de-
velop good websites, or any websites, and make them informative, but also inter-
active, multilingual and user-friendly, and they still do not understand that the
websites are not just a way to communicate that they exist, but that the websites
are the way how they exist. Through the websites they can shape the community
of their core audience and create a platform to disseminate not only the informa-
tion about their programmes, but develop the programmes themselves. I made a
quick test coming to Milano, looking t the Agenda Milano and Comune Milano
websites. I saw, for instance, that of 27 theatre venues in this city, several have no
website, several have websites but they don’t work or they are under construction,
several have old information, but no information on immediately forthcoming
events. Only two-three have information in English, only two-three offer the
chance of direct sale of tickets. La Scala does that buts the electronic form asks
all kind of unnecessary questions that are invasive for one’s sense of privacy. And
only two or three websites are really ambitiously constructed to keep attention
and to offer something special, to reward the visitor. Piccolo, for instance, is obvi-
ously trying to create a community of loyal Piccolo Teatro viewers. Among the
Milano museums, 45 museums are nicely listed on Comune Milano site, quickly
described, but again some don’t have websites, some have old websites and infor-



mation on old events, not on new events, convey what happened in March, but
not what’s happening in May. Very few have English text, but Castello, Museo
Diocesiano and Bagatti Valsecchi have more sophisticated websites that also have
some visual features and a virtual tour. It is not only a delay in investment, in us-
age of internet opportunities, it is a delay in understanding that the information
and communication technology revolution changes in an essential manner the
relationship between a cultural institution and the cultural public.

Migration has created all over Europe multicultural societies, especially in the
big cities. Traditional cultural institutions have troubles responding to this al-
tered demography properly, because they have been historically created as an
emanation of the national state and of the national culture, on an ideological as-
sumption of national homogeneity. Now, they have to deal with cultural diversity.
And yet, they have not been created for cultural diversity, but to embody and
reinforce the spirit of the nation. A new demographic constellation goes in a way
against the grain of many traditional cultural institutions.

Under the influence of these three factors — globalisation with the cultural in-
dustry, revolution of information & communication technology, and migration
— certainties that have been valid for 200 years, about stable audiences, coherent
taste, loyalty to some traditional forms of high culture, are not valid any longer
or are being quickly eroded. Institutions that have enjoyed prestige and support
of private and public bodies because of their cultural and educational mission,
venerable tradition and their ideologically constructed prestige are finding them-
selves under a raising pressure to operate like business. They are constantly being
told to better earn some money and generate their own income to supplement
the shrinking subsidies. But they have not been created for business operations
and as they are trying, eve trying very hard, they often fail and slide into demor-
alization and institutional fatigue. It is moreover a kind of institutional disorien-
tation, and in some cases, institutional panic.

Redress is sought in political patronage, even if this means compromising own
independence for the sake of political support that will come from one party or
one prominent political leader, who will then ensure the continuity of public
subsidy. Other institutions expect some personal policy miracle, like in La Scala,
the appearance of some messianic top leader who will suddenly solve like a magi-
cian, with one trick, all the accumulated problems and usher a period of stabil-
ity, prestige and affluence. Third option is to embark on exhausting, repeated
institutional reorganisations to cut costs, and thus risk sliding into some kind of
institutional anorexia, spending a lot of money on very expensive consultants.
That is very much the Dutch way, but also the British way.
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Those and other pseudo-strategies seek to avoid a thorough reconsideration of
the institution in its surroundings and radical conclusions whose implementation
could turn out to be painful as it would affect the staff, its habits and routines,
assumptions and institutional mythology. Traditional and reputable institutions
invest their prestige in self-defence and display a great deal of institutional re-
silience to change. They are capable of mimicking change, to pretend that they
are changing, but seek to keep things as they used to be. And if they try to make
themselves more appealing to culturally diverse public by some marketing tricks
alone, it will also quickly be seen through as posturing.

A more constructive direction for many cultural institutions is toe examine how
can they endow their core cultural mission with some civic mission, and how
can they make themselves useful in enhancing intercultural competence. No cul-
tural institution, however, can be expected to make a significant contribution to
the intercultural competence in a city unless this institution starts working very
carefully at the development of intercultural competence of its own leadership,
its own board, its own staff, of its associated artists and ultimately own audiences.
This build up of intercultural competence has to become a matter not just of
goodwill but of institutional strategy, of an internalised and implemented policy,
thus a process: to change the attitudes and the mentality within the institution,
to build some skills and sensitivities that are presently lacking and to develop
connections and networks, often using not so conventional scouts, ambassadors
and intermediaries.

In practice, most cultural organisations will discover that they can hope to
achieve this goal if they take their educational mission more seriously, if they
acknowledge that the educational work is not something additional to their cen-
tral cultural mission, but that the educational engagement is a primary trajectory
to carry out their cultural mission and appeal to an altered demography in their
surroundings, and reach a more culturally diverse audience. In practically every
multicultural city the primary and secondary school population is much more
diverse than the adult population, in some of the Dutch cities like Rotterdam
and Amsterdam, more than 50% of children in the elementary schools have at
least one non-Dutch parent. Pupils in the elementary and secondary schools are
easier to reach than a population in general, and the teachers are valuable inter-
mediaries. In the perspective of acquiring intercultural competence as a strategic
objective, educational efforts of a cultural institution, a theatre, museum, gallery,
cannot be viewed as something auxiliary, something that one lonely educational
officer or an overworked, understaffed educational department will do. Today,
the persistent educational engagement is the central trajectory to build a new,
culturally diverse audience, despite all the entrapments, paternalism, and risks of
institutional arrogance.



A closer look at the widespread dysfunctionality of so many cultural organisa-
tions over Europe indicates that it is very much the consequence of a very narrow
typology of cultural organisations that we have inherited from the Seventeenth,
Eighteenth and Nineteenth Centuries, and that has not been modified and not
expanded a lot in the course of the Twentieth Century. What characterises this
typology? Traditional cultural institutions are rather narrowly specialised, tend
to focus on artistic excellence, but that sometimes leads them into an artistic
ghetto and leaves them open to charges of elitism, and if they are perceived as
elitist they might have problems getting public subsidies. The inherited institu-
tional typology is also marked by a certain average size, presumptions of conti-
nuity, narrow locus of activity, rigid programming models and lines, one-sided
external associations. All these markers need to be re-examined in view of these
contemporary challenges shaped by global cultural industry, digital revolution
and migration.

A range of objective factors make it additionally difficult for some cultural orga-
nizations to overcome the restrains of this inherited typology with its character-
istic features. Museums are primarily determined by their own collections, that
have been historically formed, and not developed for the sake of cultural diver-
sity and not in order to enhance intercultural competence. However, as many
museums have discovered, despite their collections, with them and along them,
there are many ways that a museum can engage in a productive way to enhance
intercultural competence of its audience, by making public groups contribute to
the collection or offer on loan own objects for specific temporary exhibitions.
There are other inhibiting aspects, such as location, type of housing, commonly
intimidating nineteenth century architecture, lacking clear routing and transpar-
ency. Pricing policy, opening hours, specially designed programmes for families
with small children on weekends: these are essential elements how even histori-
cally conditioned cultural organisations could improve their accessibility and ap-
peal today.

But it is also a moment, I think, to really think about the new types of cultural
organisations that still need to be invented and that are being slowly invented
today here and there in Europe, that will be much more capable to deal with
globalisation, compete with the cultural industry, rely on the digital revolution
and respond to migration - because they will be purposefully designed to cope
with these challenges and designed to function as democratic, inclusive public
spaces. In the midst of the multicultural urban life, taken as a fact but not as a
fatality, they will be seeking to probe the cultural differences, to negotiate them,
and to demystify them, to see them as dynamic altering forces and not as some
sort of impenetrable obstacle. If I try to stretch my imagination, seeking to sketch
out what this new typology should encompass, I would name, tentatively, a few
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characteristics: accessibility, the fluidity of public space so that the public is not
departmentalised and fixed in the space, transparency of spaces, small to me-
dium size - too big is again a problem - offering at the same time a variety of
different engagements, flexible in handling different publics in different parts of
the day. Thus also cultural organisations need to adjust to the 24-hour economy
and 24-hour lifestyle, enhanced by the 24-hour internet using habits.

Institutions need to integrate an artistic dimension or a cultural function with
an educational and social function, so that they can a broad appeal as places of
learning, artistic enjoyment and enrichment, and as places of socialisation, as
theatres used to be in the seventeenth century, but are hardly today. Spaces should
be open the whole day, and for the better part of night, appealing throughout the
day to different generations and different lifestyles, having perhaps more senior
citizens in the morning, but more young people in the evening. But also function
as destinations where people might come with one purpose but end up doing
something completely else than why they came for, and yet go home happy and
satisfied. Territories that obviously need to have some sort of safety, but not an
obsessive, intrusive control that increasingly marks the shopping malls.

If these spaces are not shy in combining cultural, artistic and educational con-
tent, they perhaps also need, for the sake of sustainability, to include some com-
mercial functions and services, and not be shy about them, but understand them
as something that belongs there but should not become the dominant purpose,
otherwise they will end up as a shopping centre. A good bookstore and a good
cafeteria are a must, but it is not the end of the range, but only the beginning. Rot-
terdam World Museum that used to be once a traditional ethnological museum
hosts now a travel agency whose service desk one encounters first upon entering.
The logic is that people who come to a world museum are also people interest-
ed in travelling to all far places, and they are creating maximum synergy out of
this coincidence. The museum is also expanding the café and the restaurant, and
the menu and the design, to reflect the world cultures that are so magnificently
presented in a wonderful collection. There are dancing events, and the opening
hours are to be stretched to 11 pm, while most museums in the Netherlands, as
in Milano, close at 5 pm. The Rotterdam Museum is furthermore developing a
partnership with Hewlett Packard and Tiscali because it wants to keep in touch
with people who travel to faraway places, and wants also to be digitally in touch
with the visitors while they travel around the world and email back home their
photos from their mobile phones for an instantaneous display. And the museum
is seeking to reinforce the communication with those people who have lent own
cultural artefacts to the museum for temporary exhibits.



The Rotterdam Museum director was recently asked after a presentations of his
innovative plans whether his organisation is till a museum? “Well, it’s a very good
question,” he answered, “and we have been posing it to ourselves seriously, but
yes, we are a museum but one that transcends the traditional boundaries” And
indeed, they still have the core museum features, because they have their own
collection and they have to take care of it by engaging in all this usual collection
management and conservation work that is essential for a museum. But in its
presentation, in complex programming, in its communication with the public,
they are going well beyond the traditional and historically determined shape of
activities, appropriate to most museums.

The new Museum of World Cultures in Goteborg is also challenging the tra-
ditional paradigm by not having permanent exhibits, by insisting on complex
temporary programs, enhanced with sophisticated digital image and sound and
not just based on well lit objects, displayed behind glass with an accompanying
text, by programming films, concerts, lectures, symposia and running a café and
a restaurant in a splendid, purposefully constructed building, erected on a stra-
tegic location in the city.

Diverse programming features will hopefully elicit loyalty of diverse audience
groups. Equally important is the loyalty of various artistic teams and ensembles,
programmed and regularly brought back, but it does not mean that any artistic
group should assume the monopoly on the artistic usage of the space. There is
not much future for the traditional concept of the repertory theatre with a steady
ensemble, controlling the public playhouse. Instead, a venue will thrive by pro-
gramming and sometimes producing work of various artistic teams, invited for
an evening, a week or a 3 months long residency, in complex templates of daily
programming.

This is not a plea for the rejuvenation of the concept of houses of culture in the
way Malraux invented them as De Gaulle’s minister of culture, nor am I invoking
the model of fortresses of high culture such as the New York Lincoln Centre for
the Performing Arts embodies. A consideration of a new typology of cultural
institutions needs to examine what is the real problem with the new Museum
Quartier in Vienna, one of these pioneers of spaces with combined functions,
and why La Villette in Paris works quite well? What are the real chances of the
Millennium space in Budapest to overcome the abuse and corruption that have
marred its inception? And what are the perspectives of Arcimbaldi, now that La
Scala went back with operation to its richly restored 18" century building, what
are the perspectives of the entire La Biccoca area, with factories, former factories
and a huge university complex whose architectural sterility and coldness shocked
me upon a recent visit and reminded me of what I forty years ago I saw in Jean-
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Luc Goddard film Alphaville as a dystopian projection of a remote future. Within
forty years this dystopian future has beaten us up, and we are expected to see
those intimidating and alienating type of spaces as places of discovery, learning,
intensive sociability, young people’ socialisation. This is not just a Milano prob-
lem since this asocial campus architecture one can see everywhere in Europe.
Obviously, the quality and sort of architecture that will enable the emergence
of inclusive public space, responsive to cultural diversity and multiple functions
cannot be left aside.

Frequently, it is easier and more promising to recycle old buildings than to build
new ones. Rather than to imagine and design in advance a space that is supposed
to fulfil all those complex expectations it might be better to let the usage deter-
mine and dictate the transformation of the place and its gradual conversion. If
someone thinks of recycling a former factory or hospital or military barracks
to turn it into a complex cultural space with marked educational, recreational
and social functions, it is perhaps better to think of a prolonged, phased process
where the utter outcomes will not be predetermined at the very beginning in
an assertive and imposing blueprint but gradually adjusted and converted, ac-
cording to the patterns of usage and manifested needs and aspirations. Practice
driven gradual recycling instead of finality imposed from the staring premises.

It an altered urban situation, with its economic, logistic and ecological pressures,
intercultural tensions and social dynamic, traditional institutions need to un-
dergo radical overhaul of programming, production, operation, mentality and
ethos. Simultaneously, the inherited typology of cultural institutions needs to be
enriched with eclectic, synergetic models, needed to revitalize a democratic pub-
lic sphere, sustained primarily, but not exclusively, with public subsidies.
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KAKO PREZIVETI KULTURNI SOK: KULTURNE INSTITUCLJE U
SUOCAVANJU SA GLOBALIZACIJOM | MULTIKULTURALIZMOM

Rezime

Sadasnja pozicija i efektivnost tradicionalnih kulturnih institucija su na velikoj
probi unutar eksplozivnog rasta kulturne industrije koja, s jedne strane, stvara
potrebu za stabilnim protokom uniformnih proizvoda i, u isto vreme, menja
modele kulturne potroinje. Stavise, na delu je kretanje sirom evropskih kul-
turnih drustava u odnosu na koje kulturne institucije ne mogu valjano odgov-
oriti, bududi da su istorijski nastale kao emanacija nacionalne drZave i nacion-
alne kulture, dakle na osnovu kohezije i homogenosti a ne kulturnog diversiteta
i divergencije. Ova prezentacija ima za cilj da istrazi transformativne strategije
koje ce kulturne institucije proizvesti u aktivne agente za potrebe unapredenja
interkulturalnog takmicenja i slavljenja kulturnog diversiteta kao drustvenog
resursa.
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Becra Bykuh
Maja Togoposuh

KYJITYPHU TYPU3AM - MOCT USMEBY
KYJITYPHE U TYPUCTUYKE NOJINTUKE

338.48-6:7/8

Typusam fiociiaje paszsojHa 06nacili 3a KOjy 671age HA C6UM HUBOUMA jaBHe YTi—
pase y CpSuju iokasyjy 3HAIHO 6ULLe UHITiePecO6atba Helo y UpetlixogHOM lie-
puogy. Hapouuitio ce pazeuja unitiepecosarve 3a pa3soj KynilypHot imypusma,
HOWITIO je OH 3cHO8aH Ha 801ATl0] KYNITHYPHO] OHYGU IOKATIHUX 3ajegHuna, a
10 gepuHUULUfU je HamerveH U JIOKATIHOM CIIAHOBHUWMITIBY KAO U TOCeiUOUU-
Mma u3 gpyiux ipagoea, peiuona u gpxasa. Mehyiium, 6nagure aKkiiu6HOCHIU
Ha paseojy wiypusma mopajy Suitiu ociliéapeHe y iapiiHepcitiey senuxoi dpoja
pasnuMUTiuX pecopa u 3auHiliepecosaHux aKitepa y jasHoM, UpusaitiHom u
YUBUNIOM ceKiliopy gpywiiiiéa, ykmy4yjyhu u odnaciti kyniiype. Ha iiaj Ha-
uuH du cee 61aguHe aKiueHoCTY U mepe (OUn0 HA HUBOY gpiasHe yipase
unuy nokantHe camoyipase) Sune 3acHo8aHe HA CHLBAPHUM PA3BOJHUM HOTTeH-
uujanuma u ogiosapajyhum peuierouma 3a wuxo60 TWLYPUCTIUYKO AKTAUBU-
parve 0g Kojux ce Heke ogHoce HA OTMTHUHCKY ambujeHili, a HeKe HA Tpagcku,
nokpajuncku u peiydnuuxu Hueo. To iogpasymesa u 6Ucox ciiletien mehyena-
guHe capagrve Koja je HeollxogHa 3a ychociiasmarve H0680bHuUjel amdujeHinia
Ha me30 u maxpo dnany. Viciospemeno je HeOUXOGHO YKbYUUTliU PA3AUYUTILA
UHTTlepJUCUUTUHAPHA 3HAWA KOja Hopeqg Kyniliype u Wypusma 06yxXeamajy u
ypdanuzam, ieoipadujy, ekoHomujy, uranucuje, ipaso, MapketuHi u mHoia
gpyia ca aKyeHiom Ha MeHAYUMEHTLY U ja8HO] UONUTHUU.

Kmyune peuu:
KyniiypHu wypusam, uapiniHepciiso, mehycekimopcka capagroa, mehypecopHa
capagrwa, mehyenaguna capagroa
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KYNTYPHU TYPU3AM - MOCT U3MERY KYNTYPHE U TYPUCTUYKE NONUTUKE

VBop,

Tpenn passoja rypusma y Cp6uju je y Hajsehoj Mepn 13a3BaH YMEEHULIOM Ja je
Cxynuruna Cp6uje ycsojuna 3akoH o TypusMmy 2004. roguHe, Kao 1 fia je Hafi-
JIEKHO pecOpHO MUHMCTapCTBO TProBuHe, TypusMa u ycnyra Peny6nuke Cp-
6uje ToxoM 2005. roMHe U3PALNIIO CTPATeLIKM JOKYMEHT ,,Crparernje (MacTep
IJIaHa) pa3Boja TypusMa CpOuje” Kao 3BAaHUYHOT VI 33 CBe YUECHMKE Y Pa3BOjy
TypusMa o6aBesyjyher AyropouHor I1aHa pasBoja oBe 00/1acTu.

Ca gpyre crpane, y obmactu kyarype of 2000. rofyHe [0 JaHAC HUje JOHET HU
jellaH HOBM 3aKOH, a HI yTOPOYHA CTpareruja passoja. KyntypHu passoj crora
HIje 3aCHOBAH Ha 3BAaHMYHOM IUIAHCKOM JIOKYMEHTY, HUTHU CY 3aKOHM KOjI CY
Ha CHasMy jol off BpeMeHa MwtommesnheBor pexxyMa gy3ajHUpaHy Tako Jja IOf -
pKaBajy u omoryhaBajy cTpaTelKy BU3Hjy pasBoja KyAType.

3aTo je LWk OBOra paja ja poy4n nocrojehe MHCTpyMeHTe TypUCTIYKE HOJN-
THKe ¥ cariefia KamanureTe TypucTuike npuspene Cpbuje 3a ycrocTaBbambe
IapTHepCKe capajiibe ca CBUM 3a/IHTePeCOBAHNM aKTepuMa y 06/1acTy KyITyp-
HOT ¥ YMeTHMYKOT CTBapasalliTBa KOjy KY/ITYPHY Typu3aM BIJe Kao CBOj CTpa-
TelIKY I1/b pa3Boja. Ha ocHoBy Tora 6uhe upgentudukosana moryha pemrerma
3a euKacHYju U ePeKTUBHYjY Pa3Boj TypK3Ma YOIIIITE, a Ipe CBera Ky/ITyPHOT
TypuUsMa.

Pap je 3acHOBaH Ha I0/1a3HOj IPETIIOCTABLM Jla KYITypa M TypuU3aM Ipef-
CTaBJbajy IPUPOJIHE MAPTHEPE, /M JIa TO IIAPTHEPCTBO HIj€ YCIIOCTaB/bEHO 3aTO
LITO HaJIe)KHA PeCOPHA MUHMCTAPCTBA HEMAjy IIO/ljefHaKO pa3BMjeHe Kalaly-
TEeTE 3a CTPATEIIKO IVIAHMPabe pa3Boja KyATYpPHOT Typusma. [Jok pecopHo mu-
HICTPACTBO Y UMjoOj je HaJIeXKHOCTU TypusaM Beh pagu Ha MsMeHaMa U JOIIy-
HaMa 3aKkoHa o TypusMmy jfoHeror 2004. roguHe, fotie MUHICTapTBO KYIType
HUje YCIIeJI0 HY [ja CTaBy HOBE 3aKOHCKe IIPEI/IOTe Ha JHEBHM PeJl CKYIIIITUHC-
KOT 3acCeflarba, a IIpe CBera KPOBHM 3aKOH O KYITYPU KOjI, ITOPEN, OCTAJIOT IPeN -
suba ga Ckymmruaa Cp6uje ycBaja HallMOHATHM IporpaM 3a KyaTypy. ITomTo
mera npegraxe MunucTapcrso, a MMHICTapCTBO HEMA IPOrpaM jep KPOBHMI
3aKOH jOIII HIfje YCBOjeH, Mopa ce IpeTrnocTaBuTH Aa he u y 6mmkoj 6ynyhuoctn
VHCTPYMEHTH TYPUCTUYKE U KY/ITyPHE IOIUTUKE 33 Pa3BOj KYITYPHOT Typu3-
Ma OUTY Heje[fHaKO pas3BMjeH! LITO He IOTOlyje PABHOIPABHMM NApTHEPCKUM
opHOcuMa. MebyTyuM, Ha HUBOY JIOKa/IHUX 3ajejHILA TApTHEPCTBO M3Mehy Kyi-
Type M Typu3Ma je He caMo Moryhe Hero u noxe/pHO. Moryhe 3ato jep rpagosu
U OIILUTVHE BOJe CAMOCTA/IHE Pa3BOjHE IIOJIMTYKE HE3aBJICHO Off PeryOIn4KmIx
pecopHux MuHucrapcTasa 1 Brage PC. ITo>ke/bHO 3aTO IITO CBaKM Ipaj 1 OIIILI-
tyHa y Cpbuju pacnonaxy ogpeheHNM KyITypHUM MOTEHIMja/IMMa KOjU MOTY
OMTHU aTPaKTMBHU 3a TYPUCTE, Te OJ IBUXOBMM aKTUBUpameM 1 BehoM Typuc-



TUYKOM II0ceTOM Oummu ocTBapeHn 3HatHO Behn edextu xoju 6u mompunenn
Op>KeM eKOHOMCKOM I COILIMO — KYATYPHOM PasBojy NTOKa/He 3ajeSHNUIIE.

IIpucryn npobnemy Typusma

Typusam ce cBe BMIIe Ipeno3Haje Kao 06/1acT Koja Moxke fla Oyyie 3HaYajaH -
HUJIAIl pa3Boja, MakKo JO cajia OH HMje carjieflaBaH Kao 0OJacT Koja MO)Xe fja
Oype HocuIaly IIPUBPEHOT, EKOHOMCKOT, COIIMja/THOT ¥ Ky/ITYpPHOT pa3Boja. OBo
IIpeBacXoHO 360r Tora 1ITo je HacneheHM TypucTUYKY cucteM ca nocrojehom
TYPUCTUYKOM MHPPACTPYKTYpOoM 6110 He camo HedyHKIMOHaNaH, Beh u 360r
TOTa LITO TOKOM IIOC/IeA’BNX 15 rofuHa Hyje 6110 MHBECTULIMOHYX y/larama y
IeroBO OIp)KaBame U pa3Boj. Taksa cuTyalyja 3axTeBana je JyOMHCKY aHasM-
3y eduKacHOCTM mocTojeher Mopena, Kao U OLeHY KOHKYPEHTHCTH TYpU3Ma y
OIHOCY Ha KpeTarma Ha CBeTCKOM TYPUCTUYKOM TP>KMUILITY, fa 01 ce Ha OCHOBY
HoOujeHux pesyaTaTa MOIVIa PasBUTHU CTpaTernja paspoja Typusma go 2015. ro-
pune. C 063MpoM Jia je 3aTedeHV CUCTeM ca IocTojehoM Typuctiikom nHdpa-
CTPYKTYpOM CTBapaH TOKOM fipyTe monoBuHe XX BeKa 3a YKYIHY TepPUTOPUjY
Peny6ruke Cpbuje u fa je 610 jeIMHCTBEH M IPUMEBMUBAH y CBYM OILITHHAMA
u rpagosuMa Cpbuje, OUIIO je HEOIIXONHO CarIeflaTy CUTYAlljy Ha MaKpo IUIa-
HY fa 61 ce MOITIe IIPOjeKTOBATU Pa3BOjHe CTpaTeruje TOKANTHNUX 3ajefHuna. Y
TOM CMUCTY IOKyMeHT MuHucTapcTBa Tpropuse, rypusma u ycnyra PC ,,Crpa-
Teruje (MacTep IIaHa) pasBoja Typusma Cpouje”, Koji ce y TPeHYTKY Iucamba
OBOI' IOKYMEHTa Ha/Ia3MO0 y 3aBPIIHOj a3y ycBajama, IIPeficTaB/ba JyOUHCKO
UCTpaXkMBambe U aHamu3y TypusMa y CpOuju 1 HEONXO[HY OKBUP 3a aHAIN3Y
cTama 1 MOryhux pellema 3a MOfU3ame KallalyTeTa JOKaTHUX CaMOyIIpaBa 3a
HOBe MHMIVjaTUBe Y LBy epuKacHujer U eeKTUBHMjer IOACTULIAbA I YHAII-
pebema pasBoja Typusma. Y mokyMeHTy ce uctude jga mako Cpbuja mocenyje
PasHOBPCHY aTPaKUMjCKy CTPYKTYPY, by He IpaTy afieKBaTaH IpopuI Typuc-
TUYKUX Tpou3Bofa. Hanme, y OKBUpPY CBMX K/bYYHMX TYPUCTUYKUX aTPaKIHja,
CBe MHUILMjaIHe MOHYAe Cy obnuKoBaHe mpe 20-Tak M BUIIe TOAVHA, KOje Cy
jour mopatHo, 360r oxcycra Cpbuje ca Mel)yHapOIZHOT TYpPUCTIYKOT TPXKUIITA
ocTajle HeMOJIepHM30BaHe U He[OBO/HO IIpUBIadyHe 1 aTpakTuBHe. Hacnehena
TYPUCTHYKA CYNIPACTPYKTYpa je YIZITAaBHOM CTBOPeHa 3a morpebe momaher Ty-
PUCTUMYKOT TPKUILTA, @ HAPOUUTO COLVjATHOT, OMIAJMHCKOT 1 fledjeT Typus-
Ma 3axBa/byjyhu unMmeHUIM Ja je I1aBHM OKYC TYPUCTUYKOT pa3Boja 610 Ha
jagpaHckoM Mopy. Tako cy ITaBHM JaHAIlby IPOU3BOAY KOje TIpaTy M HaIMO-
HajHa cratuctyka Cpbuje 6ame ¢ KIMMATCKVM JICYMINIITHIMA, IVTAHMHE U afl-
MMHUCTPAaTUBHY LIeHTPH, MeDy KojuMa je Ha mpBoM MecTy rpaf beorpazn. Y Tom
cMucity beorpaj ce cTpaTelKy IO3UIMOHYPA Kao 3aBOJJbMBA, Y30Y/bIBa, Kpe-
aTVBHA Y MHOBATVBHA METPOIIO/IA 1 K0 KOCMOIIOIUTUCKY IPaj JOOpKX BuOpa-
uuja. beorpaz ca cBojuM OKpy»KeeM je TPEHYTHO jeiMHM KIacTep KOju MOXKe
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r106a/IHO [a KOHKYpHIIIe Ha TYPUCTUYKOM TPXKMIITY U KOji Ce IpeMa pacIo-
JIOXVBYM I aKyMY/IMCAHNM aTpaKLyjaMa, pecypcuma, MHPPacTPyKTypoM, OII-
peMoM, yCayraMa, aJMUHICTPAaTUBHOM OPraHM3aLMjoOM U IDYTUM CajprKajuma
HOJpIIKe MOYKe HOCUTY C KOHKYPEHTCKVUM fecTUHanujama. KibydHu npoussonn
KIacTepa beorpaj cy: HOCIOBHY Typr3aM, TPaicKu ofgMop, gorabaju (decrusa-
nn, MaHudecTanyje u T4), CIelyjaTHu MHTepecy I Hay THKaA.

Hopmarusuu oxsup EBporncke YHuje y o6mactu Typusma

Esponcka Komucuja je ycBojuna u my6nmkoBana usBeInTaj ,OCHOBHY IIpaBLu
OP>KMBOCTH €BPOIICKOT TypusMa” Koju Tpeba ia 6yne ocHOBa 3a Bobere monu-
THKe Y OKBMPY pa3Boja Typusma y EBporickoj Yanmjn.!

OCHOBHU €7IeMEHTH KOjU Ce UCTUYY Kao K/by4YHU 3a PasBoj TypusMa EBpornicke
YHuje cy: KOHKYPEHTHOCT, KBa/IUTET, ONP>KUBOCT, MHTepec Typucra. CB1 HaBe-
IeHU eJIeMeHTY Tpeba f1a yuecTBYjy y AM3ajHMpay nonmutrke EBponcke Yauje y
KOPUCT pasBoja TypusMa, Koju Tpeba /ja CTUMY/IHIIIe KOHKYPEHTHOCT, KBaIUTeT
¥ OfIP)KMBOCT y LIU/bY 3a/I0BOJbeIba oTpeba TypucTa, moseharma 3aI0Cc/IeHoCTH
Y O4yBarba OKOIMHE Y CBUM FE€HUM aclleKTUMA.

Ha ocnoBy Beher 6poja my6mkaruja, koje je o6jaBuia moce6Ha rpyma aHIaxo-
BaHa off cTpane EBpornicke Komucuje 3a popmupare miaHa pasBoja eBpOICKOT
TYpU3Ma, YCTAaHOB/beHU Cy clefehu mpuHImUm KojuMa ce Tpeba pyKOBOJUTH Y
IIPOLeCY yIIpaB/batba Pa3BojeM Typu3Ma:

o IlpuHuuI nHTerpanuje: Mepe 3a yHanpebemwe kBannrera Mopajy 6uTn
MHTEIPUCAHe Y CBe TYPUCTUUKe YHKIV]je leCTIHALje.

o IIpuMHLIMI ayTEeHTUYHOCTU: MOCETHONM TPa)Ke MCTUHCKMU JIOKUBIBA].
Ho6pa kynrypHor Hacneha Tpeba a Oyay nomroBaHa 1 fa ce pasyme
BUX0B 3Hauaj. OHa Mopajy 6MTM Ipe3eHTMpaHa Ha peajnCTUYaH Ha-
4yH, Koju Helie yMamUTI BPEIHOCT BUXOBOT KBaJINTETA.

o IlpuHUMI AUCTMHKTUMBHOCTY: MOCETH/IAL], jé KPEHYO Ha TYPUCTUYKO
IIyTOBAmE Y >Ke/bU [ JOXKVBU ,,pa3/INIUTOCT ; Y IIPOTUBHOM 61 0CTA0
koyi kyhe. CTora BMCOKM KBa/JMTeT TYPUCTHUKE IIOHYJie TIOfpa3yMeBa
peanusalnjy TaKBUX aKTMBHOCTU Koje he omoryhmuru fosxusibaj myic-
TUHKTUBHOCTY JieCTUHALHjE.

o IIpuHLUI TPXMIIHOT peajy3Ma: yIpap/bambe KBaIUTETOM Tpeba na
OyJe 3aCHOBAaHO Ha PealMCTUYHO] IPOLeHN MOTeHIjaa TyPUCTUYKe

1 (http://europa.eu.int/comm/enterprise/services/tourism/tourism-publications/coms/sustainability_)



HeCTHHALMje Ha TYPUCTUYIKOM TP>KUIITY, UACHTU(PUKALINjOM KOMIIETH-
THBHe pefHOCTH U 06e3behuBameM fa oHe He OyRy yMambeHe.
[IpyHOUI OJP>XXMBOCTU: MHOTE TYPUCTUYKE IeCTUHALM]E Majy MeCTa
KOja MOTY OWTM TOAJIOXKHA, pelaTUBHO /aKo, pasHuM oiutehemnma, a
IopeJ, Tora JIOKajHa 3ajeJiHMIIa He NpMUXBaTa MOHEKaJ, U3pakeHy Ha-
MEHT/BMBOCT TYPUCTA, WM IPETPIAHOCT JAeCTMHALMje YC/Ie], BEMKOT
6poja typucra. Crora, cBi peneBaHTHMU $aKTOpU Ha HEeCTUHALN]), KOjU
JKeJle Jla YYeCTBYjy y yIpaB/bamby KBaJIUTETOM TYPUCTUYKE IIOHYJE,
Tpeba f1a ce y opeheHoj mepu 6aBe MepereM yTuijaja TypusMa Ha OK-
pyXeme.

[Ipynnun opujeHTanMje Ka MOTPOLIAYy: yIpaB/batbe KBaJIUTETOM MOJ -
pasyMeBa pubIIKaBame MOCETHOLMMA ¥ CMICITY pasyMeBaba BbIXO0-
BUX IOTpe0a U >Ke/ba, M Y3 KOHTMHYUPAHY KOHTPOJIY BUXOBE UCIYHbe-
HOCTH.

ITpuHLMI MHKTY3MBHOCTH: aHTQ)KOBabe TYPUCTUYKMX PaJJHMKA Ha Jie-
CTMHALMjU He Tpeba Jia je ycMepeHOo Ha IpyXKambe BICOKO KBaIMTeTHUX
yciyra camo MameM 6pojy ,,omabpaHux moceTmnana’, ¥ faBambe 0CTa-
MMM HOCeTHOLMMa OCpenmbyx ycayra. KBamureran moxmsmaj Tpeba
oMoryhuTu cBUM IoceTHonyMa, a HAPOUUTO OHVIMA Ca TOCEOHUM IIOT-
pebama.

ITpuHLMI ycMepera NaXKihe Ha JieTa/be: KBaJMTETHE YCIyTe Iofipasy-
MeBajy KPeaTMBHOCT, a/Ii OHE 3Haue U YKasMBambe IaKibe [IeTa/bUMa,
Kao ILITO Cy: JOBO/bHA MH(POPMICAHOCT IIOCETUIALIA, CHAO[eBabe IT0Ce-
TUJIALLA €KCTPA KBaJIUTETUM, KBa/JIUT€TAaH CMEILTAj X CIMYHO.
[MpyHIun panuoHanMsanyje: ToOo/bIIame KBAIUTETa YCIyTa ce MOXe
noctuhu u y3 Mamy 6poj [OOpUX MHULMATIBA, YMECTO BEIMKOT 6poja
aKTUBHOCTY, Off KOjIX MHOT® ,,He MICIIOPY4Yjy~ BUCOK KBAJIUTET.
IIpunnun ycrnocrap/bakba NapTHEPCTBA: YIIPaB/bakbe KBaUTETOM IO -
pasyMeBa U YK/bydMBame y IIpoliec ynpasbama Beher Opoja /pynn,
Ma/IMX TYPUCTUYKUX Ipenyseha, opraHmsaluja ¥ JIOKaJHMUX TpyIa
ca 3ajeNHUYKUM LybeM oMoryhaBama TYpUCTMMa KBaJIUTETHOI JIO-
JKIBIbaja.

[Mpynnun MehysaBrcHOCTI: BUCOKU KBJIUTET TYPUCTUYKIUX YCIyTa Ha
TeCTMHALMj} 3aBUCY Of] IOJPILIKE KOjy TypM3aM MMa Off CBUX MHBOJIBU-
paHux ¢axropa Ha jeCTUHALjI.

[TpuHIMI aHraKOBama: (PyHIaMEHTaTHA IIPeTIIOCTABKa 3a yCIleX TY-
PUCTUYKUX PAJHMKA j€ IbUXOB €HTY3Mja3aM M aHTaKOBAaIbe y IOCTU-
3aby BUCOKOT KBajIMTeTa. YCIeX TypUCTHUKe JlecTuHanuje he ce moc-
TN yK/by4duBameM BeluKor 6poja Jbyau ca JeCTUHALVjE Y CTBapamby
nobpe armocdepe.
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o TIpMHILMI MOHMTOpPMHTA: VIIpaB/bathe KBAIMTETOM IIOfpa3yMeBa I pe-
TyZIapHM MOHMTOPYVHT 1 eBalyalyjy yTHULaja TypusMa Ha IOCeTHOLe U
OKpYXKeme.

o IIpunHuyun koMyHuKanuje: 6UTaH yCIoB 3a yCIex feCTHHALMje je CTanaH
poToK nHbopManuja npemMa cBUM GakTopuMa y TypU3My.

o IlpunHuun tajMmHra: IIaHMpame pasBoja TypusMa Tpeba fa je peas-
HO Ca CTAaHOBMIITA IOTPEOHOr BpeMeHa 3a I0CTU3atbe HmpefBubeHnx
LJ/bEBa.

ITpaBHu OKBUp pa3Boja Typusma y Cpouju

3aKOH O TYpMU3MY KOj! je peCOPHO MMHMCTapCTBO TProBUHE TypU3Ma U YCIy-
ra goseno 2004. rogyHe NpencTaB/ba OCHOBHM HOPMATaTMBHY OKBUP KOjUM ce
perynyute obnact Typusma y Penyomuunmju Cp6uju. OBum 3akonoM ypebyjy ce
IUIAHMpAakbe ¥ pasBoj TYypU3Ma YCTIOBM I Ha4MH 00aB/barba [eNMaTHOCTU Iy THUY-
KIX, OGHOCHO TYPUCTUYKNX areHIINja, yTOCTUTE/bCKE NEeTAaTHOCTHU, HAy TUYKE Jie-
JIATHOCTM, Ka0 U NPYy>Kambe yC/Iyra y TYpU3MY.

HpeMa OBOM 3aKOHY ypebe}be OfHOCa y obmacTu Typu3Ma 3aCHl/Ba C€ Ha Hade-
aMmMma:

1. MHTerpajHOr pa3Boja TypusMa U KOMIIEMEHTAPHMX JIeTATHOCTU Kao
YMHIJIALA YKYIIHOT IIPUBPENHOT U IPYLITBEHOT pasBoja

2. ypebuBama TypusMa Kao cKyma crielMYHIX IeNaTHOCTY YCMePEeHMX
Ha CTBapame, IOHYAY ¥ Kopulllhewe ycayra u poba Koje 4iHe Typuc-
TUYKIU IPOUSBOJ,

3. OfpXMBOT pa3Boja Typu3Ma

o6esbehrBarme OCHOBHUX CTaH/Iap/a 3a IIPY>Kakba YCIyra y TypUsMy

5. 3alITHUTa HAlMOHA/IHE eKOHOMMje, KOPYCHMKA TYPUCTUYKIX IIPOM3BO-
fla ¥ TYPUCTUYKMX ITpodecuja

b

JlematHOCTN M yCmyre iedMHMCaHe OBMM 3aKOHOM 00aB/bajy ce M HPYXKajy y
CKJIajly ¥ ca IPYTUM 3aKOHMMA, IPOIICUMA IOHETUM Ha OCHOBY OBOT M JIPYTUX
3aKOHa 1 106pUM MOCTIOBHMM 06MYajiMa.

OBUM 3aKOHOM Je(VHUCAHUCAHU Cy TYPUCTUYKM IIPOCTOPU (TYpUCTUYKA pe-
THUja, TYPUCTUYKO MECTO) Kao ¥ IPOCTOPHE OPTaHU3alMOHe jefMHMLIe, TYpPUC-
TUYKe OpraHu3anyje (HalMOHaIHa TYPUCTIYKA OpraHM3alyja, TyPUCTIIKE Op-
raHysalje ayTOHOMHe IIOKpajiiHe, peryje U JIOKaJHe caMOyIpaBe) Koje UMajy
¢byHkuujy npomouuje u yHanpebhema Typusma. ¥3 To, 33. WwiaH OBOI 3aKOHa
npensuba MoryhHOCT ma TypucTHuKe opraHmM3alyje y capajbu ca MpPaBHUM
MMLUMa ¥ Ipefy3eTHULMMA Koju 00aB/bajy AeMaTHOCTM U3 00/acTy ycmyra,



TypusMa, caobpahaja, KynType cnopta u fp. MOry OCHUBATH HeIPOUTHY Op-
raHusauujy 36or yHamnpeherma oneparMBHUX, MAPKETUHIIKMX U IPOMOTHUBHIX
[OCTIOBA.

[Tpema Baxehem 3akoHy O TypusMy, a y CKJIaJy ca CTPAaTErMjoM IPOCTOPHOT
pasBoja Penry6mike Cp6uje, sem/buiite 1 npefenu ypebene npupope, u3neTyu-
Ta, Ka0 I Mame IPOCTOpHE LIeJIMHE Ca M3PAKEHNUM peKpeaTBHNUM, aTPAKTNUB-
HIUM U TI€jCAKHUM OJJIMKaMa MOTY ce IPOITIACUTU 3a IPOCTOpe Of 3Hayaja 3a
pasBoj TypuaMa. AKT O IpOIJTAlIekhy TYPUCTUIKOT IPOCTOpa JOHOCH Braga
Peny6ruxe Cpbuje, Ha mpenor MUHUCTapCTBA KOj) Cafp>Kyl IIPOLIEHY ONpaB-
JAHOCTHU 3a MpOI/AMIehe TYPUCTUIKOT IIPOCTOpa. TypUCTUUKY IPOCTOP MK
IETOB JIe0 Ce IIyTeM jaBHOI TeHAepa MOXKe JaTy Ha Kopuinherwe MpUBPefHOM
cy6jeKkTy 3a 06aB/babe [eMaTHOCTY ITyTHUYKMX, OMHOCHO TYPUCTUYKMUX areH-
1[1ja, YTOCTUTE/bCKUX HENAaTHOCTH, HEYTUUKe JIeTaTHOCTH, Kao U MpyKambe yc-

JyTa 'y TypuU3sMy.

OBaj 3aKOH TYPUCTUUKY peryjy fieduHmiie Kao reorpadcKy ¥ QyHKIMOHATHY
IPOCTOPHY Lie/lMHa ca ofipeheHnM uMeHoM, 00/IMKOBaHNM IPUPOSHUM U CTBO-
PEHVIM TYPHUCTUYKIMM BPEIHOCTUMA, Ha KOjoj ce MO)Ke (POpPMUPATH MHTErpaaHa
TYpPUCTUYKA MOHYAA. TypucTudka pervja Mopa ja ucnymasa ciefehe ycnose:
1. Hajmame 1000 71exxaja y OCHOBHUMM CMEIUTAjHUM KallLIUTETUMA, 2. HajMambe
150.000 Hohemwa OCTBapeHUX y IPETXOQHOj KaJeHAPCKOj TONMHMY, 3. ja MMa
OCHOBaHY TYPUCTMYKY OPraHM3aLMjy Ha HUBOY TYPUCTUYKE peruje, 4. a uma
TYPUCTUYKO — MH(OPMATIBHE LIEHTpPE Y HajMabe iBa Typuctuika Mecra. C 06-
3upoM ja je rpapi beorpan y Crpareruju passoja Typusma Cpbuje neHTunKo-
BaH Kao jepuHM Kiaactep y CpOuju Koju y 0BoM TpeHyTKy Beh Moxe I106aaHo
fla KOHKYpHIIIe Ha TYPUCTUYKOM TPXKMIITY, Kao U C 063MPOM Ha UMIbEHNUIY fIa
ce y Beorpany y mpoceky octBapu 2.460,7 xupaga Hohema y 714 mocrojehux
objekara 3a cMemraj ca 30.462 nexaja, Te fa mocroju Typuctudika opraHusa-
nyja beorpaa u apyru 3akoHOM IpenBuheHM YCIOBHU, TO IpefCTaB/ba OCHOB
za ce beorpay mpormacy TypucTudkoM perujom. TypucTidka peruja ce Takohe
yTBpDhyje akTOM MUHMCTPa HAaIJIOKHOT 3a IIOC/IOBE TYypMU3Ma, Ha IIPEIOr O~
TVHA, OFHOCHO I'pajia. AKT O IPOITAIekY M3/aje ce ca BaKHOIINY off 5 ropuHa.

TypucTHYKO MeCTO je 3aKOHOM flepUMHMCAHO Ka0 OpraHM3alMoHa 1 QYHKINO-
HaJTHa Lle/IMHA ca GOpMMPaHOM TYPUCTIIKOM IOHYHOM, IPUPOSHUM, KYITYp-
HIJM, UCTOPUjCKUM U JPYTMM 3HAMEHMTOCTMMA 3HA4YajHMM 3a TypuU3aM, KOMY-
HaJHOM, caobpahajHOM M TypucTH4KOM MHPPACTPYKTYPOM, Kao 1 0bjeKTrMa
U IPYIMM CafipXKajuMa 3a CMelITaj 1 6opaBak TypucTa. TypucTuuka MecTa ce
pasBpCTaBajy y KaTeropmje, akTOM MUHICTPa, Ha 3aXTeB jefMHUIIE JIOKA/IHE
camoynpase. TakBa 3aKoHCKa ofiper6a omoryhaBa BemukoM Opojy OIILITHHA Y
Cp6buju ma carnefajy cBoj MHTepeC 3a IIPOIVIALICHEM Y TYPUCTUYKO MECTO, ajln
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UCTOBPEMEHO U 00aBesy Ja CTBOpE YC/IOBE M3 OBOI WIaHa 3aKOHA KOji OMO-
ryhaBajy npornaieme TypucTU4Kor Mecta. [pybom aHanmms3oM cutyauuje, Moxe
ce 3aK/py4nTy fja BehnHa ONuITHA Y OBOM TPEHYTKY He MCIIyHaBa yCIOBe 3a
IpoIJIalllerbe TYPUCTUYKOr MecTa jep Ipe cBera Hema (GOpMUPaHy TYpPUCTUY-
Ky IOHYZly MaKo ITOCefyje 3HayajHe IMOTeHIMjasie 3a pa3Boj TypusMa, a Takohe
HeMa HJ HeOIIXO[HY TYPUCTUYKY MHPPACTPYKTYPY Y CMUCTTY TYPUCTUYKO — UH-
(dbopMaTUBHMX IIeHTapa, IIyToKasa UTH. VIsyseTak cBakako 4nHM rpag beorpan
KOju IIpoJIasu cBojy ypbany TpancopMalyujy 1 Urpa Ha KapTy nuziepa Ha Jyro-
ucroky Espore. VspaxkaBa ce kao rpajg gobpux Bubpanmuja, 3abase, gorahama,
YMEeTHOCTH, KYIType, CIIOPTa, KOHTPpeca, a ITpe CBera Kao MOTOP MOKpeTad yKyII-
HOT oTBapama Typuctyke npuspene Cpouje. Ocum 6asnune TpaHchopmanyje
XOTeNICKOT ceKTopa beorpaza, MOKpeHyT je BeNMKU IpojeKaT KojuM ce beorpan
okpehe ka pexkama Kao TYPUCTMYKMM aTpakijijaMa IITO MOXKe IMAaTy Heu3Me-
paH yTUIlaj Ha AYTOPOYHY aTPaKTUBHOCT T'Pajia a TMMe ¥ Ha IPOMU3BOJbY Or1a-
rOCTama MOCPEeCTBOM TypusMa U pekpeannje. VicrospemeHo, Ipan beorpag je
y obnacTy TypusMa IOKpPeHYOo BeoMa Ba)kaH IpojeKaT ¥ IPUCTYINO UHTEPHOM
TYPUCTUYKOM CTPYKTYPUCaY IIpeMa CUCTeMY MCKYCTBa Koju ¢y Bopehu eBpo-
IICKM ¥ CBeTCKM I'pafioBy Beh ofjaBHO M3BPLIWIIN.

Crpareruja pasBoja Typusma y Cpouju

VHTerpanHo IIaHUpambe U Pa3Boj TypusMa pemMa BaxkeheM 3aKoHy 0 TypusMy
06e36elyjy ce y okBUpY cTpaTernje mpocTopHor paspoja Pemy6muke Cp6uje u
cTpareruje pasBoja Typusma Pemy6mnke Cpbuje. ¥ ToM cMuciy 6UTaH [OKY-
MeHT u 6ynyhu BakaH HOPMATMBHM OKBUP 3a 00JIacT Typu3Ma IIpefCTaB/ba
cTpareruja pasBoja Typusma (mpesenranyja CrpaTeruje — mMacrep IIaHa pas-
Boja TypusMa Cpbuje oppxaHa je y okBupy Cajma Typusma 20. ampua 2006.
rOfiuHe) KojoM ce seduHMIIe BU3Mja pasBoja Typusma Cpouje 3a 06mact Typus-
Ma 1 aKIIMOHU IVIaH 3a CIpoBoheme MpeIoKeHNX Mepa ca jacHO JeMHNCaHIM
POKOBMMA 1 OATOBOPHOCTMMA, Ha 06a3M MPETXO[HO aHATM3MPAHUX pe3ynTaTa
Tocafialliibe TYPUCTUYKE ITONUTUKE Y 3eM/bM ¥ aKTYelTHUX IIPOMeHa Ha CBeTC-
KOM TYPUCTUYKOM TP>KMIITY.

Pesynararu aHa/M3e CpoOBefieHN y IIPOLieCcy u3paje oBe cTpareruje yuyhyjy aa
je Typusam y Cpbuju focaz 6mo Mano uckopyuurheHy NOTeHIUjal 3a HbeH IIpU-
BpefHU pact, ga CpOuja gaHac MMa caMO KOMIIapaTHBHE, @ He KOHKYPEHTCKe
IpefHOCTU Y TYPU3MY, a HUje HU CTpaTelIKM IO3MIIMOHMpPaHa Ha CBETCKOM TY-
PUCTUYKOM TP>XXUIITY U Aa MOpa OMTHO Hofauhy aTpakTMBHOCT CBOjUX TYPUC-
TUYKNX IponsBoga. OTyma ce cMumcao Typuctudke nonutuke Cpbuje cBonm Ha
n3rpajgmpy KOHKYPEHTHOCTHU IbE€HMX TYPUCTUIKUX K/TacTepa (ne(bm-mcaﬂa qYeTn-
pu ximactepa Cpbuje) a He JOCAafaLIBUX AFMUHICTAPTUBHYX IPAHNUIIA.



Y oxBMpy crpateruje feMHNCAHY Cy IPERYCTIOBU 3a epUKACHY IOIUTUKY pas-
Boja Typusma CpOuje, Koje ce MOTy CXBaTUTI Kao IIPENopyKe 3a Jjajbe IpaBIie
pas3Boja HallMHA/THE TYPUCTUYKE IIpUBpefe:

e Y CPeilbepOYHOM IIEPUOJY M3PATUTH MACTEP IJIAHOBE U IIJIAHOBE Pe-
rylalyje 3a cBe TYPUCTMUKE AeCTMHAIMje ¥ TYPUCTUYKU aTpaKTUBHe
IPOCTOPE;

o 3HAYajHO MPOLIMPUTY KOMMUIMHY 3alITHeHNX IOApYYja y pasHUM pe-
JKMMUMA, C IW/beM JOCTHU3ama 3amTuTe of 15% mo 20% yxynHe Tepu-
topuje Cpbuje;

o Y3 OCJIOHAIl Ha Ma/lyu U Cpefbu OM3HIC, OCIIOCOOUTHN HajMambe TPU 0
JeTHpM jaka goMaha urpada, of KOjuX jeHOT Y areHIjCKOM MHMIVja-
TUBHOM OM3HUCY;

o 00e30eaUTUTH CTaHJApAE MHTEPHALMOHAIHOT KBAIUTETA Y XOTEICKO]
VHJYCTPUjI;

e KpO3 I[WbaHy NpUBATU3alMjy IPeOCTase UMOBMHE Y XOTENMjepCTBY,
HACTOjaTH aHMMMPATH HEKOIMKO BehMX MHBECTUTOpa Y TYPUCTUUKY
UHIYCTPUjY;

e II0CeOHO CTHMY/INCATU MHTEPHALMOHATHe OpeHaose 3a ynasak y Cp-
6ujy;

o 00/MKOBame CPIICKOI PYPAIHOL, 6AaBCKOT ¥ INTAHMHCKOT TYPUCTUYKOT
Ipou3Bofa 00aBe3HO M3BECTM LIEHTPATHO U IIOJ jefUHCTBEHOM BIU-
3MjOM;

« obnukoBame u yBoheme y dyHkijy ,IIpojexra JIynas”;

o U3TPaiNTH HOJATHe apTuUIMjeHe aTpaKIyje U TeMaTcKe IIapKoBe, a
HOCEOHO YPEeRUTH HeKOMKO aTPAKTUBHUX TAHOPAMCKIX UTHHepepa 1

e U3BECTHU IUIAH OIIPeMatba YCIY>KHUM CaZipyKajuMa CBUX 3HaYajHIjUX TY-
pucTuukux arpakuuja Cpouje.
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Ila 61 oBaKaB TYpUCTUYKI IIPOU3BOJ MOrao OUTU CTBOpPEH, penBuba ce ycmo-
CTaBJbakbe MMAPTHEPCTBA KPO3 yMpeXKaBambe C [PYTUM CEKTOPMMa 1 pecopyMa:

o Pa3BUTH M YCIIOCTABUTH IIOCEOAH CUCTEM YIIPaB/barha IPOCTOPOM Y TY-
pusmy Cp6uje;

e PasBUTH ¥ IPUMEHUTHU KYITYPHY cTpaTerujy Typusma Cpouje;

o YK/BYINTU POOHE MapKe CPIICKMX arpomnpousBofa u GOpMUpaTH Cuc-
TEeM TYPUCTUUKIUX ,,LII0NOBA”;

o YHAIIPENUTN MHCTUTYLMOHATHY Capajiby ca CBUM jaBHMM, Kao U He-
BJIA[IVIHUM VAPY>KemIMa II0BE3aHUM C TYPU3MOM U

o YCK/IQ[IUTU LIJIOBUTO PETy/INCalbe TPrOBMHE I IPYIMX jaBHUX CITY>KOH,
¢ 003MpoM Ha MHTepece V1 IPUOPUTETe TYPUCTUUKY aKTUBHMX [ECTU-
Haluja.
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CycreM HalVIOHA/IHOT TYPUCTUYKOT MapKeTHHIa Tpeba Ja:

o neduHMIIE CPICKM TYPUCTUYKY OpeHSI;

e U3BeJle MHTEPHALMOHANHY PEK/IaMHY KaMIIaly CPIICKOT TypU3Ma;

» (dopMy/muIle CTPATEIIKY MAPKETHHT IUIaH U HOBY XMjepapXujcKy opra-
Husauujy yayrap TO Cpb6buje n nogpyuunnx TO;

¢ YCIIOCTaBU IIEIOBUTY CHCTEM YIIpaB/baiba MAPKETHHIOM TYPUCTUIKIX
MUKDPOZIeCTUHALj;

 YCIIOCAaBU CPICKYU TYPUCTMYKI MapKETHHT ¥ OYKMHI CUCTEM Ha VIHTEP-
HeTy U

o peduHMIIe jacHe IOC/IOBHE MUCHje U M3BPIIUTH IPOQeCcHoHaIN3aLINjY
pajia TYpUCTUYKUX OpraHM3almja.

Y obnacTu opraHusauyje, ypapbarma U HOLCTUIIAba Pa3Boja TypU3Ma HEOIl-
XOZHO je:

o YCIIOCTaBUTH PeajHe JIOKAJHE U PerMOHaIHe BU3Nje, KOHIIEITe U Ipo-
rpaMe paBoja TYpU3Ma;

o YCIIOCTaBUTK jeNVHCTBEHY TYPUCTUUKY CTATUCTMKY, KaO M CUCTEM
npahema yTuLaja Typyu3Ma Ha HAIVIOHAJIHY eKOHOMUjy (CaTeIUTCKM
6umanc);

o YCIIOCTAaBUTY je[VIHCTBEHM ¥ LIeJIOBUTY CUCTEM KOHTPOJIe KBa/IUTETa Y
TYpU3MY U

o U3BecTy NOTpeOHY peBUsujy nocrojehe, Te 06nMMKOBaTH HOBY peryrna-
TuBy TypusMa Cp6uje (Ha 6asy eBPOIICKUX CTAaHAPHAA).

Typuctuuku npoussop beorpana

IToce6HO 3Ha4ajHO 3a pa3BOj OeOrpajiCKMX OIMIITUHA je YMbeHNIIA fIa Ce CTpa-
terujom Typusma Cpbuje kao moceb6an kmacrep of 4 meduHmcana msziBaja
Beorpan, xao moppydyje koje ce Beh 70 cajja Mo3UIIMOHNPATIO Ka0 HajKOHKYPeH-
THUja JeCTMHAL}ja, X IITO C€ Y OKBUPY H-era IPEeIo3Hajy TYPUCTUYKY POU3-
BOJY KOju, Y3 HajMambyl HAIIOp, MOTY fia fiajy Hajoobe edpekre y mTo je Moryhe
kpaheM poxy.

JemaH oy TaKBUX IPOM3BOJA je TpousBof Ipagcku ogmop (koju 06MIHO Tpaje us-
Meby jemHor 1 YeTupu HaHa, IIOHEKas, U Ly>Ke, a IpefcTas/ba Apyry, Tpehn mm
YeTBPTM OJMOP Y FOJVIHI) OFHOCHO Ja je beorpax Beh mocTao Bpyio nHTepecaH-
THa JeCTMHAIMja TPALCKOT OAMOPA, 1 TO Oe3 3HauajHUjuX KOOPMHMICAHNX IIPO-
MOTHMBHIX aKTUBHOCTH, fia ce Beh y penatuBHO KpaTKoM poky Beorpan, moxxe
IIPE3€HTOBATY MHTEPHALVIOHATHO Ha TPXKUIITY IPafCKUX OIMOPa. Y TOM CMUC-
JIy, TOTPeOHO je, y3 peNlaTMBHO MaJla yIarama, la Ce XUTHO 3aII0YHe Ca TPXKUII-



HUM IIpuIarohaBarmeM OBOT IPOM3BOJA 3aXTEBUMa TPaXKibe, I0ce6HO y chepn
Hajcmabje oLemheHNX K/bYYHNX (akTopa ycrexa (MHpopMalje o IpOU3BOLY,
CUCTEeM KOMepLMjaI30Bamba, pPa3HONMKOCT / MMPKUHA IIOHYAe 1 / UV MaKeTa,
ypebetbe mewmaukmx 1 seneHnx 30Ha, ypehere TprosuHe, IOHyfA CYyBEHNPa, TY-
PUCTUYKO 0beneXxaBatbe, MHTEPIPETALMOHY LIEHTPH).

Kao gpyru npoussop beorpana usgsojen Ipoussog iocnosHol iwypusma (yKipy-
qyje MHAUBUAYaILE WIN TPYyIe /bYyAU KOjU MyTYjy V onpeheHe mectuHaumje us
npodecroHaIHNX pasyora). [IpyruM pedrMa, peHOBMpambe U TP>KUIIHO Perio-
3UIVIOHMpambe NocTojehe XOTeIcKe OHYE, Kao U MOfiepHM3alyja moctojehnx
MMUIE xananurera, y3 oprosapajyhu mpocdecnonanusam y chepu pypckor
HoTeHIMjasa, Tpebano 61 [ja IpeAcTaBbajy jedaH Of HajoOpKux 1 Hajepukac-
HUjUX IIyTeBa IpyBJadersa IIOCIOBHYX (cTpaHux) roctujy y beorpan. IIpons-
Boz Joiahaju Tpeba a ImpefcTas/ba jOLI jeHO MOAPYYje aKTUBHOCTI YCMEPeHMX
Ha CTBapame aTPaKTVMBHUX TYPUCTUYKMX IPOU3BOJA KOjli, Y3 HajMamy HAIIOP,
MOTY Ja fajy Hajoorbe edpexTe y 1ITO je Moryhe kpaheM poky, IOIITO IOTeHIUjal
pacTa 0BOT IIPOM3BOJA MIMa MapKeTHHIIKY CHArY, a ca ipre crpaHe y beorpamy
ce Beh TpafMIIMOHAHO Ofp>KaBajy Be/lMKe MHTePHALMOHAIHE U HU3 JIOKaTHNX
MaHudecranuja. C gpyre cTpaHe KOHCTaTOBAHO je fia beorpaj mma LaHcy na
VICKOPUCTH CBOje CTpaTellKe NMPefHOCTU M MehyHapogHOM TPXKUILUTY IOHYAM
onpehen Opoj arpakTMBHUX IpousBoja y cepu cileyujantux uHitiepeca Ipu
ToMe Bofiehu pauyHa o ypaBHOTe>XeHOM Kopuihemy COICTBEHUX IPUPOFHMIX
pecypca. [Ipy ToM je kao HajBaXkKHMja AKTUBHOCT Y IIPaBIly Opyker KOMepIijaiu-
30Bama MMPOU3BOJIa MOCEOHMX MHTepeca NpefBuleHa IMofIpIIKa pa3Bojy T0Kasl-
HOT MeHAIIMeHTa IeCTYHALMje C LU/beM IIPey3/Matba OiCOBOPHCOTH 3a IIpUIIpe-
MY IIOjeIMHMX IIPOM3BOJA.

C o63mpom na rpap beorpay Hema JIOKanHy CTpaTeryjy pasBoja TypusMa, I1o-
peJ HallMOHA/THOT CTPATELIKOT JOKYMEHTA 3a Pa3BOj TypM3Ma, Ka0 HOPMAaTUBHA
OKBUp OUTaH je M PervoHa/Hy IPOCTOPHU IUIaH aIMVHUCTPATUBHOT IOApPYyYja
Beorpapa (mpunpempen npema oy Brage Penry6nuke Cpbuje o 5. anpuna
2002. rogyHe 1 ycBojeH 24. Maja 2004), KojuM ce feMHMIITY CEKTOPCKY 3ajia-
L)1 M IPOCTOPHO pa3BOjHAa KOHILENIMja pa3Boja TypusMa Iopapydyja beorpaga,
Kao U HU3 JPYTUX CeIMeHaTa KOji yTUYy Ha OP>KUBY pasBoj rpaja (3alTura
u Kopuitheme MPUPOAHUX M KYITYPHUX B0o6apa...), @ KOjU CY Y AUPEKTHOj VN
VMHIMPEKTHOj BE3M Ca Pa3BojeM TypusMa.

Omo mwro je 6utHO McTahm je ma meduHucaHa cTparernja Typusma Cpbuje u
crpoBol)ere BeHNX CTPATeNIKMX IIM/beBa Huje jolI yBeK JOBOJ/bHO ycKmaheHa ca
aKTye/THJM 3aKOHCKMM OKBJMPOM, He CaMo ca 3aKOHOM O TypusMy Beh u apyrum
3aKOHMMa KOji ce pedIeKTyjy ¥ Ha Typu3aM (3aKOH O JIOKA/IHOj CaMOYIIPaBH,
3aKOH 0 caoOpahajy, 3aKOH O 3aIUTUTU KYITYPHUX fjo0apa...) ¥ CTPYKTYPOM U
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HOIeTIOM yrIora ,cTakexongepa” y Typusmy Cpouje. Crora ce 3aBpliiHa pasmar-
parba aHamuse moctojeher crama 1 mepCHeKTUBA TYpU3Ma y CTpAaTerujiu Tpe-
0ajy cxBaTUTHU Kao 113a30B U 3a Oynyhu pasBoj TypusMa Ha TepUTOPUjU IJIABHOT
rpaga. VI3a30Bu ce OfHOCE Ha TO [ja Ceé KOHKYPEHTCKA MPEFHOCT TYPUCTUUKIX
[leCTUHALja MOPa 3aCHMBATH HA YCIIOCTAB/balby jAKOT JIMEPLINIIA, CTPYKTYP-
HJIM NIpOMeHaMa, [OAp)KaBay MHOBATHBHIX pellekha U IapTHEPCKUM OZHO-
cuMa u3Melyy IpuBaTHOr U jaBHOT CEKTOPa, Kao 1 MebyceKTOpcKoM capajmboM
IPUBPEIHOT, KyITYPHOT I APYIUX APYIITBEHNX CerMeHara.

Busuja 6ymyhnocty u ynora sanHTepecoBaHMX aKTepa

JaBHa IIpaKTWYHA IOMUTUKA ¥ 00/IACTI KYITYPHOL TypU3Ma ce MOXKe pa3Buja-
TY jeIVMHO Kao MY/ITHAVMEH3NOHAIHYU cucteM Mehycekropcke, Mehypecopre u
MmebyBnapyuHe capagbe. 3a ZyrOpOYHO IIaHNpakbe pasBoja OBe HOBE TYPUCTIY-
Ke «HUIlIe» IIOTPeOHO je yCIIOCTaBUTI aKTUBHY capafiiby nsMely jaBHor, mpusar-
HOT 1 HEB/IQJUHOT CEKTOPa, Ka0 U XOPU3OHTA/IHY ¥ BEPTUKATIHY MeDhyBraguny
capajily U3Mehy pasmMuMTUX pecopa YHyTap Ap>KaBHe yIpase (TypusaM, Kyi-
Typa, ypOaHM3aM ¥ IPOCTOPHO IIaHMpatbe U Jp) Ha CBUM HUBOMMA [Ip)KaBHE
yIIpaBe — II04eB Off JIOKa/IHE CAMOYIIPaBe, IIPEKO IIOKPajUHCKe IO perryOImdkKe.

Penry6yky, MOKPajMHCKY U TPAfiCKM OpraHy yIIpaBse, mopex noctojehnx moa-
CTUIIQjHUX AKTUBHOCTHU U MEPa, MOTY Y HAap€/JHOM NE€PUOJY /A JOIPUHECY CTBa-
parby IOBOJ/BHUjET aMOMjeHTa 3a pasBoj TypuaMa mpe cBera KopuinhermeM fBa
OCHOBHa MHCTPYMEHTa jaBHI/IX TIIOJINTUKA — 3aKOHOAaBCTBOM M CTPATE€UIKNM
wIaHupameM. Ibruxoso npomuiseHo kopuinherwe 6u MMano 3a LWk ca jefHe
CTpaHe Jia JOIIPMHECY JOHOLIehY HOBe 3aKOHOJIABHE Pery/laTuBe Y 00/1acTy KyI-
Type, Kao U U3MEeHM 1 IONYHU II0CTOjehe 3aKOHOaBHe, HOMATVBHE I IIAHCKE
perynarue y obmacty TypusMa. Ca gpyre crpaHe MOTpeOHO je CTBOPUTH MeXa-
Hu3Me epuKacHuje 1 epeKTUBHMje MMIUIEMEHTalMje, KOHTpOJIe U eBasyalyje
IpaKTU4YHe TIO/IUTIKE Y 00/1acTi Typu3Ma I KYATYpe 1 CTpaTeruje pa3Boja Kyi-
TYPHOT TYpU3Ma Koje Cy y aupeKkTHOj MelysaBucHoCTH. OBe aKTMBHOCTY Y Mepe
ce MOTY TPYIIMCATV OKO 3aKOHOaBHUX U M3BPIIHMX OpraHa peny0/indke ynpase
U HaJJIOKHMX TPaJICKMX OpraHa jaBHe ynpase. [Ipu ToM ce 1opi 3aKOHOlaBHUM
OpraHOM IOfipasyMeBajy pecopHu ombopu Cxymumrure CpOuje HaIexHM 3a
00671acT Typu3Ma ¥ KY/IType, LOK Ce IOJ, U3BPIIHVM OPraHOM II0OfpasyMeBa pe-
COpHO MUHMCTAapCTBO TProBUHE, Typusma u ycnyra PC, MuHucrapcTso Kyin-
Type u Menuja PC xao u MOKpajHCKM ceKpeTapujaTi 3a KyITypy U NPUBpeRy
Bojsogune. Ha HMBOy rpajicke ynpase, 10, peCOPHMM OPTaHOM yIIpaBe ce IOJ-
pasymesa CekpeTapujaT 3a mpuBpefy — cekTop 3a Typusam u TODb - typuc-
TH4YKa opranusanyja beorpaza HajmexxHa 3a yHanpeberbe 1 mpomonyjy Typuc-
TUYKe MIOHYZe Ipajia, kao u CekpeTapujaT 3a KynATypy rpaga. OBe akTMBHOCTU



Koje Tpeba [a JOIpUHeCY CTBapamy MOBOJ/bHMjEr aMOMjeHTa 3a PasBoj TYpU3Ma,
IpynMcaHe peMa HbUXOBMM IIOTEHIMjaTHUM HOCHOLVIMA, ¢y cefehe:

Pecopnau ogb6opu Ckynirune Cpbuje 3a TypmusaMm u KYATYPY>

e IIOKp€Taibe€ CKYIIIITIHCKE I/IH]/[LU/IjaTI/IBe 3a JOHOILIEHE HOBIMX 3aKOHA Y
obmacTy KynType Koju 61 jacHMje carnefany KyaTypy Kao TypUCTUYKN
IIOTEHLjajl ¥ HA4MHe erOBOT aKTUBMPAba, Ka0 U CTPATETMje Pas3Boja
Koja Ou cajip>kasia Ieo O CTPaTellKUM LY/beBMMa U IIPUOPUTETUMA Pas-
BOja KY/ITYPHOT Typu3Ma

o pasMarpame morpebe 3a JOHOIIEHEM OATOBapajyhux msmMeHa u pomy-
Ha 1nocrojeher 3akoHa 0 TypU3My U ipyre 3aKOHOIaBHe M HOPMAaTHBHE
perynaryuse Kojuma 611 ce OTKJIOHWM/IN ITOCTojehn HegocTanumu u KyaTypa
BHJIe/Ia HE CaMO Kao JI0JJaTHA TYPUCTHYKA BPEHOCT MM Kao MpeTpeKa,
Beh Kao moTeHIVjan pa3Boja TypusMa

o OTBapame jaBHe ilebaTe CBMX 3aIHTEPECOBAHMX aKTepa Vi CTejKXOJiepa,
He caMo y TypusMmy Beh u y o6/acTu KyaType ¥ YMETHOCTH, Kako 61
BJXOBO MUIIUbEHE Y IpUMefi0e Ha HocTojehy 3aKOHOJaBHY M HOpMa-
TUBHY perynaTuBy (HIp. TyTeM MHTePaKTUBHOT Beb cajTa) 6110 yKiby-
YEHO Y 3aKOHCKE IIPOjeKTe;

e QaHa/!M3a TPEHYTHOI CTarba y TYpU3MY, Ca aKUEHTOM Ha HEIOBOJ/bHO Jie-
(bMHICaHOj Y/I03M YCTAHOBA 1 OpraHMU3alyja KyIType y CTBaparmby TYpUC-
TUYKOT ITPOM3BOJA, a/IM U YJIOTe JIOKA/JHUX CaMOYIIpaBa U TYPUCTUYIKUX
opraHusanyja y TypuctudkoM cucreMy Cpouje Kako 61 3auHTepecoBa-
HJ aKTepy y CBMM CEKTOPMMa JPYIUTBA ¥ PeCOpMMa Ha CBMM HUBOMMA
Ip>KaBHe yIIpaBe U JIOKa/HE CaMOYTIpaBe MPefICTaBHMKE Ha CBUM HMBOM-
Ma Jip)KaBHe yIpase (perryomyuKy, MOKPajuHCKM, TPAJICKM U OIIITIHCKIN)
carefa/ nocrojehy mpaBHY OKBUP 3a CTBaparbe, IPOMOLIN]Y U IVTACMaH
TYPUCTUYKIX IIPOM3BOJA Ha HAIVOHATHOM 1 MehyHapoHOM TypyCTIY-
KOM TP>KUIITY; KOHKPETHO, 32 BEJIMKY 6poj HOTEHLMja/IHUX aKTepa Huje
IOBOJLHO jacaH fleo 3aKOHa O TYPU3MY KOji Ce OfIHOCH Ha IIPOCTOPE Off, 3Ha-
4aja 3a TypM3aM Kao UM KOjOj KaTeropujy TyPUCTUYKOT IIPOCTOPa MOXKE Jla
IIpyUIIafia yKyIIHa TEPUTOPHja OILITHHE Y KOjOj Ce TIOPEN IPMPOIHIX MOTY
Halu ¥ Ky/ITYpHU M YMETHIYKY TYPUCTUYKY IOTEHIIMja/IV;

e KpO3 JIOHOLIEIbE TPAaHCIIAPEHTHE HALOHA/IHE TYPUCTUYKE IONMMUTUKE
Y BeMOKPATcKoj Ipolefypu Koja omoryhasa cBMM HUBOUMA Ap>KaBHE
yIIpaBe U 3aMHTEPECOBAHUM CTEjKXO/JIepuMa Jla YIEeCTBYjy Y IEHOM
TOHOULIERY; UM/b TYPUCTUYKE IONINTHUKE je Ja CTBOPY IMOBO/BHO OKPY-

2 Opnbop MoxXe [a TIOKpeHe TIpeIoKeHe uHMIMjaTuBe Ha ocHoBY Ilocmosunka Hapogne CxymmTiHe
PC xojuM ce peryuiie HaJyIeXXHOCT 0F60pa U [PYIUX PajHMX Te/a [ja pasMaTpa 1 mpeTpeca cBa M-
Tama 13 Hapesxxnocrn Haponxe CkymiuTuse, Kao 11 fia caryiefiaBa CTarbe Boherba mommTuKe, M3BpIia-
Barbe 3aKOHA VI IPYTHX MPOIINCa U akara off crpaHe Brazie PC y obmactu 3a kojy je ombop 3amysxeH.
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JKeme Koje IIPy>Ka MaKCMMYM KOPMCTH 3a CBe YK/by4eHe CTejKXOfepe
U MMHMManu3yje CBe MOTEHIIMjaTHe HeraTMBHe yTHIlaje; TO 3HAUM fa
rpagosy 1 onutuHe y CpOuju Koju IpefcTaB/bajy HOTEHLMjaIHE TY-
pUCTHYKe peruje ¥ MecTa Tpeba fa OyAy YK/bY4eHHU Y MPOLERypPy HOo-
HOII€HhA HAlIMOHA/IHE IIPAKTUYHE TYPUCTUYKE ITIOIUTUKE Yy obnmacTu
TypU3Ma, Koja 6u 611a OKBUp 3a jJedpuHyCcabe ONIITHHCKe IPaKTUYHe
[IO/INTHKE ¥ OBOj 06/1aCTN;

jacHuUM peduHMCambeM yIore IpajioBa ¥ OILITMHA Y IPOLeCy VIMILIe-
MEHTallMje CTpaTeTHje pPa3Boja Typu3Ma Kpo3 U3pafy ollepaTuBHe CTpa-
Teruje y popmu 3ajjaTaka, mpojexara ¥ akTMBHOCTY CBUX CT€jKXO/fiepa;
ollepaTMBHA CTpaTeruja je moBe3aHa ca GOpMy/IUCcambeM IIAHOBA KOH-
KYPEHTHOCTM, VHBECTHUIMja ¥ MapKeTMHIA TPYMMCAHUX y HEKONMKO
TYPUCTUYKNX HecTMHanmja (kmacrepa), Mehy kojuma je jemaH Kaacrep
caM rpasi beorpan 1 meroB TYpUCTHUKM IIPOM3BOJ; TO 3HAUM [ja Opra-
HI ynpase rpasia beorpajja 1 cBMX rpajickux ONIITMHA 3aMHTEPECOBa-
HIX 3a Pa3Boj TypusMa Tpeba fa OyAy YIO3HATH Ca HBIXOBOM YIOTOM
Y MMIIZIEMEHTALVjJ HALMOHA/IHE CTPATEernje, IIpe CBera Ca CTAHOBUINTA
noTtpebe fa mMOKanHe CTpaTeryje pasBoja Typusma Oyny yckiaabene ca
HAI[MIOHA/THOM CTPATETMjOM;

CkynmruHa Ipama beorpana, cekperapujaTt 3a KYJITYPY M IPUBPENY — CEKTOD

3a rypusam, TOb

IIOBe3VBabe Ca CBMM TPaACKUM Kao M IPUTPACKUM ONIITHHAMA I
CTBapame yCcIoBa 3a BbUXOBO epuKacHMje U eeKTUBHUje YK/byYMBabe
y CBe aKTMBHOCTM I'pajia y 00/1acTI pa3Boja Typu3Ma U KYIType, a Ipe
cBera Kpo3 pas3Boj KYJITYpHOT TYpU3Ma;

[IOHOLIIebe CTpaTeruje passoja rpasja beorpaga y obmactu Typusma u
meduHICabe IPaKTUYHe IONNTHUKE TPaja Koja Oy yjeaMHIIa CBe aKTe-
pe TYPUCTUYKOT U KYATYPHOT pa3Boja, HpeLsHo AeduHmIcana bIUxoBe
yJIore ¥ aKTUBHOCTH Y ofipeheHoM mepuopy 3a Koju ce JOHOCK CTpaTe-
ruja; oBa nmojauTuKa Tpeba mga Oyze JoHeTa y IeMOKPATCKOj IPOoLenypu
Koja oMoryhaBa CBMM IpajiCKUM U IIPUTPALCKUM OIILITUHAMA Y 3a/HTe-
PEeCOBAaHMM CTEjKXO/NJepUMa Jja Y4eCTBYjy Y lbeHOM JOHOLIEHY;
BPeIHOBae TYPUCTUIKOT HOTEHIMjajIa Tpaja, ca IOCeOHNM aKIIeHTOM
Ha IIperosHaBame IPOCTOpa Off 3Hayaja 3a TypyU3aM y CBET/IY 3aKOHa O
TYpusMy; HOTpebHO je fa rpan geduHIIe TPAHCIIAPEHTHE KPUTEPH)y-
Me 3a Bpe[JHOBame IMOTEHLMjala U IIPOCTOpa KaKo OM CBe Ipajicke U
IpUTpajicKe OMIITHHE HAa OCHOBY TUX KPUTEpUjyMa MOITIE [a cariefajy
CBOje MOTeHIMjajIe U IPOCTOPe, KaKo Oy Ha OCHOBY TOTa MOI/Ia OUTH Ha-
IIpaB/beHa JIMCTA MOTEeHI[MjaTHMX IPOU3BO/A Y Malla TYPUCTUYKKX TIPO-
cropa (1IpocTop, peruja, MecTo);



Ha OCHOBY TaKO CTBOpEHe Malle TYPUCTUYKUX IPOCTOpa Tpeba IoKpe-
HYTH 3aKOHCKe IIpolieflype 3a Iporallee Koje oHocy Braga Perny6-
nuke Cp6uje Ha IIpefIor pecopHOr MUHMCTapCTBa KOjU CAlp>KU ITPOLie-
HY OIIPaBJAHOCTH; IIPUTOM, IIOIITO Y 3aKOHY HUje HaBeJleHO Ha OCHOBY
KOjUX KpMUTepUjyMa ce BpIIM IpolieHa onpasjaHocTy, Cekperapujar
Tpeba fla 3aXTeBa TyMaderme OBe 3aKOHCKe ofipei6e Kako 01 3Ha0 KOjy
NOKYMEHTALM]y U MOJATKE O TYPUCTUYKOM IIPOCTOPY Ha TEPUTOPUjU
rpajia Tpe6a fja IPUKYIN U JOCTABYU Ha IIPOLIEHY Pajiyi IIPOITIAlIeHha;
Ha OCHOBY 3aKOHCKMX OJpelOM y Be3U Ca aKTOM O IIPOIIALIeHY TYPUC-
TUYKOT IIPOCTOpA, IOKpPeTaT! VHUIMjaTHBe ¥ CIIPOBOAUTU obaBese
y IOITIefy OYyBama, 3aliTUTe U pasBoja IpocTopa (IIpocTop, peruja,
MeCTO) U ApYyTe aKTMBHOCTY HEOIIXO/[HE 3a [ja/bil pa3Boj U yHarmpeheme
Typu3sMa Ha TepUTOpuju rpafia beorpana;

U3TPafiiba TYPUCTIIKE MHPPACTPYKType Ha YKYIIHOj TePUTOPUjY IPpafia,
HITO MOJIpasyMeBa IOCTaB/batbe TYPUCTUYKE CUTHAIM3allMje Ha aTpaK-
TUBHUM TYPUCTUYKUM JIOKaLMjaMa Y CBUM I'DaJiCKMM M IIPUTPAJCKUM
OIIITVHAMA, OCHMBalbe U YIPaB/batbe PafioM TYPUCTUYKO — MHDOP-
MaTMBHMX LleHTapa Ha IOAPYYjy CBUX TYPUCTUYIKYM aKTUBUPAHUX U aT-
PAaKTUBHUX I'PaiCKNX U IIPUTPAACKUX OINIITVHA, U3pajga TYPUCTUIKUX
npocrekara, GunamMosa u Apyror mapkeruHmkor u ITP marepujama 3a
CBAKy TYPUCTUYKN aKTUBMPAHY U aTPAKTUBHY I'PafCKy U IIPUT'PANICKY
OIIITUHY, YCIOCTaB/balbe IMHKOBA ca BeO Ipe3eHTaljaMa TypUCTIY-
KI aKTUBMPAHMX VM aTPAKTUBHUX I'PANCKNX U IIPUTPAACKUX ONIITHNHA,
IpeficTaB/barbe CBUX aTPAKTUBHUX TYPUCTUYKMX IIPOU3BOJA HA HALIM-
OHa/THUM ¥ MehyHapogHMM cajMOBUMa TYpU3Ma;

yBobheme MHCTpyMeHaTa KOHTpOJie ¥ epuKacHMje HaIUlaTe TYpUCTUY-
KIX TaKCU M HaJlOKHaJa, CTBapame (OHJA 3a IOACTHULAbe Pa3Boja Ty-
pusMa ¥ medMHHUCambe TPAHCIAPEHTHMX KpuUTepujyMa Kopuinhemwa 1
penucTpulyLyje IpUXOLOBAHUX CPEACTaBa; 6O OBUX CPECTaBa MOXKe
KOPUCTUTHU KYATypa 3a yJIararme y MHTeTPaTUBHY 3alITUTY CIIOMEHMKA
KY/IType, PEKOHCTPYKIMjy My3€ja KOju Cy HajBMIIE TYPUCTUYKM IIO-
cehenu utn.;

jauame Ky/IType caMO3aloll/baBamba U 0aB/berba MPeJy3eTHUIITBOM I
NOM3arbe CBECTM CTAaHOBHMINTBA M CEKTOpA MajMX U CPEeNIbUX Ipe-
nyseha — MCII o 3Hauajy mpepyseTHUYKe MHULMjaTVBe Y 061acTn
KY/ITYPHUX ¥ KpeaTMBHUX MHAYCTpUja (CyBeHMpPH, CTapy 3aHATHU, Me-
Mopabuinje, U3aBadKa, My3U4Ka, BUJiO ¥ MOJHA UHAYCTpUja U fIp),
KaTeropusanyje MpUBaTHOI CMeIITaja Ka0 OCHOBHOI WM JIOZATHOT
M3BOpa Mpuxofa, mro 6u ucrospemero ysehano 6poj kyha sa ogmop,
CTaHOBA 32 OAMOP, c00a 3a 3HAjM/BVBAFbE U TYPUCTUYKNUX allapTMaHa,
a TMME€ 1 aTPAKTVBHOCT I pa3HOBPCHOCT IIOHYIE CMeIHTajHI/[X Karmangm-
TeTa y rpapy beorpapny.
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AKTVMBHOCTH TOKaJIHMX CaMOYIIpaBay obmactu Typusma Tpeba ga 6yay ycMepene
Ha CTBapambe aTPaKTUBHUX TYPUCTUIKIX IPou3Boja Koju he 6utu y ckmamy ca
TPEHJ0BMMA Ha CBETCKOM TYPUCTUYKOM TpxxuiuTy. [Ja 61 Taj m/b 610 OCTBapeH
noTpe6Ho je mpenysetu cnefehe akTMBHOCTI:

e YCIOCTaB/belbe BepTUKaNHe MehyBrmamyHe capaiibe U IBOCMEPHE KO-
MYHMKaIJje ca HaJJIe)KHIM 3aKOHOILABHVM M M3BPIIHUM OpraHVMa Ha
penyOIMuKoM U I'PajickoM HUBOY pany pasMmeHe nHopManuja (HIp.
0 aKTYeJTHUM KOHKypCUMa 3a (MHAHCUjCKY IOAPIIKY, aKTVBHOCTUMA
y unjeM crpoBobemny Tpeba [a ydecTBYje OIIITHUHA — HAIUIATa TYpUC-
TUYKVUX TaKCU M HaJOKHAJ/la, KaTeropusaluja IIPUBATHOCT CMEIITaja,
TypuUCTMYKa MaHudecTanyja JJlaHu eBpOICKe OalITIHE, IPeACTaB/babe
ONIITUHCKUX TYPUCTMYKMUX IIPOM3BOAA HAa TYPUCTUYKUM CajMOBVIMA,
[IOCTaB/balbe TYPUCTUYKe CUTHAIM3aluje, U3pajja IPOMOTHBHOT Ma-
Tepujasa U CiI), MOACTULAA MHTEPAKTUBHOI OJHOCA M aKTUBHMjer
yderha OMIITUHCKUX OpraHa y IIPOLeCy JOHOLIeHha K/bYYHUX OfIyKa ¥
006/IacTH TYpU3Ma, Kao 1 pajy TyMadera ofjpel)eHNIX 3aKOHCKUX Ofpel-
61 off MHTepeca 3a pa3Boj TypusMa (HIIp. IpOIeypa 3a IpoITallerhe
TYPUCTUYKOTL IIPOCTOPA, MECTA, peruje 1 CI1);

¢ YCIIOCTaB/barbe XOpM30HTaNHe MehyBrayHe capajjbe 1 ABOCMEPHE KO-
MYHMKalJje ca IPYTUM TPpaficKUM U IIPUIPafCKUM OINIITHHAMA Ha Te-
puropuju rpaga Beorpasa 1 noxperamwe MHUIMjaTUBE 38 BPEIHOBaMbE
TYPUCTUYKOr NOTEHIIMjaIa IPajia, ca MOCeOHMM aKL[EHTOM Ha IIPeIos-
HaBambe IPOCTOpa Off 3Hauaja 3a Typu3aM Y CBET/Iy 3aKOHa O TYPU3MY;

o ycIocTaBbame MehyceKTopcke BepTHKalHe U XOPU3OHTAIHE Capajmbe
usMehy peny61muKmx, TOKPajUHCKIX, TPAfICKMX U OIIITHHCKUX Pecop-
HIX OpraHa 3ajy)KeHNX 3a Typy3aM, KYIATYPY, CIOPT, IO/bOIIPUBPERY,
eKOJIOTMjY U APYIUX 06/IacTy pasBoja 3HA4YAjHUX 3a PasBOj TYPU3MA, a
10ceOHO KYITYPHOT Typu3Ma;

o Jauame MHCTUTYLMOHAJTHUX M KafJpOBCKMX KaIlaliTeTa OIIITKHE 3a
yIpaB/beme pa3BojeM TypusMa Moryhe je Ha ocHOBy oppehenux mo-
ryhHOCTM KOje mpyka 3aKOH O JIOKaJHOj CaMOYIIPaBM, YKOIMKO CY
3aKOHCKe HOpMe IIpeHeTe y ONIUTUHCKM CTaryT. To mopgpasymesa mpe
cBera MoryhHoCT 1360pa jefHOT WiaHa OMIITMHCKe ByIafie Koju 61 6uo
3aly’)KeH 3a Pas3Boj TypuU3Ma Y OINIUTUHY, WIM HOJABame MeHalepy
OIIITMHE Pe3VAYaTHVX HAJJIOKHOCTH Y 06/1acTy TypusMa ako ce OBa
00/1acT cMaTpa IPMOPUTETHOM 32 Pa3Boj OIILITUHE; IIpeMa TyMaderby
3aKOHa O JIOKaJIHOj caMOyIIpaBy, GyHKIMja 3ayKemba y 061acTy Ty-
pusMa Moxke 6utn ypebhena u Taxo 1rto 6u je o6asspaa u ofpehena aco-
Lyjalyja mpeay3eTHIKA KOjU pajie Y 00/macTy Typu3Ma, alnm 1 Ta Mepa
Mopa 6UTH IpefiBuleHa OIMIITUHCKUM CaTyTYTOM; Y Be3J Ca OBUM je U
IIepMaHeHTHa efyKal[yja CBUX 3a{IHTEPECOBAHNUX aKTepa I TO IIpe CBera



Kpo3 yuemrhe y CTPyYHMM CeMMHapyUMa 1 IIPOrpaMyMa HaMeHhEHIM 3a
UCTpaXkuBarbe ¥ PUMEHY MHOBATMBHUX METOJA JeCTMHALMjCKOT Me-
HalIMeHTa a/i U peopMe jaBHe IPAKTIYHE MOMTUTUKE;

CTBOPUTH OITOBOPHY OIIUTMHCKY Bajy, Ta4yHMje CTBOPUTY OJIOBa-
pajyhe mHCTUTYIIMOHATHE MeXaHM3Me 1 MPOLefype Koju omoryhasajy
YTHLj ITTABHMUX IPYIITBEHMX IPyIa U CTEjKOIEPa Ha OJIIYKe Koje ce
TOHOCE Ha OIIITUHCKO HMBOY y 00/lacTy TYpU3Ma; jefiaH of Moryhux
HayMHa je ocHMBame CaBeTa 3a Typu3aM IIpM OpTaHUMA Jp>KaBHE yII-
paBe WM JIOKa/IHE CaMOYIIpaBe KOjy 61 YMHWIY IIPEeACTaBHULIY OpraHa
yupase, rpahaHa, IpyBpeJHUKA Y jaBHOM 1 IIPMBATHOM CEKTOPY, Kao I
eKcIepara y o0/acTi TypusMa, KyIType, 00pasoBama I JPYTUX CPOJ-
HUX o6macTu. OBakBe caBeTe MOXKe a OCHUBA OPTaH yIpaBe C IJjbeM
Ia OHOCK CTpaTellIKe OJIyKe Y 06/1acTy TypusMa U KOOPAUHMpPA CBe
HEOIIXOJIHE IIOC/IOBE, aKTMBHOCTY M Mepe Y IPOLeCy NOHOIIEHA IyT0-
PpOYHE CTpaTeruje paspoja TypusMa Ha TEPUTOPUjU Ha KOjOj OBaj OpraH
uMa HajiieXXHocTy yrpase. Ilopes Tora, MOXe ce yCIOCTaBUTY MH-
TepaKTVBHA KOMYHMKaLUjy ca rpahaHuMa U CBMM 3aMHTEPECOBAHUM
CTpaHaMa ) IIPeKO MHTepaKTVBHe Beb IpeseHTallMje Ha K0joj I0CTOjn
MoryhHOCT fja OHU [jajy CBOje IIpejyIore, MUAIbEeba I KOMEHTape Be3aHe
3a Jla/byl pa3BOj TypU3Ma, a IIPMUBaTHeE, jaBHE M HeB/IajIHe OpraHusanuje
IpejIoKe IPOjeKTe KOju MOTY OUTM peaI30BaHU y MAPTHEPCKOj ca-
pajiibyi ca OpraHuMa ip>KaBHe yIIpaBe U JIOKaTHe CaMOYIIPaBE;
IIpMMEHa HOBE TeHepalyje Mepa 3a JeMOKPAaTU3aLNjy OJ/Iy4MBamba Koje
MMajy 3a LW/b JIa YCIOCTaBe MAPTHEPCTBO U yMame jas usMeby npkase
U 3aMHTEPeCcOBaHUX K/bYYHNX APYLITBEHUX IPYyIa, MOIIa 61 fia Oyne
cxpaheHa 11 Kao MHTepec [ja ce OCTBApM BIIIIE YTUIIaja HA PA3BOj TypHC-
TIYKe IIpUBpefe U Mpefy3eTHNYKe HULMjaTuBe y 00/IacTy TypyUsMa.
Y TOM CMMCITY Ce MOXKe OCHOBATY TYPUCTHUKY GOpyM Koju 6u y nme
CBUX 3a/[HTEPECOBAHNX I'PyIa ¥ CTPaHa KOl p>)KaBHUX OPraHa Ha CBUM
HMBOVMA jaBHE yIIpaBe JI0OMPAo 3a JJOHOIIEeHhe BaKHMX OJTyKa y 00-
JIaCTH TYpU3Ma; Y OCHMBABY M pajiy TypUCTUYKOr ¢popyMa O6u MO
y4ecTBOBATHU CBM CTEjKXO/JIepH, a IIpe CBera 3auHTepecoBannu rpabann
- IOjedMHAYHO WM YAPYXXECHM Y HeB/IafjHe opraHusanyje (yMeTHULIU
U KY/ITYPHY CTBAapaolLy, MeHAIlepy 1 IPOAyLieHTH, KTyOOBM JbyOUTesba,
Tpylle 3a 3aLITUTY IPUPOAe, KYITYpHU GOPYMU U Ap), IPUBPETHULN
Y jaBHOM U IPMBAaTHOM CEKTOpPY (BIACHMIM XOTe/la, MOTeNA M APYTUX
CMellTajHUX KaranuTeTa y foMmahoj pagunocty, rpaheBuHCKMX 06jeka-
Ta, TYPUCTUIKUX OpTaHM3alyja I areHIyja, Maaux U CPefbUX Ipefy-
3eha 3a mpy>Kame TYPUCTIYKUX M OCTA/IUX YC/IyTa), KA0 M 3aMHTEPeco-
BaHM NTPOdeCHOHANIN U CTPYYbaIN Y 00/IaCTy KY/ATYype U Typu3Ma.

281

BecHa hykuh, Maja Togoposuh



JInreparypa:

o Yommuh, Hopbe n [Tjesau, Hepenka. Typucitiuuxa Ieoipaguja. CaBesHnu LieH-
Tap 3a yHanpebemwe xoTemmjepcTBa i yrocTure/bctBa. beorpaz, 1997.

o Jlojumnosuh, Bykuh Becua. Kynitiypru iiypusam, menaymeniti u paszeojHe
ciipainieiuje. Knmno. beorpap, 2005.

o Jojunnosuh, Hykuh Becna. Ceocku wiypusam y Cpduju. Typucridaka mram-
na. beorpap, 1992.

o Xayuh, gp Onra. Kyniniypru iwiypusam. IM®. Hosu Cap, 2005.

o Ilomecky, Jopan. Mapxeiiuni y wypusmy. Iuroja mramma u Ilenrap sa ofi-
roBOpHMU 1 ofip>kuBu passoj rypusma (IJenOPT). beorpap, 2002.

o Tomxa, [Iparuna. Kyniniypa, kpo3 ipociiop, speme u ihypuzam. IIM®, Vnc-
TUTyT 3a reorpacujy. Hosu Cap, 1998.

o Cimpainieiuja paseoja wypusma Peiiydnuxe Cpduje, mpBu dpasHM U3BELITaj,
HoBeMOap 2005, MUHKCTapCTBO TProBYUHE, TYpU3Ma U yCIyra

o 3axou o Wypusmy www.minttu.sr.gov.yu

N
0o

2

KYNTYPHU TYPU3AM - MOCT U3MERY KYNTYPHE U TYPUCTUYKE NONUTUKE



Vesna Djukic
Maja Todorovi¢

CULTURALTOURISM — A BRIDGE BETWEEN CULTURAL
AND TOURIST POLICY

Summary

Tourism is becoming a developing area for which the public goverment in Serbia,
on all levels, is showing a growing interest, compared to the previous period. The
interest is the greatest for the cultural tourism development, as it is based on a
rich cultural offer from the part of local communities, by default intended for
local inhabitants, as well as the visitors from other cities, regions and countries.
On the oher hand, the government activities, concerning tourist develpment,
should be realized in the partnership of a great number of various resources and
activists in public, private and civil sectors of society, including cultural area. In
that way, all govermnent activities (be they on the level of state government or
local self-government) would be set on the real developmental potentials and
relevant solutions for their activating within tourism, in local communities, city,
regional or republic level. It includes a high level of inter-governments coop-
eration which is essential for creating more suitable environment on mezo and
macro level. At the same time, it is necessary to include various iterdisciplinary
knowledge which, apart from culture and tourism themselves, encompass urn-
anism, geography, economy, business, law, marketing and many other, but with
the special emphasis on management and public politics.
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Polona Tratnik

SUBVERZIVNE PRAKSE V SODOBNI UMETNOSTI
- STRATEGIJE MAJHNEGA ODPORA

7.01
7.037/.038.01

Umetnost isce izhode iz obstojecih paradigem, znacilno obstaja kot mesto pre-
izprasevanja vladajocih diskurzov in njihovih nacinov kodifikacije oziroma kot
mesto odpora do obstojecih domnevno naravnih vzorcev in ideologij ter do vsa-
kdanjih oblik druzbene in politicne dominacije. Tak$no delovanje je pomembno
pri vzpostavljanju kriticne zavesti Sirse javnosti.

Kljucne besede:
sodobna umetnost, subverzija, aktivizem, informacijski mediji, dominacija, dis-
kurzivnost, sodobna druzba, kriticna zavest

Ce je znanost proizvodnja vednosti, bi lahko rekli, da je umetnost proizvodnja po-
menov? To vprasanje je povezano z vprasanjem odnosa umetnosti do obstoje¢ih
(dominantnih) diskurzov oziroma z vprasanjem njenih moznosti v zvezi s tem
razmerjem. Po drugi strani pa je problemati¢no tudi pojmovanje umetnosti kot
proizvajanja dolocenih (»trdnih«) pomenov, ki bi bili neodvisni od samih bral-
nih procesov. Pomen je namreé¢ vedno »pomen za nekoga«. Dejansko je sodobna
umetnost znacilno interaktivna, iS¢e razne nacine komunikacije z gledalcem (ali
poslusalcem), ki je predvsem bralec t. i. umetniskega teksta. A tudi bralec se je
iz pasivnega sprejemnika preobrazil v aktivnega uporabnika »aplikacije«. TakSen
uporabnik zdaj sooblikuje pomene. Obenem se umetnost ne ukvarja le z oznace-
valnimi (izraznimi) niti le z ozna¢evanimi (vsebinskimi) ravnmi, temve¢ tudi s
samimi nacini oziroma principi kodiranja, torej z relacijami med oznacevalnim
in oznadenim, ki jih preizprasuje. Zanimajo jo torej tudi pravila formacije form,
pravila formacije pojmov ter pravila formacije razumevanj. Na ta nacin je umet-
nost bistveno vezana na diskurzivnost. Ne moremo je razumeti zgolj kot prakso
proizvajanja pomenov, temve¢ prej kot preizprasevanje obstojecih diskurzivnih
praks. Sodobna umetnost je tako mesto boja, ki s svojimi taktikami bodisi prever-
ja dominantne sile, se jim izmika ali upira, s ¢cimer deluje znacilno subverzivno.
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Vprasanje izhoda iz obstojece paradigme

Znanost raziskuje na osnovi obstojecih znanj, pri ¢emer se lahko vprasamo, ali
na ta nacin resni¢no i$¢e izhod iz obstojecega diskurza v nova spoznanja; kaksne
moznosti ima za to glede na predpostavljanje dolo¢enih »dejstev« ali teorij, ki jih
uposteva kot predhodno obstojece »resnice«, na katerih gradi »nova« spoznanja.
A Ce znanost vendarle proizvaja nove vednosti, se lahko vprasamo, na kaksen
nacin se to dogaja. S tega stali$¢a se pri umetnosti sre¢camo s podobno situa-
cijo - tudi pojavljanje umetnosti lahko temelji na predpostavljanju dolo¢enega
bistva umetnosti in s tem njenih domnevnih dolo¢enih zavezanosti (pri ¢emer
je bilo v zgodovini zahodne umetnosti smiselno govoriti o dolo¢enih slogih in
usmeritvah, kar je e zlasti postalo ocitno z modernizmom in njegovimi $tevil-
nimi —izmi, ki so s svojo Stevilnostjo in raznolikimi cilji obenem Ze sami kazali
na problemati¢nost kakr$ne koli osnovne zavezanosti v stremljenju umetnosti).
S koncem modernizma oziroma s pojavom t. i. sodobne umetnosti se zdi, da
zanjo nobena usmeritev in definicija nista ve¢ obvezujoci. Ce se umetnost po eni
strani $iri na razna podrocja kulture, se s tem obenem dogaja tudi obratni vdor
$irSega druzbenega oziroma politi¢nega diskurza v polje umetnosti. Umetnost
pri¢ne svoje cilje locirati v druzbi, geopolitiki in znanosti. Pri tem njena naloga
nikakor ni potrjevanje obstoje¢ih diskurzov, ideologij, pomenov ter mitologij (¢e
si sposodim izraz Rolanda Barthesa), temve¢ prej ravno nasprotno — preizprase-
vanje le-teh. Na ta nacin je sodobna umetnost subverzivna. Vendar subverzivnost
v svoji tendenci danes obi¢ajno ni utopi¢no prevratna v smislu neposrednega
upora in z zahtevo po popolni dekonstrukciji obstojece druzbene, politi¢ne ure-
ditve, tako torej ne vkljuc¢uje zahteve po totalni spremembi (druzbe, lahko tudi
le umetniske institucije), kakr$no pa lahko srecamo v modernih avantgardah.’
Subverzivnost v sodobni umetnosti tudi ni vezana na politizacijo umetnosti (ki
jo npr. zahteva Walter Benjamin v eseju »Umetnina v ¢asu, ko jo je mogoce teh-
ni¢no reproducirati«) v smislu podrejenosti oziroma sluzenju dolo¢enim poli-
ti¢nim ideologijam, temvec gre prej za izvajanje mehke subverzije, za sugestije
majhnih druzbenih sprememb.

Ce profesionalnega znanstvenika razumemo kot kompetentno osebo za proi-
zvodnjo vednosti, pri ¢emer profesionalnost temelji na kompleksnem posebnem
znanju,” potem se v tej zvezi ponuja pojem znanstvene paradigme, ki ga je razvil

1 S tem mislim zlasti na levoheglovske avantgardne tendence, ki so se razmahnile v drugi polovici
devetnajstega stoletja in zahtevajo totalno spremembo druzbe - kot taksno avantgardo se npr.
razume partijo v komunisti¢ni revoluciji. Poleg teh se v zacetku dvajsetega stoletja pojavlja $e vrsta
radikalnih avantgardnih tendenc, ki sledijo razli¢cnim politi¢nim usmeritvam - tako npr. italijanski
futuristi ne podpirajo komunizma, temve¢ fasizem.

2 Kot je to razumevanje s sklicevanjem na A. Abbota predstavil John Gibbons z Univerze Newcastle
on Tyne v svojem prispevku »Doctorates, Employability and Professionalization in Contemporary
European Research: The Generic« na konferenci Education, Media and Art v okviru projekta



Thomas S. Kuhn v svojem slovitem delu Struktura znanstvenih revolucij iz leta
1962. Oziroma se ob tem pojavi vprasanje, ali znanost morda ne proizvaja ved-
nosti, ki izhaja iz dominantnega diskurza oziroma je na ta nacin znanost vednost
ideologije, iz katere izhaja. Kuhn verjame, da tako imenovana normalna znanost
deluje po principu »reSevanja uganks, kajti pri »normalnem« znanstvenem razi-
skovanju je rezultat poznan Ze vnaprej, pri raziskovanju se zato obseg pricako-
vanja komaj $iri, kajti znanstvenik v tem primeru ni usmerjen na nepric¢akovano
novost. Tako normalna znanost po Kuhnu temelji na paradigmi, ki v tistem ¢asu
velja za gotovo in ki daje merilo za izbiranje problemov, za katere domnevamo,
da imajo resitev. Kuhn paradigme razume kot »splo$no sprejete znanstvene do-
sezke, ki skupnostim znanstvenikov za¢asno zagotovijo vzorec problemov in resi-
tev.« (9) Normalna znanost kot »dejavnost, ki ji ve¢ina znanstvenikov neizogibno
posveca skoraj ves svoj ¢as, stoji na domnevi, da znanstvena skupnost ve, kakSen
je svet.« (16) Normalna znanost tako deluje na podlagi preteklih dosezkov, ki jih
priznava za temelj svoje nadaljnje prakse. Toda v¢asih se problem, ki bi moral biti
re$ljiv z znanimi pravili in postopki, vztrajno upira resevanju in tako prihaja do
anomalij. Normalna znanost tako po Kuhnovi razlagi nenehno zahaja s poti. Ne-
navadne epizode, ko se zgodi totalna sprememba, ki prinese tudi menjavo para-
digme, po njegovem predstavljajo znanstvene revolucije. V skladu s Kuhnom bi
tako lahko trdili, da znanost normalno (torej kadar deluje kot normalna znanost)
ne proizvaja nove vednosti, temve¢ zlasti potrjuje obstojec¢o paradigmo, s tem pa
tudi dominantni diskurz. Sprememba se zgodi, ko pride do znanstvene revolu-
cije in s tem do nastopa nove paradigme, pri cemer se potlej spet ponovi znana
zgodba. Kuhnov model revolucije temeljni na $tevilnih modernih paradigmah;
tako na primer Kuhn pravzaprav $e verjame v totaliteto paradigme in revolucije,
ki je Ze sama znacilno moderna zahteva, a po drugi strani ze kaze pluralnost
znanstvenih diskurzov in pozicioniranje dolo¢enih diskurzov kot dominantnih,
pri ¢emer se ob menjavah pokaze problem zgodovinjenja oziroma konstruiranja
zgodovinskih pripovedi. Kakor koli, danes bi radi ($e vedno ali spet) verjeli, da
znanstveniki svetu darujejo zmogljivost, da se izumlja nova vednost (Gibbons),
pri cemer pa zaradi nacina znanstvene proizvodnje $e vedno lahko govorimo
o problemu moznosti izhoda znanosti iz dominantnega diskurza, e zlasti ob
dejstvu profesionalizacije, ki znanstveniku zagotavlja seznanitev z ve$¢inami in
vednostjo, ki temeljijo na preteklih dosezkih in s tem na obstojeci paradigmi, ki
je povezana z obstoje¢imi oziroma dominantnimi diskurzi.

ADAM TEMPUS (Univerza za umetnost, Beograd, 12. oktober 2007). John Gibbons, ki je predaval
o zaposljivosti doktorandov in profesionalizaciji znotraj evropskega izobrazevalnega sistema na
podrocju znanosti, razume profesionalnega raziskovalca kot tistega, ki zna izvajati raziskovalne
vedcine, pri cemer po njegovem znanstveniki svetu darujejo kapaciteto, da se izumlja nova vednost;
pri tem je po Gibbonsovem mnenju izjemnega pomena, da doktorandi iz katerega koli podro¢ja
prek $tudija pridobijo predvsem splo$no vescinskost, ki naj bi jim omogocala $irSe moznosti
zaposljivosti.
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S podobno tezavo se srecamo tudi na podro¢ju umetnosti — lahko bi npr. govo-
rili o dominantni formi, ki potrjuje dominantni diskurz. Tak$no formo umetnik
bodisi sprejme bodisi si lahko zada nalogo iskanja izhoda iz obstojece paradigme
- s tem v zvezi se dandanes rado postavlja tezo, da je umetnost pravzaprav vselej
politi¢na (tako npr. verjame Raymond Williams). V sedemdesetih letih Roland
Barthes, ki v tem casu izrazito razvije svoje levi¢arsko angazirano stalis¢e, ver-
jame, da sistem jezika utelesa logiko dominantnega diskurza, zato po njegovem
prepricanju jezik s svojo normativnostjo podreja. »Jezikovni sistemi so skrivne
inkarnacije moci; z njimi je ¢loveku ze vnaprej predpisano, kako naj dojema svet
in klasificira stvari ter ljudi v njem. To dominacijo sistema jezika je treba razbiti,
jezik ‘pregoljufati’ in ga skusati zaznati onkraj moc¢i sistema,« meni Barthes leta
1976 v svojem nastopnem predavanju na College de France (kot povzame Bar-
thesovo predavanje Virk, 117). Moznost za razbitje jezika, preseganje jezika kot
sistema vidi Barthes tedaj kot nalogo, ki si jo lahko oziroma mora zadati literatu-
ra. Barthes tako vidi smisel literature v dekonstrukciji jezika, ki Ze sam pooseblja
dominantni diskurz. A v skladu s to zahtevo se umetnost Se vedno na moderni
nacin angazira predvsem z razbitjem forme, ki pa jo razume v skladu s spozna-
njem, ki ga prinese jezikovni obrat; to je v smislu tesne prepletenosti forme in
vsebine, pri ¢emer vsebine niso neka zunaj (jezika) obstojeca resni¢nost, torej
ne predhodijo formi in niso polozene vanjo kot v prazno konzervo, temve¢ so
proizvedene skupaj z jezikom - z njim se tako realnost ne odseva, temvec tvori.
Obenem pa na ta nacin v jeziku zakodirani pomeni prenasajo in potrjujejo do-
minantni diskurz, ki tako predhodi nasi uporabi jezika oziroma smo z enostavno
(predvideno) rabo jezika zavezani potrjevanju dominantnega diskurza.

Zahteva po taksni dekonstrukciji jezika, ki naj ga izvaja literatura, je vendar zna-
¢ilno moderna - od umetnosti pricakuje delovanje znotraj svojega avtonomnega
polja. Sorodnosti tak$ni nalogi dekonstrukcije jezika lahko pravzaprav i$¢emo
v kakr$ni koli dekonstrukeiji (umetniskega) medija, ki nam je lahko poznana iz
katerega koli podro¢ja umetnosti v 20. stoletju. Gre torej za znacilno moderni-
sticno tendenco.

Spremenjena narava sodobne umetnosti

Sodobne umetniske prakse niso ve¢ zavezane artefakti¢nosti, saj sodobno »umet-
nisko delo« ni ve¢ samoumevna samozadostna entiteta z zaprto strukturo, tem-
vec je njena struktura vse bolj mrezna, sama pa postaja prostor igre, proizvodnje,
intertekstualnosti ter bralnih procesov. Ne nazadnje zivimo v druzbi posplo$ene
komunikacije, kot je to ugotovil Ze Gianni Vattimo (1). Zahodna umetnost se po
Sestdesetih letih vse manj ukvarja s formalnimi raziskavami, raziskavami medija
in samoanaliziranjem. Vse manj se zapleta v preizprasevanje lastnega diskurza,



s ¢imer se, mimogrede, vendarle ukvarjajo tudi umetniskozgodovinske avant-
garde - Ce se le spomnimo znanega primera Duchampove Fontane — oziroma
je to razvidno iz naloge, ki naj bi si jo v skladu s prepricanjem Petra Biirgerja
zastavile, tj. iz samega napada na avtonomijo umetnosti. Sodobne umetniske
prakse so primarno vezane na $ir§a druzbena vprasanja. Po tako imenovanem
koncu umetnosti (ki ga Arthur C. Danto locira v Sestdeseta leta z Warholovo
Brillo skatlo, 1964),’ ko znacilno pade prej$nja lo¢nica med visokim in nizkim;* v
$irsem smislu pa ta moment sovpada s druzbenim, politi¢nim in intelektualnim
vrenjem iz Sestdesetih let, lahko vse manj govorimo o umetnosti v modernem
smislu (torej zlasti v navezavi na njeno avtonomijo).> Svet umetnosti se je od
sredine osemdesetih tudi znacilno razsiril na druga podrocja kulturnega in eko-
nomskega Zivljenja. Prej kot o svetu umetnosti (pa tudi o polju umetnosti) lahko
govorimo o polju kulture. Umetnik je postal kulturni delavec. Vloga umetnika
oz. kulturnega delavca tudi sovpada s Stevilnimi drugimi vlogami, ki jih opravlja,
saj deluje na Stevilnih podro¢jih.

Ceprav so se tudi umetniske prakse zgodnjega modernizma razumele kot sub-
verzivne v smislu dekonstruiranja dominantne (prej etablirane) forme oziroma
nacina in avantgardne v tem, da so se oblikovale kot odziv na razmah mnozi¢ne
kulture, ki¢a oziroma kulturne industrije (tako na primer Clement Greenberg v
tridesetih letih pise o Picassu, Braqueu in Miroju), pa sodobne umetniske prakse
s svojim poseganjem Vv $irsi kulturni oziroma druzbeni prostor prej izhajajo iz
zapusc¢ine umetniskozgodovinskih avantgard. Ze pri njih je namre¢ opaziti $ir-
$e druzbeno delovanje, procesualnost, neposredno druzbeno oziroma politicno
angaziranost in znacilno dematerializacijo estetskega objekta. Drugacne oblike
subverzivnosti v sodobni umetnosti pa so vezane tudi na to, da se umetnost vse
manj izvzema iz druzbenega Zivljenja, pa tudi iz ekonomskega sveta in se tako vse
manj romanti¢no zapira v prostor umetniske avtonomije, kot je to pocela moder-
na umetnost; pa¢ pa si sodobna umetnost prizadeva za $irSo angaziranost.

Za razliko od umetniskozgodovinskih avantgard delujejo sodobne umetnis-
ke prakse veliko bolj sistemati¢no in organizirano. Sre¢camo se s kompleksnim
konceptom umetniskega projekta (Tratnik, »Contemporary Art Projects«). Prek
analogije z znanostjo gre pri tem za neke vrste (umetnisko) raziskavo. A te prakse
niso postale le temeljno raziskovalne po svoji naravi, temvec so same operacije

3 Tako po Dantovem kot po mnenju Hansa Beltinga se s tem konca doba umetnosti. Glej tudi: Belting,
Das Ende der Kunstgeschichte? Oziroma glej dopolnjen angleski prevod: Belting, Art History after
Modernism.

4  Med drugimi o tem razpravlja Fredric Jameson v eseju »Kulturna logika poznega kapitalizma«
(Postmodernizem 9).

5  To kompleksno razlozim v svoji doktorski disertaciji (Tratnik, Razumevanje konca umetnosti - od
Hegla do Danta).
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postale tako kompleksne, da jih dejansko vodi skupina ljudi, ki deluje kot v po-
djetju. V taksnem raziskovalnem projektu lahko sodeluje tudi po dvajset ljudi
ali veC. Potrebuje se uspesno vodenje, pa tudi inzeniring (organizacija in izved-
ba dela od osnutkov do realizacijske faze), marketing (uravnavanje investicij in
proizvodnje) in stiki z javnostjo oziroma neke vrste propaganda. Taksno podjetje
znacilno temelji na sodelovanju, skupnost sodelavcev pa mora biti dobro sistem-
sko organizirana. Pogosto so v taksno raziskavo vkljuceni strokovnjaki iz raznih
podrocij (lahko tudi naravoslovnoznanstvenih), s ¢imer se pri sodobni umetno-
sti sreCujemo z znacilnim konceptom interdisciplinarnosti. Prav tako bi lahko re-
kli, da sodobni umetnik oz. kulturni delavec ali umetniska skupina gradi na svoji
blagovni znamki, kot na podrocju ekonomije podjetja pridobivajo prepoznavno
ime, ki zagotavlja zanesljivost in kvaliteto. V dana$njem poznem kapitalizmu se
umetnost pojavlja precej drugace, kot je o tem pisal Fredric Jameson v osemde-
setih letih (na primer v Postmodernism, or, The Cultural Logic of Late Capitalism).
Umetnisko poslovanje in politike se ne kazejo le v enem izmed trendov trgovanja
sodobne umetnosti, temve¢ bolj splo$no v sami funkcionalni organizaciji polja
umetnosti, ki postaja temeljno ekonomsko strukturirana in politicno delujoca.
Sodobni umetnigki projekt si zagotavlja svoj obstoj le s kompleksnim pozicio-
niranjem v $irSem druzbenoekonomskem in politi¢cnem kontekstu oziroma si-
stemu. Na ta nacin sodobni umetniski projekti in »podjetja« vodijo k dejanski
nadgradnji v osemnajstem stoletju osnovanih temeljev umetnostnih paradigem
(od avtorstva ter originalnosti do pojmovanja umetniskih del in umetnikov ter
umetnosti nasploh) in se prej uravnavajo glede na realnost 21. stoletja.

Padec modernih paradigem, hibridizacija in kompleksnost druzbenih polj

Pomembno je tudi poudariti, da se v lu¢i padca modernih konceptov enotnosti,
totalitete, resnice in napredka, zahteva po dekonstrukciji enotnega dominantnega
diskurza, torej Zahodnega diskurza, izkaze za moderno utopi¢no zahtevo, podob-
no zahtevi (modernih) zgodovinskih avantgard po totalni spremembi necesa, kar
obstaja v svoji integriteti, enotnosti, pri ¢emer je po drugi strani tudi tisto, kar se
zahteva, po svoji naravi prav tako totalno. Prej kot predpostavljanje rezultatov in
popolni nadzor je pri sodobnih praksah relevanten princip eksperimentalnosti,
na osnovi katerega se racuna z dolo¢eno stopnjo nepredvidljivosti. To je brzkone
povezano s sodobnim spoznanjem, da ni¢ ni zares resni¢no, zaklju¢eno in trdno,
temve¢ zgolj tavamo v sferi neskon¢nega razmotavanja in prepletanja horizontov
interpretacije oziroma razumevanja (Hans-Georg Gadamer piSe o neskon¢nem
razgovoru), pri cemer ni absolutne poti do resnice in ni univerzalne vednosti. V
tem smislu je namrec¢ tezko govoriti o enem samem dominantnem diskurzu; prej
smo vpeti v $tevilne diskurze, ki se med seboj prepletajo.



Opozorim lahko $e na eno izmed bistvenih znacilnosti sodobne umetnosti, na-
mre¢ na zavezanost principu mesanja (npr. medijev), ki v marsikateri izpeljavi
pomeni hibridizacijo. Principi hibridizacije so pravzaprav znacilni za pojav pos-
tmodernizma v umetnosti, ko se znacilno pri¢nejo mesati mediji in se pojavi t.
i. nomadstvo po zgodovini umetnosti; v principu montaze, kolaza in »assem-
blagea« pa hibridizacija v umetnosti korenini vsaj v kubizmu in umetniskozgo-
dovinskih avantgardah z zacetka 20. stoletja. A v nedavnih teoretskih spisih o
sodobni umetnosti se veckrat poudarja prav princip hibridizacije; tako npr. Lev
Manovich pi$e o vizualni hibridnosti oziroma o hibridnem vizualnem jeziku gi-
bljivih podob v ¢asu med 1993 in 1998, ko se me$ajo in ponovno mesajo razlicni
mediji in z njimi vsebine, tehnike in delovne metode; na ta nacin danes pravza-
prav nobene tehnike ne najdemo ve¢ v njenem c¢istem, izvornem stanju (»After
Effects«). Tudi Julian Stallabrass opaza opevanje »prednosti mesanja kultur ali
hibridnosti« v svetu umetnosti, pri cemer Stallabrass v tem prepoznava odlocitev
za politi¢no liberalno plat govorjenja o globalizaciji, podiranju kulturnih meja, ki
naj bi spremljalo domnevno rusenje trgovinskih meja ter posledi¢no veli¢astno
prepletanje kulturnih vplivov, dejansko pa se po njegovem v tem moc¢no odraza
splo$na vizija tega pristopa — sanje o globalnem kapitalu. Stallabrass to povezuje
$e z ustanavljanjem bienalov in drugih umetnostnih prireditev v devetdesetih, z
graditvijo novih muzejev sodobne umetnosti in Sirjenjem starih muzejev v me-
stih, pa tudi s posvojenimi poslovnimi ideali muzejev, katerih dejavnost je posta-
la bolj trzno usmerjena in so se tako priceli povezovati s podjetji. Obenem Stalla-
brass $e opaza, da se je sodobna umetnost tesneje povezala z izbranimi elementi
mnozi¢ne kulture, kar po njegovem véasih napacno razumemo kot nov pristop
k »resni¢nemu zivljenju« (18). Teznja k hibridizaciji je pravzaprav znacilna za
sodobne druzbe in sovpada s spremenjeno obliko pojavljanja kultur danes. Kot
pise Wolfgang Welsch, tradicionalni koncepti lo¢enih kultur, ki tezijo k homo-
genizaciji in separaciji, kot tudi koncepta multikulturnosti in interkulturnosti,
ki $e vedno predpostavljata locene kulturne otoke, ne ustrezajo ve¢ sodobnemu
¢asu, ko obstajamo kot kulturni hibridi, saj so nase kulture bistveno zaznamova-
ne z mesanjem in prezemanjem. Prav mrezno delovanje in hibridizacija klju¢no
oznacujeta tudi sodobne umetniske prakse oziroma obstoj sodobne umetnosti,
vklju¢no z umetnisko institucijo. Welsch opaza, da je vsaka kultura postopoma
postala notranja vsebina oziroma satelit. Verjame, da se to nanasa tako na popu-
lacijo, trgovanje kot informacijo. Nove oblike prepletenosti so posledica migra-
cijskih procesov, pa tudi svetovnih materialnih in nematerialnih komunikacij-
skih sistemov in ekonomskih medodvisnosti ter odvisnosti, pri ¢emer se seveda
pojavlja vprasanje razmerij moci.

Pierre Bourdieu opisuje, kako je diferenciacija druzbenih aktivnosti vodila h
konstituciji razli¢nih, relativno avtonomnih druzbenih prostorov, v katerih se
tekmovanje osredotoca okoli dolo¢enih vrst kapitala. Taksne druzbene prostore

291

Polona Tratnik



N
O

2

SUBVERZIVNE PRAKSE V SODOBNI UMETNOSTI — STRATEGIJE MAJHNEGA ODPORA

Bourdieu imenuje polja. Dinamika samega polja izhaja iz bojevanja druzbenih
agentov, ki poskusajo zasesti dominantne pozicije znotraj polja. Polje je tako si-
stem pozicij, ki so notranje strukturirane v smislu relacij moci; polje je druzbena
arena boja za prisvojitev dolocene vrste kapitala, pri ¢emer je kapital tisto, kar je
za socialne agente pac¢ klju¢nega pomena (najbolj oiten primer je monetarni ka-
pital). Med druzbenim, politicnim ali kulturnim poljem po Bourdieuju obstajajo
Stevilne strukturalne in funkcionalne homologije — v vsakem od njih obstajajo
dominirajo¢i in dominirani, konservativne in avantgardne teZnje, mehanizmi re-
produkcije in subverzivni boji (»The Intellectual Field« 11-12). Polja, ki so sicer
pogosto relativno avtonomni, neodvisni prostori druzbene igre, so organizirana
tako vertikalno kot horizontalno — polje moci je specificno v tem, da obstaja
horizontalno skozi vsa polja. Boji znotraj njega nadzorujejo menjalno razmerje
vseh oblik kulturnega, simbolnega ali fizicnega kapitala med samimi polji. Vsako
polje je po Bourdieuju podro¢je bojev in je tako polje sil, ki tezijo bodisi k pre-
oblikovanju ali ohranjanju ustanovljenih relacijskih sil, pri ¢emer se vsak izmed
agentov zavezuje s kapitalom, ki ga je dosegel s preteklimi boji (isto 13). Ceprav
ima kulturno polje relativno avtonomijo in intelektualci zasedajo posebno mesto
znotraj dominantnega razreda, pa so zanj umetniki dominirani v svojih odnosih
s tistimi, ki posedujejo politi¢no in ekonomsko mo¢ (isto 15). Vendar pa gre pri
tem po njegovem obenem za protislovno oziroma dvoumno pozicijo dominan-
tnega-dominiranega.® Kulturni proizvajalci za Bourdieuja, ¢etudi dajo svojo mo¢
v sluzbo dominantnega, namre¢ posedujejo posebno mo¢ - dolo¢eno simbolno
mo¢ prikazovanja stvari in pa mo¢ doseganja, da ljudje vanje verjamejo. Kultur-
ni proizvajalci imajo po njegovem moc¢, da na konkreten nacin razkrijejo bolj
ali manj nejasne, celo neizrazljive izkus$nje naravnega in druzbenega sveta, to je,
imajo mo¢, da jih prinasajo v obstoj (isto 16).

Kritiske, odporniske in politi¢ne strategije v sodobni umetnosti

Lahko bi dejali, da imajo kulturni proizvajalci prek svoje simbolne mo¢i prika-
zovanja in zmoznosti razkrivanja skritega ali spregledanega moznost izumljanja
modelov odpora proti dominantnim diskurzom. Kritiske, odporniske in politi¢-
ne strategije so v sodobni umetnosti velikega pomena. Igor Zabel v eseju »Sodob-
na umetnost in institucionalni sistem« nasteje nekaj tak$nih strategij, ki so lahko
uporabljene v umetnosti, te pa so: 1. razkrivanje spregledanih in skrivnih meha-
nizmov, ki jih mo¢ uporablja za druzbeni nadzor in discipliniranje, 2. odkrivanje
alternativnih rab obstoje¢ih mehanizmov in tehnologij, 3. iskanje in razvijanje
alternativnih modelov ekonomskega, socialnega in politicnega ravnanja in 4.

6  Tako je dvoumnost po njegovem razvidna zlasti v primerih krize, ko je pozicija kulturnikov v druz-
benem redu zares ogrozena; v taksni situaciji na primer tisti, ki se upirajo tako imenovani burzoaziji,
ostanejo lojalni burzoaznemu redu (takSen primer je za Bourdieuja Zola).



iskanje moznosti za paralelne (vc¢asih le zacasne) skupnosti oziroma druzbene
skupine (191-192). Zabel poudari dva klju¢na koncepta odporniskih strategij —
avtonomijo (v smislu »zac¢asnih avtonomnih cong, kot jih razlaga Hakim Bay) in
invencijo. V avtonomiji se ustvarijo vzporedni prostori, mehanizmi in skupine,
ki se lahko izmaknejo vladajo¢im druzbenim sistemom, v invenciji pa umetnost
bodisi najde ali izumlja nove pripomocke ali rabe, ki tdko avtonomijo omogoca-
jo. Primer tak$ne umetniske prakse je delo Marka Peljhana, ki svoje delo opise
kot »strategije minimalnega odporac, s ¢imer Peljhan poudarja, da je odporniska
umetnost, ¢etudi velikopotezna, le majhna tocka odpora v primerjavi z velikan-
skimi sistemi ekonomske, vojaske in politicne mo¢i.” Umetnost ima zmozZnost,
da razkrije skrita razmerja moci in nadzorne mehanizme druzbene dominacije,
prav tako pa lahko pokaze tudi mozne alternative tem odnosom in modelom.

Ceprav lahko z Welschem verjamemo, da smo kulturni hibridi, in tako sklenemo,
da mora logika temeljne (politi¢ne) orientiranosti odpovedati, pa po drugi strani
nikakor ne moremo trditi, da v sodobni druzbi ne obstajajo centri moci. V nepre-
stanem boju teh sil se pomembnost in mo¢ posamezne pozicije lahko meri glede
na njeno zmoznost distribucije in upravljanja oziroma manipuliranja z informa-
cijami. Ne nazadnje druzbo, v kateri Zivimo, imenujemo informacijska.

Za informacijsko druzbo naj bi bila po mnenju Leva Manovicha specifi¢na »info-
estetika, kot je bila za moderniste in industrijsko druzbo specifi¢na »estetika no-
vega«. Tako smo presli od »novih medijev« k »software« kulturi. Mnozi¢ni mediji
so od svoje sprva predvsem distributivne vloge presli na komunikacijsko. Tako je
vsak sprejemnik pri sodobnih elektronskih medijih tudi potencialni oddajnik ozi-
roma vsak uporabnik potencialni distributer. Interaktivnost je za sodobne kulture
izjemnega pomena. Obenem pa smo klju¢no vezani na racunalnisko logiko delo-
vanja in je ra¢unalnik dominantna podatkovna tehnologija danasnjega dne. Jos de
Mul poudarja pomen podatkovnega manipuliranja v sodobni umetnosti, pa tudi
skrajno stopnjo interaktivnosti, ki jo danes pri njej zasledimo (»The Work of Art«).
Na ta nacin je kvaliteta umetniskega dela zdaj po njegovem lahko merjena glede na
stopnjo, do katere je umetnisko delo odprto za manipulacijo. Lev Manovich pou-
darja pomen interakcije v sodobnem svetu umetnosti in oblikovanja — interakcija
se zdaj pojavlja kot estetski dogodek. Tako oblikovalci po njegovem ne delajo vec
vidnih vmesnikov, temve¢ se sama interakcija pojmuje kot dogodek v nasprotju z
nedogodkom v prejs$nji »paradigmi nevidnega vmesnika« (»Interaction as Aesthetic
Event«). Po drugi strani pa velja tu omeniti zgodnje oblike net.arta, $e zlasti HTML
dekonstrukcije, ki jih dela tandem Jodi v drugi polovici devetdesetih (1996-97). Po
mnenju Inke Arns te oblike net.arta, ki delajo z materialnim okvirom internetnega

7 Projekt Macrolab Marka Peljhana (1997-) se je pricel z namenom ustanovitve neodvisnega in samo-
zadostnega pojava in raziskovalne strukture v izolaciji. Macrolab se osredotoca na telekomunikacije,
klimatske spremembe in migracijske vzorce. <http://makrolab.ljudmila.org/> 28. 1. 2008.
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medija, gradijo na tehni¢nem disfunkcioniranju oziroma na motnjah v medijski
komunikaciji - interakcija je na ta na¢in radikalno dekonstruirana (»The Birth of
Net Art«). Tandem Jodi izjavlja, da se opira na hackerski slogan: ljubimo vas racu-
nalnik, pri ¢emer rac¢unalnik umetnika razumeta kot napravo, prek katere stopas
v nekoga, v njegove misli, in pravita: »Ko gledalec gleda najino delo, sva v njego-
vem racunalniku.« (Baumgartel) Sicer pa je Vilém Flusser Ze v osemdesetih letih
verjel, da je sodobni svet digitalen in da smo zaznamovani z digitalnim videzom.
A umetnigke prakse so po drugi strani z novim tisocletiem pomembno presle od
racunalniSke kulture devetdesetih in programskosti na dejansko manipuliranje z
zivim materialom pri t. i. »wetworks« (Tratnik, »(Bio)umetnost«).

Sodobne umetniske prakse, ki se zavedajo principa, da je uporabnik tudi poten-
cialni distributer, na ta nacin niso le interaktivne, temve¢ znacilno stremijo k
lastni zmoznosti manipuliranja z informacijami. Vzpostavljajo razne medijske
matrice, znotraj katerih upravljajo in manipulirajo z informacijami - s tem so
bistveno vezane na preizprasevanje, pozicioniranje in manipuliranje s kulturno,
druzbeno, ekonomsko oziroma politi¢cno mocjo.

Takti¢ni mediji in medijski aktivizem

Pri tem lahko govorimo o aktivizmu kot o nac¢inu kulturno in druzbenopoliti¢no
angaziranega delovanja znotraj umetniskega sistema. Dejansko pa se sam »umet-
niski sistem« ob tem razsirja do te mere, da postaja, kot pri takticnih medijih,
pravzaprav nezamejljiv oziroma gre v prvi vrsti za aktivisticno delovanje znotraj
mnozi¢nih medijev. Taksne prakse se osredoto¢ajo na takti¢no rabo informacijske
in komunikacijske tehnologije ter elektronskih medijev. Toshiya Ueno leta 1997
razlaga medijski aktivizem in pravi, da je medijski aktivist tista oseba, ki se zani-
ma za politi¢ne in socialne zadeve ter uporablja alternativni nacin za re$evanje
problema oziroma pride do medijskega aktivizma takrat, kadar nekdo nasprotuje
obstoje¢emu sistemu oziroma institucijam (npr. muzejem, $olam, mrezam) in pri
tem uporablja (mnozi¢ne) medije. Medijski aktivist tako uhaja vsakr$ni dogma-
ti¢ni politiki. Vendar pa po mnenju Toshiye Uena naloga medijskega aktivista ne
sestoji le v spreminjanju druzbe in druzbenih sistemov na splo$no, temve¢ tudi
v spreminjanju javne sfere v nekaj drugega. Kot verjame Ueno, je za aktivizem
najpomembnejsa in najbolj radikalna gesta iznajdba ali zasedba virtualnega ali
realnega prostora (npr. zasedba stavbe, oddajanje piratskih medijev, »hacking«
na ra¢unalniku ipd.). Pri tem »squotting« aktivist zasede stavbo in realni prostor,
medijski aktivist pa ustvari prostor v kiberprostoru. Pri tem Ueno kot medije ne
razume le elektronskih medijev in tehnologij, temve¢ tudi medije v alternativni
javni sferi, piratsko televizijo, svoboden radio, internet, asopisje, pa tudi govori-
ce in druge oblike medijev, ki zadevajo javno komunikacijo.



David Garcia in Geert Lovink, ki piSeta o takti¢nih medijih, prav tako leta 1997 v
manifestu »The ABC of Tactical Media« zapieta, da so takti¢ni mediji tisto, kar
se zgodi, ko poceni ‘naredi-sam’ medije, dostopne zaradi revolucije v potro$niski
elektroniki in razsirjenih oblik distribucije (od javnega dostopa kabelskih mrez
do interneta), izkoriS¢ajo skupine in posamezniki, ki se ¢utijo ogrozene ali izklju-
¢ene iz $irse kulture. Takti¢ni mediji o dogodkih ne le porocajo, ampak jih, glede
na to, da nikoli niso nepristranski, tudi (so)oblikujejo in to je tisto, kar jih bolj kot
karkoli drugega lo¢uje od mainstream medijev. (»The ABC«) Tako so to mediji
krize, kritike in opozicije, kar je tako njihov vir moci, kot tudi njihova omejitev,
$e zapiSeta Garcia in Lovink. Pri aktivisticnem delovanju znotraj sodobnih mno-
Zi¢nih medijev gre opozoriti na dve zadevi — po eni strani je drugo polovico 20.
stoletja mo¢no zaznamovala revolucija informacijskih in komunikacijskih tehno-
logij, ki pa so - po drugi strani — v vecini primerov rezultat raziskovalnih in ek-
sperimentalnih projektov vojaske industrije in znanstvenoraziskovalnih institu-
cij. Na ta nacin tehnolosko kompleksnejsi in strateSko uporabni sistemi prehajajo
od vojaske in znanstvene elite v ekonomsko in civilno sfero. Vendar pa primat
nad televizijskimi in radijskimi frekvencami, internetom, satelitskimi sistemi in
kabelskimi omrezji $e vedno ohranjajo vojska, multinacionalne korporacije ter
medijski konglomerati. Tako pa tudi investiranje v telekomunikacije tem institu-
cijam daje mo¢, vpliv in nadzor nad pretokom informacij v signalnem teritoriju.
Prav v tej zvezi se je pojavil interes za raziskovanje, odkrivanje in razvijanje alter-
nativnih uporabnih nacinov tehnologij ter eksperimentiranje, s ¢imer se oblikuje
kriticen pogled na politi¢ne, druzbene, ekonomske in kulturne posledice, ki so
jih vpeljale tehnoloske spremembe. Tak$na delovanja se potemtakem pojavljajo
kot strategije odpora oziroma kot strategije ozaves¢anja globalne javnosti.

Stevilne aktivisti¢ne prakse se torej usmerjajo v centre medijskega nadzora ter
ekonomske oziroma politi¢ne moci, pri cemer izvajajo parazitiranje, uzurpiranje
in subvertiranje dominantnih sistemov sodobne informacijske druzbe. Luther
Blissett si prizadeva za sabotazo centrov medijskega nadzora in moci z akcija-
mi kulturne gverile, s katerimi povzroc¢a paniko v raznovrstnih medijih. Brian
Springer opozarja na moznost elektronskega upornistva in gverilske akcije z
uporabo satelitske tehnologije — s standardnim potro$niskim satelitskim TV si-
stemom izkori$¢a moznost vkljucitve v odprte TV kanale in prestreza surov, Se
neobdelan videomaterial. Etoy je umetniski kolektiv, ki razkriva moznosti mani-
puliranja mednarodnega podatkovnega omrezja. ““mark izvaja sabotazo korpo-
rativnih izdelkov - tako so posegli v ra¢unalnisko videoigro in vanjo vnesli ho-
meroti¢ne vsebine ter zamenjevali glas igracam. Skupina Monochrom opozarja
na poseganje v zasebnost posameznika z globalnim obves¢evalnim sistemom,
mrezo kamer CCTV (Closed Circuit TV) v mestnih sredi$¢ih in nakupovalnih
centrih in elektronskimi sistemi, s katerimi podjetja vse bolj izvajajo preverjanje
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in nadzorovanje zaposlenih.® Lep primer medijskega aktivizma je tudi projekt
Sasa Sedlacka Infokalipsa zdaj! (2007), ki predstavlja iniciativo za ustanovitev av-
tonomne medijske cone na 700 MHz. Sedladek predstavlja navodila za sestavno
enostavnega in poceni mobilnega TV oddajnika, prek katerega je mogoce od-
dajanje poljubnih vsebin - Se zlasti bo ta moznost prisla v postev leta 2012, ko
naj bi Slovenija povsem pres$la od analognih na digitalne frekvence. Analogni
frekvenéni spekter naj bi bil razprodan na drazbi, ¢eprav gre pravzaprav za javno
dobrino. Infokalipsa zdaj! je tako iniciativa za civilno oziroma neodvisno delova-
nje na lokalnem komunikacijskem omrezju, ki na polju medijskih informacij la-
hko obeta vdor vsebin, ki jih ne obvladujejo in posredujejo velike (komercialne)
korporacije. V marsi¢em je temu soroden tudi projekt Insular Technologies, ki ga
koordinira Marko Peljhan in ki predstavlja iniciativo za svetovno visokofrekven-
¢no radijsko oziroma internetno omrezje.

Toshiya Ueno pravi, da taktike medijskega aktivizma mocno precenjujejo mi-
kropolitike nad makropolitikami. Medijskega aktivista seveda zanima situacija
v makropolitiki, ¢eprav se posveca mikropolitikam na posamic¢nih podro¢jih, a
njegova kritika in akcija sta v tem, da analizira in dekonsturira makrosituacije z
mikrostali§¢a. Po drugi strani pa kritika in akcija medijskega aktivista potekata
pod pretvezo amaterskosti, s ¢imer se aktivist izogiba tezjim na¢inom delovanja.

Umetniske prakse so lahko aktivisti¢ne tudi z nacini infiltracije v umetniski si-
stem, s ¢imer manipulirajo z razmerji moci znotraj umetniskega oziroma kultur-
nega polja, pri ¢emer npr. z namernimi sabotazami preizprasujejo uveljavljene
umetnostne norme in kanone ter jih prilagajajo novi komunikacijsko-informa-
cijski realnosti. Tak§en primer je praksa skupine 0100101110101101.org, ki ima
celo dvoumno identiteto. Naslanja se na moznosti spletne manipulacije, da pri-
kaze protislovja vsakdanjih kulturnih sistemov (zlasti glede pojmov izvirnosti
in avtorstva). Podoben primer je Luther Blissett, ki ima tudi nenavadno identi-
teto, saj gre pravzaprav za kolektivno ime, ki ga lahko uporabi kdorkoli. Luther
Blissett in 0100101110101101.0rg so v letih 1998-1999 realizirali projekt Darko
Maver, ki je bil velika umetniska potegav$c¢ina. Maver naj bi bil srbski »vojni«
umetnik, ki je leta 1999 celo razstavljal na Bene$kem bienalu, vendar pa je bil ta
umetnik in njegovo umetnisko delovanje zgolj konstrukcija omenjenih avtorjev,
ki je v »svetu umetnosti« obstajala na osnovi rabe spleta. Fotografije domnev-
nih Maverjevih del so bile dejansko fotografije vojne fotografije razmesarjenih
trupel. Projekt Darko Maver je bil na¢in upora proti kakrsnim koli razsirjenim
umetni$kim oblikam (Blissett).

8  Leta2001 je bila v galeriji Skuc v Ljubljani v okviru Sveta umetnosti pripravljena razstava z naslovom
Medij je orozje, vzemi ga v roke, ki se je osredotocila ravno na aktivizem kot nacin kulturno in
druzbenopoliti¢no angaziranega delovanja znotraj umetnostnega sistema. <http://www.worldofart.
org/0001/tekst_tecajnice.htm>



Sklep

Nekateri kritiki sodobne umetnosti verjamejo, da med samopodobo sodobne
umetnosti in njeno dejansko funkcijo zija globok prepad, saj je umetnost uprav-
ljana in vklju¢evana v novi svetovni red, na ta nac¢in pa sluzi interesom neoliberal-
ne ekonomije. Tako Julian Stallabrass sodobno umetnost kot »obmocje svobode«
vidi v tesni zvezi s svobodno trgovino; obe naj bi bili namre¢ »dejavnika, ki druz-
no ustvarjata prevladujo¢ sistem in njegovo dopolnilo.« (13) Cetudi kritike te
vrste prinasajo marsikateri pomemben uvid v delovanje sodobnega umetniskega
sistema, taksen pogled vendar preve¢ posplosuje in s tem izkrivlja subverzivnost
mehanizmov, ki jih lahko zasledimo v nekaterih praksah sodobne umetnosti (kot
na primer pri medijskem aktivizmu oziroma pri rabi takti¢nih medijev), v svoje
nasprotje. Medijsko(umetnisko)aktivisti¢cne skupine ali posamezniki se upira-
jo pasivni drzi druzbenih individuumov do aktualnih druzbenih in politi¢nih
vprasanj. Z umetniskimi eksperimenti kriticno reflektirajo uporabo tehnoloskih
inovacij, institucije politi¢ne, ekonomske, medijske oziroma informacijske modi,
druzbeni nadzor in poseganje v zasebnost ipd. Po eni strani na derridajevski na-
¢in i8¢ejo razpoke v dominantnih tekstih, do katerih ne nazadnje nujno prihaja
ob kompleksnih razmerjih in igrah mo¢i v druzbenem prostoru, in na ta nacin
izvajajo dekonstrukcijo. Po drugi strani iz protislovij oziroma disruptivnih sil,’
ki jih najdejo v taksnih hegemonskih tekstih, razvijajo strategije opozicijskega
branja,' ki vodijo k oblikovanju tistih pomenov, ki tvorijo strategije odpora do
dominantnih diskurzov. Razvijajo torej kriticne in odporniske strategije do ob-
stojecih domnevno naravnih vzorcev in ideologij, ki pa so dejansko kulturno in
zgodovinsko pogojeni (torej do t. i. »vsakdanjih mitologij«) oziroma do vsakda-
njih oblik druzbene in politi¢ne dominacije. Pri tem so izjemnega pomena nacini
kodifikacije, ki pomenijo »oformiti in hkrati postaviti formex, kot pravi Bourdieu
v eseju »Kodifikacija« (Sociologija kot politika 131) Kodifikacija namre¢ »vpliva
na to, da so stvari preproste, jasne, sporocljive« (133) in je »tesno povezana z dis-
ciplino in z normalizacijo praks.« (132) Uspesna kodifikacija je tako v tesni zvezi
z vzpostavljanjem diskurzov kot dominantnih, povezana je z dominantnimi na-
¢ini misljenja, vrednostnimi sistemi in ideologijami. Subverzivna umetnost, ki
ji je posvecen ta prispevek, je tako mesto boja, kjer se preizprasujejo vladajoci
diskurzi in njihovi nacini kodifikacije, v katere umetnost zdaj aktivno posega:
pokaze na njihovo logiko in mehanizme ter ponuja druga¢ne poglede nanje, jih
transformira, deformira in nastopa celo kot neke vrste virus. Kot motnja v si-
stemu je tak$no delovanje pomembno pri vzpostavljanju kriti¢ne zavesti Sirse
javnosti.

Izraz si sposojam od Johna Fiskeja, glavnega predstavnika kulturnih populistov (»Televizijska kultura«).

10  Ob odkodiranju televizijskega diskurza Stuart Hall, eden glavnih predstavnikov birminghamske
$ole kulturnih $tudijev, razmislja o dominantno-hegemonskem, pogajalskem in opozicijskem branju
(»Encoding, Decoding«).
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Povzetek:

Ce je sicer Ze moderna umetnost subverzivna (zlasti v ¢asu modernizma), pa je
subverzivnost sodobne umetnosti specifi¢na v tem, da pri njej ne gre za umet-
niskoreferencialno subverzijo obstoje¢ih kanonov in form (kot pri /visoko/mo-
dernisti¢ni umetnosti), pa tudi ne za radikalne zahteve po spremembi umetniske
institucije ali celotne druzbe (kot jih sre¢amo pri umetniskozgodovinskih avan-
tgardah), temve¢ prej za strategije majhnega odpora. Ce znanost razumemo kot
proizvodnjo vednosti, pa umetnost neprestano i$ce izhode iz obstojec¢ih paradi-
gem in je temeljno preizprasevalna. Sodobne umetniske prakse svoje cilje znacil-
no locirajo v aktualnih druzbenih in politi¢nih vprasanjih, v znanstvenih diskur-
zih in na polju mnozi¢nih oziroma informacijskih medijev. Subverzivne prakse v
sodobni umetnosti, ki temeljijo na aktivisti¢cnem pristopu, npr. pri t. i. takti¢nih
medijih, se odlo¢ajo za neposredno politi¢no delovanje, a odporniska umetnost
je, ¢etudi velikopotezna, le majhna toc¢ka odpora v primerjavi z velikanskimi si-
stemi ekonomske, vojaske in politi¢ne moci (Peljhan).

Sodobna druzba sestoji iz relativno avtonomnih druzbenih polj, v katerih se te-
kmovanje osredotoca okoli doloc¢enih vrst kapitala, pri ¢emer polje moci preci vsa
druga druzbena polja (Bourdieu). Dominantni segment druzbe predstavljajo tisti
agenti, ki posedujejo politicno in ekonomsko mo¢, ter tisti centri moci, kjer se
izvaja medijski nadzor oziroma nadzor nad distribucijo in krozenjem informacij.
Sodobne umetniske prakse, ki sledijo logiki komunikacijsko-informacijske druz-
be, kjer je vsak sprejemnik tudi potencialni oddajnik oziroma vsak uporabnik po-
tencialni distributer, stremijo k vzpostavljanju matrice, znotraj katere upravljajo
in manipulirajo z informacijami - s tem so bistveno vezane na preizprasevanje,
pozicioniranje in manipuliranje s kulturno, druzbeno, ekonomsko oziroma po-
litiéno mocjo. Kriti¢ni in aktivisti¢ni pristopi, ki jih najdemo tudi na podrocju
umetnosti, funkcionirajo kot mesto preizprasevanja vladajocih diskurzov in nji-
hovih naéinov kodifikacije oziroma kot mesto odpora do obstoje¢ih domnevno
naravnih vzorcev in ideologij ter do vsakdanjih oblik druzbene in politi¢cne domi-
nacije. Taksno delovanje, ki ne nazadnje tudi presega moderne paradigme umet-
nosti, je pomembno pri vzpostavljanju kriticne zavesti Sir$e javnosti.
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SUBVERZIVNE PRAKSE U SLOBODNOJ UMETNOSTI
— STRATEGIJE MANJEG OTPORA

Rezime

Umetnost trazi izlaz iz postojecih paradigmi, opstaje kao mesto preispitivanja
vladajucih diskursa i njihovih nacina kodifikacija, odnosno istrajava kao otpor
postoje¢im dominantnim pogledima na svet i ideologijama svakidasnjih oblika
drustvene i politicke dominacije. Takvo delovanje je znacajno pri uspostavljanju

kritickog suda Sire javnosti.
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TAKTIKE IZVODENJA (NEPOSLUSNIH) &
SUBJEKATA KULTURE

130.2:141
316.72

Tekst preispituje ¢inove samo - pozicioniranja u / na polju kulture. Izvode(i tezu
da je kultura praksa ne / materijalne proizvodnje, i da je kao takva konstantno
u procesima nastajanja, predlazem priljavu’ili zagadenu’ analizu koja bi u svo-
jim protokole i procedure upisala efekte svog izvodenja.

Ukoliko smo u kulturu uronjeni, odnosno, kako i mi ucestvujemo u (pro)izvode-
nju kulture, onda dogadaji misljenja, pisanja, analize zahtevaju pitanje - kakvi
smo subjekti u igri (pri cemu je ‘igra’ ideoloski / ekonomsko / politicki determi-
nisana). Razmatrajuci Virnoovu tezu o gradanskoj neposlusnosti (po Hobbesu)
u savremenom drustvu, pozivam na kulturalnu neposlusnost, odnosno: ‘prljavu’
analizu, menjanje pozicija, zakréenja, vracanja i nagomilavanja informacija,
nova pravila igre, i/ili subjekte kulture Cije je misljenje/analiza/pisanje/govor (o)
kulturi ‘svestan’ da mu ona ne prethodi, kao sto on ne prethodi njoj, ve¢ da je i
on bezizborno proizvodi.

Kljucne reci:
kulturalna analiza, diskurs-atmosfera, Internet protokoli, drZavni ideoloski
aparati, virtuelni domen, gradanska neposlusnost.

U savremenom decentralizovanom drustvu, mnostvo pitanja o potencijalnim
znacdenjima i u¢incima kulture, njenom jeziku, terminologiji, pismu, postaje sve
kompleksnije. Ukoliko se umetnicka praksa suoc¢ava sa problemima svog statusa,
ukoliko drustvene klasne formacije ustupaju mesto procesima (online) izvode-
nja, ukoliko je nase, savremeno drustvo post-istorijsko, post-identitetsko, post —
umetnicko ako Zelite, kako misliti kulturu, ili, kako misliti kulturu u epohi infor-
matizacije, novih komunikacionih tehnologija, post-fordistickog kapitalizma?
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1. Kulturu mozemo misliti kao staticno polje, skup javnih, izvedenih praksi,
uspostavljeno nasuprot prirodi, ili, dinamic¢no, kao promenjiv skup protokola
i procedura mapiranja, indeksiranja i izvodenja aktuelnih drustvenih (klasnih)
formacija i/ ili razlicitih identiteta i / ili bihevioralnih matrica i / ili modela per-
cepcije, procesuiranja, izvodenja stvarnosti, itd. Ideja stati¢nosti odgovara kon-
ceptu progresa i kontinuiteta, i obecava jasne obrazce analize, misljenja, kritike.
Odnosno, mogudi fiktivni scenario koji bi odgovarao prvoj pretpostavci mogao
bi da glasi ovako: suocen / suocena sa svetom oko sebe covek / Zena konstruise
polje materijalne i nematerijalne produkcije / delatnosti kako bi na simbolickoj
ravni omogucio / omogucila red u drustvu, odnosno drustveni poredak nasuprot
iskustvu nasumic¢nosti samog Zivota. Predlozeni scenario se oslanja na antropo-
loske studije sa polovine dvadesetog veka orijentisane na kulture, obicaje, rituale
marginalnih i marginalizovanih, otkrivenih drustava treceg sveta. Isti model je
primenjiv, a kasnije primenjivan i na primere iz evro-atlantskog, zapadnog, pr-
vog sveta — uglavnom na manjinske ali i druge izdvojive drustvene grupacije.
Ovakav pristup podrazumeva omedivanje delatnosti, i §to je vaznije znacenja i
efekata kulture, a zatim primenu razli¢itih (rodno, politicko, ideolosko, itd. de-
terminisanih) analitickih postupaka pri ¢itanju ve¢ prepoznatog / uspostavljenog
objekta nau¢nog istrazivanja / ogleda. Ipak, ovakav pristup kao da izaziva na opi-
ranje, deluje isuvise ¢isto, ¢ini se kako je jedino njegovo nesigurno mesto pozi-
cija autora / autorke i nivo neizbeznog ucitavanja (naknadnog ili ne) njegovog /
njenog kulturnog, rodnog, politickog, ideoloskog diskursa, ili sasvim slucajnih
subjektivnosti'. Kako bi, ili zasto trebalo problematizovati ¢iste’ analize? Uko-
liko lociramo, prepoznamo, proglasimo i izdvojimo objekat istrazivanja kritici,
(samo)pre - ispitivanju, preostaju pitanja ili izbora uzorka ili procesa obrade i /
ili nivoa ucitavanja. Tako je nasa paznja neizbezno usmerena na onog / onu koji
/ koja omeduje / obraduje, i dok se sam objekat izu¢avanja potencijalno re-orga-
nizuje (odredeni segmenti se uklju¢uju ili isklju¢uju) on i dalje ostaje izdvojena,
konstruisana, stati¢na celina. Sa druge strane (ali ne nasuprot tome) da li je mo-
guce izvesti ‘prljavu’ analizu? Kako (i da li) moZemo / smemo misliti ‘prljavo’? 2

1 Zanimljivi su primeri antropoloskih studija ¢ije se razlike zasnivaju na rodno odredenim pozicijama
autora (videti: Malinowski, 1922, i Weiner, 1988), ili preispitivanje Winckelmannovih taktika
izbora umetni¢kih dela za Istoriju umetnosti od strane Alex Pottsa (videti: Suvakovi¢, Diskurzivna
analiza).

2 Termin ‘prljavo’ preuzimam iz umetnicke prakse, odnosno dosadasnjeg rediteljskog rada i iskustava.
‘Cista’ rezija bila bi ona organizovana i izvedena tako da onemoguéi greske u ¢itanju/percepciji, §to bi
podrazumevalo postovanje jedinstava, doslednost, nedvosmisleno oznacavanje na sceni, jedinstven
ritam, dobro uredeno trajanje, itd. odnosno pretpostavku o savr§enom postovanju dogovora o
razumevanju pozori$nih konvencija od strane izvodaca i publike. Sa druge strane ono $to nalazim
neuporedivo uzbudljivijim su efekti koji se ostvaruju namernim ‘greskama, npr. uspostavljanjem pa
zatim narusavanjem ‘Cetvrtog zida' (jedne od osnovnih pozorisnih konvencija), promenama ritma,
dvosmislenim oznacavanjem, itd.



1.1. ‘Prljavu’ analizu trebalo bi usmeriti upravo na slabe tacke ‘Ciste’ (Sto ne znaci
i obavezno je iskljuciti), na njene margine, izuzetke, neobradive podatke, jer za-
pravo misljenje ili pisanje ili govorenje nikada nije i ne moze biti nevino, odnosno
¢isto. Ovakvu pretpostavku mozemo uzeti za osovinu postupka koji ¢emo nazva-
ti ‘prljavim’; u pitanju je upisivanje ‘svesti’ o efektima u protokole i procedure
konstruisanja i izvodenja misljenja, analize, pisanja. Ili drugacije, nase govorenje
ili pisanje je segment materijalne produkcije, i koristi se ozna¢avanjem, indek-
siranjem, identifikovanjem, odnosno ¢inovima interpelacije, i tako dalje, to jest
upravo mehanizmima imanentnim kulturi. Kriticka, predlazem ‘prljava;, analiza
bi trebalo da otvara, pre nego zatvara probleme, pitanja, pravce daljeg kretanja i
misljenja; da misli promenjivost u kojoj ucestvuje, koju pokrece, pre-usmerava,
zaobilazi, itd. Misljenje o kulturi / kulture bi tako zahtevalo ‘svest’ o njenoj fluid-
nosti, o efektima pojedina¢nog / kolektivnog izvodenja kulture, diskurzivnu i /
ili komparativnu analizu, pre-ispitivanje odnosa / uticaja drugih nau¢nih ili ne,
polja (studija roda, politike, ekonomije, ali i literature, popularne kulture, masov-
nih medija, itd.) - jer oni operiSu simultano i medu - zavisno, interdisicplinarnu
platformu i metodologiju rada, itd. A fiktivni scenario broj 2 glasio bi: dok piSem
o kulturi (koja je u pokretu), znajudi ili ne, nameravaju¢i ili ne, moj jezik, moj
govor, moja misao je oblikuje, izvodi, procenjuje (ucestvuje u pokretu).

2. Nakon izbora pristupa moramo se zapitati kakvo je to polje delatnosti / proi-
zvodnje o kojem mislimo / piSemo / govorimo, ili, kakvim ga vidimo / otkrivamo
/ uspostavljamo? Dok upiremo na$ pogled ka kulturi, da li tragamo za jedinstve-
nim poljem potencijalno heterogenih praksi, ili registrujemo sve (moguée) mno-
gostruke prakse, da li uzivamo u produkciji, prezentaciji i klasifikaciji umetnic-
kih artefakata, ili se kriticki odnosimo prema produkciji drustvenih fantazama,
ili zapravo (moZemo da) ¢inimo sve to? (Ni pri ovoj odluci ne mozemo ostati
‘Cisti, ¢in izbora raz-oktrice i nase pozicije, pogled takode nije nevin.) U svom
delu Postmoderno stanje Lyotard izvodi tezu o nemogucnosti uspostavljanja je-
dinstvenog metadiskursa, i zapravo diskurs-atmosferi postmodernog doba. Legi-
timna sumnja u mogucnost jednako dominantnih diskursa moze se zasnivati na
pitanjima o ekonomskim pozicijama isntitucija (ne iskljuc¢ivo u tradicionalnom
smislu) koje odredene diskurse (pro)izvode, tj. na pitanjima o mo¢i u idealizova-
nom pluralnom polju diksurs atmosfere. Ipak, Lyotardov termin atmosfere neo-
doljivo prili¢i savremenom dobu, jer polje kulture danas tesko da je jedinstveno,
jednoslojno, jednostrano. Prisutan je ose¢aj kompleksnosti, neuhvatljivosti, go-
tovo efemernosti, kretanja kroz maglu (ne usled smanjene vidljivosti ve¢ gustine)
mnostva govora, razli¢itih (manje ili vi$e vidljivih) drustveno politicko ekonom-
skih uticaja. Slici kulture / o kulturi tako bi mogla da odgovara zamisljena scena
sukoba; klasnih borbi; promene pozicija, parametara, paradigmi; odnosno scena
konstantnih previranja, re-organizacija, re-strukturacija, re-artikulacija, itd. U
prilog ovakvoj slici ide i uslovnost savremene mnogostruke paralelne ‘svesti’ o
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naprimer globalnoj i lokalnoj sceni. Naime (f. scenario broj 3) dok gledam jednu
repertoarsku predstavu u Beogradu, mogu istovremeno da mislim o predstavama
iz Nemacke, ili Francuske (koje sam ne / posredno iskusio ili ne), ali i da je pore-
dim sa drugim predstavama u Beogradu, ujedno u moju misao uklju¢ujudi svest
o kuci / producentu, njihovoj drustveno, politicko, ekonomskoj poziciji u gradu,
koji je glavni grad jedne zemlje opet drustveno, politicko, ekonomski odredene
itd. Niz se moze dalje razvijati, misljenje o kulturi postaje nalik Deleuzeovoj i
Guattarijevoj shemi rizoma. Savremeno drustvo je decentralizovano, samim tim
i njegova mnogostruka polja delatnosti — pred nama je bezbroj podjednako le-
gitimnih pravaca i staza (paths) i mi se kroz njih kre¢emo / probijamo manje ili
vi$e uspesno, ali slobodno. Da li je tako?

3. U svojoj knjizi Protocol, How Control Exists after Decentralization, Galloway
izdvaja dva protokola neophodna za prenos informacija, odnosno postojanje,
operativnost, delotvornost Interneta: TCP / IP i DNS. TCP je protokol koji se
brine da li je poruka stigla u celini, dok je IP odgovoran za preno$enje malih
delova podataka ‘datagrama’ sa jednog mesta na drugo, za usmeravanje putanje
(routing) i fragmentaciju (fragmentation). Struktura TCP / IP protokola odgova-
ra strukturi umrezenog rada (meshwork) ili rizoma. Komunikaciju omogucava
i DNS (Domain Name System), protokol zaduzen za prevodenje Internet adresa
u brojeve. Ovo je hijerarhizovani protokol decentralizovane mreze (decentrali-
zovane jer svaki njen element sadrzi samo informacije isklju¢ivo o zoni ispod), i
struktuiran je kao obrnuto stablo. DNS je projekat konstrukcije jedinstvenog, is-
crpnog indeksa za sve stvari. Tenzija izmedu ova dva osnovna protokola - jednog
koji deteritorijalizuje i drugog koji reteritorijalizuje stvara protokolarni sistem i
omogucava mu da bude tako sveobuhvatan i mocan. Ili: da, savremeno drustvo
je decentralizovano ali njegovi centri mo¢i nisu rasprseni. Mehanizme kontrole,
upravljanja, nadzora omogucice bolje poznavanje pravila igre.

3.1. Opiranje ¢istoj” ideji kulturnog prostora izvan i bez uticaja pokrece pitanja
idoloskog u¢inka na vise ravni. Po Althusseru idologija je predstava imaginarnog
odnosa individua prema njihovim stvarnim uslovima egzistencije. Ne samo da je
kultura idoloski aparat * sa odredenim efektom / u¢inkom ve¢ je i ¢in izbora,
pristupa, omedivanja, proglasavanja ili kretanja idoloski odreden ili konsekven-
tan. Marina Grzini¢ u svojim pro-aktivistickim tekstovima o kulturi, medijima,
umetni¢kim praksama i institucijama izjavljuje: It is all about activism from the
real space in the virtual domain for real people. MoZemo li kulturu misliti kao vir-
tuelni domen stvarnih ljudi za stvarne ljude. Pri tom, ne virtuelni kao ne-stvar-
ni, tj. manje-posledi¢ni, izdvojeniji, izolovaniji, ogledniji. (Nemoguce je odrediti

3 Althusser kao drzavne ideoloske aparate (DIA) navodi: religijski DIA, $kolski DIA, porodi¢ni DIA,
pravni DIA, politicki DIA, sindikalni DIA, informacioni DIA i kulturni DIA.



nivo stvarnost virtuelnog danas, nezavisno od izbora parametara.) Ve¢ virteul-
ni jer su njegovi mehanizmi kodiranja, odnosno protokoli i procedure njegovog
konstruisanja, izvodenja i konstituisanja potencijalno transparentniji. Kultura je
samo naocigled manje efektna od drugih DIA, ali je mozda usled toga lakse kri-
ticki delovati/raditi sa njom i u njoj. U njoj svi ucestvujemo, nemoguce je podeliti
se na one koji je proizvode ili konzumiranju, svi se kroz nju kre¢emo, kao oni koji
$aljemo, prenosimo, koristimo se podatcima. Ukoliko idologija ne postoji bez su-
bjekata, odnosno postoji za njih, vazno pitanje je koji i kakvi su subjekti trenutno
u igri. Ili, Zeleli to ili ne, pitanje glasi: kakvi smo subjekti u igri?

3.2. Kako je naSe kretanje konsekventno? Po Paolo Virnou jedino moguce po-
liticko delovanje u savremenom drustvenom zivotu je gradanska neposlusnost
ili egzodus. Kako egzodus nije glas / vice ve¢ izlaz / exit (Ukratko, exit se sastoji
u beskrupuloznoj intervenciji koja prelazi preko pravila igre i izluduje protivnikov
kompas.), gradanska neposlusnost je osnovna forma politickog delovanja mnos-
tva. Kako Virno navodi, nije u pitanju nepostovanje zakona, ve¢ dovodenje u
pitanje same drzavne prirode zapovedanja. Institucijom politickog tijela prema
Hobbesu, obavezujemo se na poslusnost prije nego i znamo $to ¢e nam biti nalo-
zeno: Obaveza na poslusnost, prema kojoj vaze civilni zakoni, prethodi bilo kojem
civilnom zakonu (Hobbes, iz: Virno, Gramatika mnostva). Ako smo u kulturu
‘uronjeni, predlazem kulturalnu neposlusnost. Predlazem prljavu analizu, svoje-
glavo kretanje, menjanje pozicija, zakrcenja, vracanja i nagomilavanja informa-
cija, nova pravila igre. Predlazem (f.sc.broj4) subjekte kulture ¢ije je misljenje /
analiza / pisanje / govor (o) kulturi ‘svestan’ da mu ona ne prethodi, kao $to on
ne prethodi njoj, da je u nju ‘uronjen’ i da je on (za druge subjekte takode) bezi-
zborno proizvodi.
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TACTICS OF PERFORMING (DISOBEDIENT)
SUBJECTS IN/OF CULTURE

Summary

This text re-questions the acts of one’s self-positioning within the field of culture.
It proposes a dirty’ or ‘polluted’ analysis that will intentionally include in its pro-
tocols and procedures the awareness of one’s role in constructing, performing, and
constituting culture, which is fluid and always/already in process of becoming.



Dajana Dedovic¢

KULTURNA POLITIKA I IDEOLOGIJA
VS. SEOSKA KULTURA

316.72:316.75(497.11)"1947/1964”
821.163.41:005.745(497.11)"1947/1964”

Posle Drugog svetskog rata kreatori kulturne politike su na sve moguce nacine
nastojali da svoju novu idologiju inkorporiraju u sve segmente kulturnog Zivota.
Bilo je izuzetno vazno novu ideologiju i kulturnu politiku nametnuti seljacima.
U tom slucaju mit o Vuku St. Karadzicu kao i manifestacija njenu u cast, Vukov
sabor, mogli su odigrati veoma vaznu ulogu. Mnogi ideolozi, ali i ozbiljni na-
ucnici primetili su i otvoreno naglasavali da je Vuk presao put od nepismenog
cobanceta do doktora nauka. To je postao ,,preporuceni model” za svakoga. Sle-
deci Vukov primer svi pripadnici drustva mogli su radom, naporom ,,suprostav-
ljanjem mocénim neprijateljima” (tradicionalizmu, nepismenosti, antirevolucio-
narnim snagama) postati aktivni clanovi novog socijalistickog drustva.

U toku ovog rada pratiemo zbivanja na Vukovim saborima od 1947. do 1964.
godine kako bismo potvrdili tezu da su idolozi i tvorci kulturne politike na svaki
nacin Zeleli da eliminisu kulturne potrebe seljaka i nametnu im Zeljene, propisa-
ne njima sasvim spoljasnje kulturne potrebe.

Kljucne reci:
seoska kultura, ideologija, Vukov sabor, kulturne potrebe, elitni modeli kulture,
upotreba tradicije.

Srpsko selo, seljaci i seljacke vrednosti, od kada je moderne Srbije, ne prestaju da
budu medu klju¢nim politickim simbolima oko kojih zauzimamo pozitivan ili
negativan stav. KP (Komunisti¢ka partija) je prema selu i seljackim vrednostima
zauzela negativan stav', jer je selo u ideologiji Partije trebalo da pretrpi korenite
izmene. Naime, selo je bilo ,egzemplar za ,razli¢ito” i ,drugacije”, zbog svog od-

Vidi: Buki¢ Doj¢inovi¢, Vesna. Pravo na razlike, selo-grad. Beograd, 1997. 31 i dalje.
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nosa prema tradiciji iz koje je crpelo elemente za oblikovanje, zbog svoje seljacke
ekonomije, privrednog mentaliteta i svog kulturnog identiteta.

Veliki poznavalac seoske kulture sociolog M. Mitrovi¢ pise: ,Tradicionalnu se-
ljacku kulturu karakteri$e sinkretizam kulturnih procesa i tvorevina, nerazluci-
vost racionalnih i iracionalnih sadrzaja, individualnih i kolektivnih radnji i po-
stupaka, svakodnevnog Zivota i rada i kulturnog stvaralastva. Kulturni stvaraoci
su anonimni, a kulturne vrednosti se prenose usmenom predajom (posto je vei-
na stanovnistva nepismena). Tradicionalno seljacko drustvo je u sebe zatvoreno,
sporo se menja, pa mu je i kultura takva....Umetnost i zabava prate rad, a ritam
rada i odmora je podvrgnut prirodnim ciklusima. ...Promene u nacinu Zivota
(rada, stanovanja, kulturnih obrazaca, medusobnih odnosa) dolaze u selo uglav-
nom spolja, obi¢no iz grada i podrzane od Sireg drustva.™

Vesna Duki¢ Doj¢inovi¢ u knjizi Pravo na razlike, selo-grad iznosi tezu da je par-
tiji na vlasti u situaciji brojno nadmoénog seoskog stanovnistva koje je, kako
smo ve¢ naveli, ¢inilo 74% sveukupne populacije nakon Drugog svetskog rata,
bilo neobi¢no vazno da ,neutralizuje eventualno politicko istupanje seljastva na
pozicijama ideologije neke druge politicke snage...”” Socijalisticki rezim je na ru-
ralnu kulturu gledao kao na nazadnu, povezujudi je sa jedne strane sa svrgnutom
srpskom monarhijom koja je bila seljackog porekla, a delom i sa ratnim supar-
nicima partizana u Srbiji, ¢etnicima, koje je uglavnom podrzalo srpsko seljastvo.
Zato je ideolozima bilo vazno da preobraze homogenu seosku zajednicu i uticu
na korenite izmene kulturnog Zivota na selu, tako sto ¢e se eliminisati razlicitost
kulturnih potreba i kulturnih identiteta.

Kako je Partija koja je sebe zvala ,avangardom radnicke klase” u ,,posleratnoj
proleterskoj drzavi” u kojoj je ,,bilo samo 700.000 radnika-proletera’, i u kojoj je
»radnicka klasa bila malobrojna i nerazvijena grupacija’, mogla izbrisati tu razli-
ku i razoriti tu alternativu u vidu izbora da se Zzivi po principima seoske kulture
ili u skladu sa nekim drugim autenti¢nim kulturnim potrebama? Vesna Dukic
Doj¢inovi¢ pise: ,Mi ¢emo razloge za uobli¢avanje kulturne politike kakva je vo-
dena prema selu traziti u politickom i ekonomskom programu koji je Jugoslaviji
i u republikama bio na snazi od 1945. do 1990. godine. Ovo ¢inimo polazeéi od
pretpostavke da je kultura bila instrument ostvarivanja politickog interesa, tj. da
je ispod proklamovane humanisticke orijentacije da se likvidira kulturna zao-
stalost sela, postojala namera da kulturne delatnosti budu onaj homogenizujuci
agens koji ¢e ponistiti na prvom mestu ideoloske, a zatim i ekonomske, socijalne

2 Mitrovi¢, Milovan M. Sociologija sela. Beograd, 1998. 356.
3 Duki¢ Doj¢inovi¢, 51.



i kulturne razlike izmedu sela i grada, ostvarujudi savez izmedu seljaka i radnika
(proletera)™

Kulturna politika druge Jugoslavije preporucivala je odredene kulturne modele
kao ,,pretpostavljene” ili Zeljene okvire kulturnog ispoljavanja seoskog stanovnis-
tva. Ne moramo posebno naglasavati da oni nisu bili odgovaraju¢i ili nisu koren-
spodirali sa seoskom kulturom koja nema svojstva apstraktne kulture, ve¢ sasvim
konkretne kulture vezane za seljakov rad. Bila je to klasi¢na zamena ,,stvarnog
stanja Zeljenim”. Naime, KP je svojom ideologijom Zelela da po hitnom postupku
ratara preobrati u poljoprivrednog proizvodaca, pripadnika usmene, patrijarhal-
ne kulture uvede u red pismenih, obrazovanih pripadnika ,preporucenog kul-
turnog modela”, i samim time da seljak postane aktivni u¢esnik revolucionarno
demokratskih promena u socijalistickom drustvu.

Posle Drugog svetskog rata kreatori kulturne politike su na sve moguce nacine
nastojali da svoju novu idologiju inkorporiraju u sve segmente kulturnog Zivota.
Bilo je izuzetno vazno novu ideologiju i kultunu politiku nametnuti seljacima. U
tom sluc¢aju mit o Vuku St. Karadzi¢u kao i manifestacija njenu u ¢ast, Vukov sa-
bor, mogli su odigrati veoma vaznu ulogu. Mnogi ideolozi, ali i ozbiljni nau¢nici
primetili su i otvoreno naglasavali da je Vuk presao put od nepismenog ¢obance-
ta do doktora nauka. To je postao ,,preporuceni model” za svakoga. Slede¢i Vu-
kov primer svi pripadnici drustva mogli su radom, naporom, ,,suprostavljanjem
moc¢nim neprijateljima” (tradicionalizmu, nepismenosti, antirevolucionarnim
snagama) postati aktivni ¢lanovi novog socijalistickog drustva.

Patrijarhalna institucija saborovanja u Srbiji tog vremena imala je izuzetan zna-
¢aj, ali sabor za seljaka nikada nije bio isklju¢ivo stvar kulture ve¢ drustveni do-
gadaj vezan za trgovinu ili svetkovinu religioznog tipa. Tako da je umetanje kul-
turnih sadrzaja tog tipa u segment Zivota na selu, onima kojima je bio namenjen
ostao stran i potpuno izvan njegovog kulturnog kruga. Seoska kultura integralni
je deo ukupnog seoskog Zivota. ,,U tom smislu tradicionalno selo ne poznaje kul-
turu kao jedno posebno funkcionalno podrudje i strukturni segment seljackog
drustva, pa ni zabavu, rekreaciju i sli¢ne oblike kori$¢enja tzv. slobodnog vreme-
na u okviru seljackog nacina zivota...”” Tako su i svi sadrzaji koje su organizatori
Vukovog sabora nudili seljacima, dugo ostali izvan njihovog interesovanja.

Prate¢i pokusaje instrumentalizacije i ideologizacije Vukovog sabora posle Dru-
gog svetskog rata, a posebno jubilej ,,pobede narodnog jezika” koji je proslavljen
1947. godine, zapazili smo u novinama 20. oktobar od 09. 09. 1947. godine da

4 Ibid, 22.
5  Mitrovi¢, 342.

w
g
—_

Dajana bedovi¢



w
iy
N

KULTURNA POLITIKA | IDEOLOGIJA VS. SEOSKA KULTURA

ideolozi namec¢u novu dimenziju rada na selu koja je proistekla iz dogmatsko
prosvetiteljskog kulturnog modela Agitpropa. Naime, ,masovne organizacije”
gradova preuzele su na sebe da one budu ,donosioci kulture” seljacima, onom
»manje naprednom” delu stanovnistva. U tim novinama ¢itamo da su ,,u okviru
proslave Vuka Karadzi¢a, Pure Danici¢a i Branka Radi¢evic¢a, masovne organiza-
cije Beograda primile posebne obaveze” Smatrajuci da proslava ne treba da ima
samo manifestacioni karakter i da obuhvata samo Beograd, rejonski odbori fron-
ta doneli su odluku da, uz pomoc¢ sindikalnih podruznica svojih rejona, organi-
zuju posete raznim selima u okolini Beograda. U toku septembra organizovace se
posete u 27 sela. U svim selima odrzace se predavanja o Vuku Karadzi¢u i izvesti
kulturni programi u vezi s proslavom. Ova predavanja doprinece jos ve¢em zbli-
zavanju frontovskih organizacija ovih sela i ¢lanova masovnih organizacija Beo-
grada. Pokloni koje su pojedini rejonski odbori spremili za sela doprinece kultur-
nom uzdizanju ovih sela. Naime, pribavice se pokloni za biblioteke. ,,Svi ovi razni
vidovi pomoc¢i za kulturno uzdizanje sela pruzice veliku korist na putu uévrsci-
vanja jedinstva izmedu sela i grada... Narodni front ¢e razviti Siroku kampanju
na upoznavanju naroda sa delima Vuka Karadzica. Bice pojacana i delatnost na
otvaranju novih citaonica i knjiznica, na stvaranju novih kulturno-umetnickih
ekipa i priredivanju specijalnih bioskopskih i pozori$nih predstava.”®

Sta je ovim potezom ideologija demonstrirala? Ona je ovim jasno porucila da svi
moramo biti ,,jednaki u pogledu prava i u pogledu potreba” ,,Ono $to jeste bitno
sadrzano je u nastojanju ,....da se homogenizuju svi drustveni slojevi”. U toj ho-
mogenizaciji, neposredno posle rata, vrlo zna¢ajnu ulogu imaju kulturno-umet-
nicka drustva ili kulturno-prosvetna drustva koja su bili transmitori ideoloskog
zeljenog modela ponasanja. Na Vukovom saboru, u tom prvom posleratnom
periodu, KUD su bili veoma prisutni i to upravo one sekcije koje su afirmisa-
le folklorni amaterizam. Naime, negiraju¢i tradiciju, kulturna politika se nasla
pred provalijom. Kako obezbediti transfer politickih ideja kojima je tezila Partija
onim sredinama koje poticu iz seoske tradicije? Spas je pronaden u kulturno -
umetnic¢kim drustvima, pogotovo u njihovim folklornim sekcijama. Folklor je
trebalo da bude spona koja vezuje nove masovne oblike kreativnog ispoljavanja
sa tradicionalnom narodnom kulturom. Ili ta¢nije, to je bio surogat autenti¢ne
narodne kulture. Ujedno to je i najbolji pokazatelj koliko su ideolozi KP pogresili
verujuci da ¢e uspeti da ,,privedu” seosko stanovni$tvo Zeljenim modelima kul-
ture tako S$to ¢e im ponuditi tradiciju ,ise¢enu” iz vlastitog konteksta i obradenu
shodno zahtevima Zeljenog kulturnog modela. Savremena obrada je u tradici-
onalne muzicko - igracke forme unosila izmene i prilagodavala ih zahtevima
jedne seljacima potpuno strane, apstraktne kulturne forme koja nema veze sa
njihovim svakodnevnim Zivotom i potrebama. Ovde je re¢ o procesima u okviru

6  Dnevne novine 20. oktobar, 9.9.1947.



kojih su elementi tradicije isecaju iz svog osnovnog konteksta i koriste za ostvari-
vanje ciljeva koji im po sebi nisu imanentni. To je primer upotrebe tradicije.

Seosko stanovni$tvo koje je najcesée posecivalo Vukove sabore, ostalo je zabe-
lezeno, najbolje se provodilo na narodnom veselju koje je sledilo nakon oficijel-
nog dela programa koji su mnogi posecivali samo u cilju zadovoljavanja forme
ili su to shvatali kao ,nuzno zlo” Vukov sabor je od njegovog nastanka pratio
taj ,,kermes™ ili veselje, kao i tipi¢ni vasarski sadrzaji na koje su se organizatori
tokom dugog niza godina uvek sa nipodastavanjem osvrtali i nisu ih smatrali
»dostojnim imena i dela Vuka Karadzi¢a” Dok se upravo u tim prezrivo odba-
civanim sadrzajima mogao naci ponekad i neki trag autenti¢ne seoske kulture:
razne rukotvorine od pletenih korpi, preko vezenih peskira i kosulja do tkanih
¢ilima, domacice su prodavale sir, kajmak i slaninu, poneki usamljeni proizvodac
narodnih instrumenata bio je i virtuoz na istim.

Vesna Duki¢ Doj¢inovi¢ sasvim precizno zakljucuje: ,,Niti je seljak bio slobodan
od nametnute, spoljadnje kulture niti je kultura bila slobodna od politike i ideo-
logije partijskog vrha”?

Gospodin Sveta Panti¢, ucitelj, dugogodisnji drustveno - politicki radnik, po-
slanik lozni¢kog kraja u Prosvetno - kulturnom vecu Srbije, koji je dugo godina
bio direktno ukljucen u organizaciju Sabora, u svojoj prici o Saboru primetio je
nesto veoma znacajno. Naime, pred kraj 50 - ih i po¢etkom 60 - ih godina doslo
je do ,lutanja u sadrzaju” i koncepciji programa. Prema njegovim re¢ima do toga
je doslo jer je direktiva bila da se sve vi$e u program ukljucuje radnicka omladina
koja je svoja samoupravna prava pocela iznositi izvan fabrickih krugova;® dok
je sve veci broj KUD-ova iz Loznice, Sapca, Bijeljine prijavljivao svoje uesée na
Saboru. O ¢emu se ovde zapravo radi? Postrevolucionarni socijalizam oslanjao se
na ,radnike, seljake i postenu inteligenciju”. Medutim, upravo u ovom periodu
koji napominje gospodin Panti¢, doslo je do potpunog eliminisanja seljaka iz ove
»boljsevicke trijade” Seljaci su ¢itavu deceniju unazad ve¢ nazivani ,kulacima’,
kao i ,sitno burzoaskim elementima” koji je po svom drustvenom bi¢u reme-
tilacki faktor komunistickog totalitarizma. ,Inteligencija je upregnuta u sluzbu
rezima i dobila je tehnicku ulogu ideoloskog manipulatora. Radnici su progla-
Seni za jedini istorijski subjekt, a ustvari su posluzili kao glavni objekt ideoloske
manipulacije. Tako je stvarno razorena tradicionalna struktura srpskog drustva
u kojoj se ideja srpstva zadrzala samo kao zaostala svest kod nekog lukavijeg

7 ,Vukov sabor’, br. 1. septembar 1970.

buki¢ Dojcinovic, 69.

9  Vidi: Lejn, Kristl. ,,Ritual i ceremonija u savremenom sovjetskom drustvu”. U: Kultura. Broj 73/74/75.
Beograd, 1986. 181-204.
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politi¢ara”'® U tom periodu, krajem 50 - ih i po¢etkom 60 - ih, kaze gospodin
Sveta Panti¢ (a zabeleZeno i u zapisniku svec¢ane sednice Predsednistva kulturno
prosvetne zajednice Opstine Loznica koja je odrzana 20. 9. 1959. godine) re¢eno
je da Sabor mora da bude ,opste jugoslovenskog karaktera” te da se ,,moraju
izbeci sve lokalisticke tendencije i zatvaranje u republic¢ke okvire”. Na toj sednici
bili su prisutni gosti iz Beograda: Vlada Zecevi¢, savezni poslanik, Aleksandar
Bakocdevi¢, sekretar Kulturno prosvetne zajednice, Porde Stanimirovi¢ Baja,
predsednik KPZ NR Srbije, Duro Gavela, profesor, Golub Dobrasinovi¢, profe-
sor i kustos Vukovog i Dositejevog muzeja. Sednici je predsedavao Petar Mandi,
sekretar Opstinskog komiteta Saveza komunista Loznice.

Sastanak je odrzan u susret velikoj godi$njici — proslavi stogodisnjice Vukove
smrti, 1964. Ta godi$njica smatrali su prisutni treba da bude obelezena ,veli¢an-
stvenom manifestacijom u jugoslovenskom duhu”. Diskusija je i$la u tom pravcu
ali su se svi saglasili ,,da prostor oko Vukove kuce postaje tesan za sve one koji
7ele da pokazu svoju privrzenost Vuku”. Cini se da je ovo eufemizam za ,,privrze-
nost drugu Titu” jer u periodu o kojem je re¢ KUD - ovi su svesrdno klicali Titu
tako $to su pevali: Uz Marsala Tita (ta pesma je ¢ak tri puta izvedena 1953. go-
dine u okviru istog programa Vukovog sabora), Graditeljima omladinskih pruga,
Nas prvi petogodisnji plan, Ovde je mladost, Steg partije.

Sadrzaj Vukovog sabora tokom 50 - ih postao je ,bogatiji” za ,fiskulturna ta-
kmicenja radni¢ke omladine’, a prikazivani su i ,filmovi za narod”. Takode su
odrzavana i takmicenja na temu ,,Koliko poznaje$ Vukov zivot i rad”. Sabor 1961.
pratila je i izlozba o privrednom razvoju Loznice, kao i biciklisticka trka i takmi-
Cenje u streljastvu.

Kako se priblizavala jos$ jedna velika godi$njica, ideolozi KP postajali su sve agre-
sivniji u svom nametanju elitnog modela kulture u sredinu u kojoj su eliminisali
sve §to im je smetalo — u ovom slucaju seljake i njihove kulturne potrebe. Na
Vukovom saboru 1962. belezimo i prvo gostovanje jednog profesionalnog po-
zorista. ,, Atelje 212” odigrao je predstavu Zlatna kolajna. Elitni model kulture
dobijao je primat koji ¢e izgradnjom pozornice, odnosno velikog amfiteatra u
Trsicu, postati trajno obelezje ove manifestacije u odredenom periodu.

Na primeru Vukovog sabora od 1947. do 1964. godine videli smo kako su idolozi
i tvorci kulturne politike na svaki nacin Zeleli da elimini$u kulturne potrebe selja-
ka i nametnu im Zeljene, propisane, njima sasvim spoljasnje kulturne potrebe.

10  Mitrovi¢, 282.



Rezime

Srpsko selo, seljaci i seljacke vrednosti od kada je moderne Srbije ne prestaju da
budu medu klju¢nim politickim simbolima oko kojih zauzimamo pozitivan ili
negativan stav. KP je prema selu i seljackim vrednostima zauzela negativan stav''
jer je selo u ideologiji Partije trebalo da pretrpi korenite izmene. Naime, selo je
bilo egzemplar za ,razli¢ito” i ,drugacije”, zbog svog odnosa prema tradiciji iz
koje je crpelo elemente za oblikovanje i svoje seljacke ekonomije, i svog privred-
nog mentaliteta, i svog kulturnog identiteta.

Socijalisticki rezim je na ruralnu kulturu gledao kao na nazadnu, povezujudi je
sa jedne strane sa svrgnutom srpskom monarhijom koja je bila seljackog porekla,
a delom i sa ratnim suparnicima partizana u Srbiji, ¢etnicima, koje je uglavhom
podrzalo srpsko seljastvo. Zato je ideolozima bilo vazno preobraziti homogenu
seosku zajednicu i uticati na korenite izmene kulturnog Zivota na selu tako $to ¢e
se eliminisati razli¢itost kulturnih potreba i kulturnih identiteta.

Kulturna politika druge Jugoslavije preporucivala je odredene kulturne modele
kao ,,pretpostavljene” ili zeljene okvire kulturnog ispoljavanja seoskog stanovnis-
tva. U radu je na viSe mesta dokazano da oni nisu bili odgovarajuci ili nisu koren-
spodirali sa seoskom kulturom koja nema svojstva apstraktne kulture, ve¢ sasvim
konkretne kulture vezane za seljakov rad. Bila je to klasi¢na zamena ,,stvarnog
stanja Zeljenim”.

Prate¢i pokusaje instrumentalizacije i ideologizacije Vukovog sabora posle Dru-
gog svetskog rata, a posebno jubilej ,,pobede narodnog jezika” koji je proslavljan
1947. godine, zapazili smo u $tampi iz tog perioda da ideolozi namecu novu di-
menziju rada na selu koja je proistekla iz dogmatsko prosvetiteljskog kulturnog
modela Agitpropa. Naime ,,masovne organizacije” gradova preuzele su na sebe
da one budu ,,donosioci kulture” seljacima, onom ,,manje naprednom” delu sta-
novnistva.

Ujedno to je i najbolji pokazatelj koliko su ideolozi KP pogresili verujudi da ce
uspeti da ,,privedu” seosko stanovnistvo zeljenim modelima kulture tako sto ¢e
im ponuditi tradiciju ,ise¢enu” iz vlastitog konteksta i obradenu shodno zahtevi-
ma zeljenog kulturnog modela.

11 Vidi: Buki¢ Doj¢inovi¢, 31. i dalje.
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Dajana Dedovié

CULTURAL POLICY AND IDEOLOGY
VS COUNTRY CULTURE

Summary

After the Second World War, the creators of cultural policy were making efforts
to incorporate their new ideology into all segments of cultural life. It was very
important to impose new ideology and cultural policy upon the peasants. In that
respect, the myth about Vuk St. Karadzic, as well as the manifestation held in
his honour — Vuk s Fair, could have played an important role. Many ideologists
stressed the fact that Vuk himself passed the way from an illiterate sheperd to
the Master of science. That kind of a model became a recommended one for all
people. Following Vuk's example, all citizens of society could have become active
members of a new socialist society, with their work, efforts, “resistance to power-
ful enemies” (traditionalism, illiteracy, anti revolutionary forces).

In this paper, we shall follow the events happened during Vuk's Fair, held from
1947. to 1964, in order to confirm the thesis that the ideologists and creators
of cultural policy had in mind the elimination of all cutural needs of peasants,
imposing upon them desired and entirely external cultural needs.
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Divna Vuksanovié

MEDIJI, ZNANJE, REVOLUCIJA?

316.774
316.72:316.42

Tekst tretira problemski korpus teorijskih i praktickih potencijala ideje prome-
ne, a u kontekstu delovanja savremene medijske kulture. Nova perceptivno -
receptivna paradigma, generisana u doba prevalencije tzv. optickog uma nad
tradicionalno shvaéenim logosom, utice ne samo na promenu uloge i statusa sa-
vremenog misljienja (a u odnosu na svet komercijalne, masovne zabave tj. spek-
takla), ve¢ principijelno menja i njegovo polaziste, odnosno ontolosku osnovu
same stvarnosti, cime se ujedno transformisu i predmet i metodologija mnogih
danas aktuelnih istrazivanja, sto kao posledicu ima i promene koje se ticu novog
poimanja revolucionarne prakse. Da li su ove promene, izvrsene pod uticajem
savremenih, tehnoloski definisanih komunikacija, zasnovanih na visku infor-
matickih vrednosti, samo visi stupanj razvoja znanja, njegov regres, ili je pak
ovde re¢ o redefiniciji samog koncepta znanja, a s ovim u vezi i pojmova filozo-
fije, nauke, umetnosti, kulture, kao i revolucije, u ambijentu koji postavlja nova
pravila igre ,,starim reZimima” misljenja i delovanja.

Kljucne reci:
mediji, znanje, umetnosti, kultura, revolucija

Pitanje odnosa filozofski konstruisanih pojmova kontinuiteta i diskontinuiteta
ovde ¢emo sagledati u kontekstu razvoja i difuzije sfere medijske kulture, ¢itajuci
ih u klju¢u ispitivanja delotvornosti fenomena evolucije, odnosno revolucije zna-
nja, a samim tim i ukupne ljudske prakse, sagledane u svetlu procesa globalizaci-
je', §to, ujedno, obuhvata i problem ekonomije i uloge rada u poznom kapitalizmu

1 ,Mediji postaju najmocnije promotivno sredstvo danasnjice, direktno ulaze¢i u privatne Zivote
globalne zajednice. Iste slike narkoticki zavode gledaoce mejnstrim medija, koji tako sanjajuci iste
snove, konstruisu iste vrednosti, nade i Zelje. Zacaravanje je dug i postepen proces jer recipijent kroz
ogledalo ne vidi odraz onakvim kakav jest, ve¢ kakvim bi Zeleo da bude! Medijalizovani moralno-
duhovni autoriteti forsiraju izmenjene eticke kriterijume, namerno stvarajuci konfuziju oko ciljeva,
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i postkapitalizmu, kori$¢enja tzv. slobodnog vremena, te statusa i perspektiva na-
u¢nog misljenja, kulture, civilizacije, umetnosti i sveta zabave, odnosno drustva
u celini. Naime, rasprostranjenost i veliki uticaj medija masovnih komunikacija
na savremene Zivotne stilove pojedinca, pa i ¢itavih drustvenih grupacija (identi-
fikovanih kao X, Y i Z generacije) koji, povratno gledano, danas u sve vecoj meri
zastupaju osnovne tekovine i standarde misljenja tzv. zapadno - evropske civiliza-
cije, iznova otvara pitanje tretmana ideje, pojma i prakse ,,progresa’, a u relaciji s
aktuelnim razvojnim tokovima kretanja svetske povesti, drustva, nauke i kulture.

Izvesno je, naime, da je ideja napretka, u odnosu na doba modernizma i Mo-
derne - najcesc¢e identifikovanih s naglim porastom urbaniteta, industrijalizaci-
je, nauc¢nog i tehnickog uma, kao i skepticizma u odnosu na ranije dominantne
vrednosne sisteme i relativno postojane ideoloske matrice (a posebno na crkvene
dogme) - danas u krizi, u smislu opadanja vere u samu moguénost revolucionar-
ne izmene sveta. No, da li je ova ideja aktuelno skopcana s gledistima koja zago-
varaju kompleksnu, slojevitu i stupnjevitu evoluciju u smislu sveopsteg napretka
¢ovecanstva, u domenu razvoja Ciji je nosilac savremena nauka, odnosno tehno-
logija, a u sprezi sa sve vecom demokratizacijom, aplikovanom u svim sferama
ljudskog delovanja, ili je pak svojevrsni revolucionarni patos marksisticke pro-
venijencije mozda poslednje steciste nade i o¢ekivanja u pogledu jedne moguce,
sveobuhvatne i korenite izmene sada ve¢ gotovo iscrpljene paradigme misljenja i
delovanyja, ¢iju je ideologiju sve do danasnjih dana pronosilo moderno doba.

Ideja napretka svakako nije nova vizija vezana za danasnje vreme. Njeni poj-
movni predikati — kontinuitet i diskontinuitet progesije, odnosno evolutivni i
revolucionarni put realizacije napretka, pa ¢ak i njihova dijalekti¢ka perspektiva
kretanja i prozimanja, etimoloski su locirani daleko u proslost?, a nuzno reak-
tualizovani najpre u Kantovim (Kant), Fihteovim (Fichte) i Hegelovim (Hegel)
ucenjima, da bi se sve ovo prenelo i u danasnje doba, kao predmet vrednosnih i
svih drugih preispitivanja, i to u jednom komunikacijski izmenjenom ambijentu
delovanja. Otuda i pitanje kako je moguca revolucija danas, pokrece niz potpi-

vrednosti, kvaliteta ili principa drustvenog delovanja” Zoran Jevtovi¢, manuskript saopstenja s
medunarodnog nau¢nog skupa: ,,Tehnologija, kultura, razvoj”, odrzanog od 8. do 11. septembra, 2008.
na Pali¢u, u organizaciji Ekonomskog fakulteta u Subotici, Elektrotehnickog fakulteta u Podgorici i
Centra za istrazivanje razvoja nauke i tehnologije Instituta ,Mihajlo Pupin”, Beograd.

2 U knyjizi Etika ili revolucija Milana Kangrge, koja nacelno raspravlja o smenama etickih, odnosno
revolucionarnih paradigmi misljenja i delovanja, $to nikada ne padaju zajedno i uzajamno se
isklju¢uju, ugledni filozof pide: ,,S obzirom pak da sam pojam revolucije moze se dakako ukazati na
to da se u traganju za prvobitnim odredenjem pojma (ili: i samog termina) revolucije dospijeva ili na
Kopernika, ili ¢ak na Augustina, itd. Medutim, premda to ima svog smisla samo za to da se op¢enito
utvrdi historijski prvo pojavljivanje, upotreba i znacenje same rijeci revolucija (re-evolucija), u
modernoj novovjekovnoj mehanici, ipak time jo§ niposto nismo na pravom tragu pitanja o upravo
povijesnom podrijetlu revolucije”, ¢iji je inaugurator, nakon Hegela, bio Karl Marks. Kangrga
Milan”Uvod”. U: Etika ili revolucija. Nolit. Beograd, 1983. 26.



tanja o eventualnom kraju povesti, pa samim tim i svih pokreta koji uz to idu, a
$to bi nju (povest), umesto ideje kontinuiranog diskontinuiteta ili permanentne

revolucije, svelo na evolucionisticki koncept ¢iji je subjekt kretanja tehnika, bilo
kao biopolitika, estetika okruZzenja ili postmedijski svet kulturnih softvera.

Situacija u kakvoj se nalaze kako teorija tako i sveukupna drustvena i kulturna
praksa danasnjice posebno je intenzivirana propasé¢u poslednjeg subverzivnog
pokusaja izvedenog u XX veku, da se ideoloske i (kontra)kulturne promene spro-
vedu globalno, pokrenute kritickom teorijom i praktickim studentskim (intelek-
tualnim), te, $ire gledano, konkretnim gradanskim angazmanom, s jedne strane,
i ekspanzijom novih medija i komunikacijskih tehnologija, s druge strane. Pre-
ciznije receno, ideja napretka, utemeljena na aktuelnoj politi¢koj, kao kulturnoj
promeni, koju je promovisao studentski pokret ‘68, iz svog pocetnog revolucio-
narnog pathos-a, postepeno je ,pacifikovana” i transformisana u nereflektova-
nu veru u civilizacijski, nau¢ni i tehnoloski progres, ¢iji je nosilac i eksponent
tzv. ,medijska kultura” tj. interaktivna sfera realizovanja jedne posve nove ideje
(post)povesnog kretanja i subjektivnosti.

Tako se ¢ini da je ova promena, ako se izuzme aspekt njenog tehnoloskog usavr-
$avanja, pre svega ideoloske, odnosno vrednosne prirode (jer uglavnom zastupa
ideje liberalnog trzista), i da je pitanje progresa, stagnacije i regresa uvek ve¢ stvar
recepcije, interpretacije i konstrukcije — dakle opstevazecih konvencija i dominan-
tnih mnenja jedne epohe ili kulture / kultura, $to vredi i za kriterijume revolucio-
narnog delovanja, odnosno evolutivnog razvoja, ostaje problem da li progresivne
tendencije misljenja i delovanja u danasnje vreme vezujemo za pitanje razvojnog
kontinuiteta ili diskontinuiteta (ili oba ujedno), te u kakvoj su relaciji akteri tog
razvoja s medij(um)ima koji posreduju samu teoriju i praksu subjektivnosti, kao
mogucnost i referentni okvir za njeno ostvarenje kao revolucionarne prakse.

Osnova za promenu o kojoj govorimo, pripremljena je mnogo ranije — kako Haj-
deger (Heidegger) tvrdi, jo$ u Antici — dok je u filozofiji Moderne dostigla svoj
razvojni vrhunac, $to je posebno uocljivo u Hegelovoj varijanti idealizma, o ¢emu
svedodi Jirgen Habermas (Habermas) u svojoj studiji Tehnika i znanost kao ‘ide-
ologija’. Polaze¢i od subjektivistickih filozofija Kanta i Fihtea, a u poredenju s
Hegelovim spekulacijama na temu konstituisanja domena subjektivnosti, odno-
sno subjekt — objekt odnosa, Habermas zakljucuje: ,,Zato sto Hegel konstituciju
jastva ne veze uz refleksiju usamljenog jastva o samome sebi, ve¢ je shvaca iz
procesa obrazovanja, naime, komunikativnog sporazumijevanja suprotstavljenih
subjekata, refleksija kao takva nije presudna, ve¢ je presudan medij (potcrtala D.
V.) u kojem se uspostavlja identi¢nost opéeg i pojedinacnog™.

3 Habermas Jiirgen. Tehnika i znanost kao ‘ideologija’. Skolska knjiga. Zagreb, 1986. 37, 38.
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Medij kao takav je, dakle, ona instanca koja, na viSem razvojnom stupnju (mo-
mentu) kretanja apsolutnog duha, dijalekti¢ki ukida i realizuje pojedina¢nost u
sferi opstosti. Zapravo, bez medijuma po sebi nema ni posredovanja ovih dija-
lektickih razlika. U nastavku interpretacije Hegelove filozofije iz ranog jenskog
perioda, a potom i iz Fenomenologije duha, ideja duha dovodi se u relaciju sa
Habermasovom originalnim filozofemom ,komunikacionog delovanja’, to e,
zapravo, imati dalekosezne posledice po ukupnu teoriju i praksu kraja XX i po-
Cetka XXI veka: ,,Hegel govori i o ‘sredini’ kojom svijest zadobija egzistenciju.
Prema nasim dosada$njim razmatranjima’, navodi se dalje, ,,smijemo ocekivati
da ¢e Hegel uvesti komunikaciono djelovanje, kao medij procesa oblikovanja sa-
mosvjesnog duha”*

Nije li ovakav Habermasov stav ve¢ neka vrsta znacenjskog pomeranja i ,,prevo-
denja” marksisticki misljenog pojma praxis-a u sfere komunikacione prakse, u
kojoj se danas, u stvari, dogada ,,revolucija’, ukoliko ona jo$ ¢uva neke sli¢nosti s
prethodnim idejama revolucije. I kako je, uopste, doslo do transformisanja svake
prakse, pa i one refleksivne, u komunikaciono delovanje, odnosno onu radnju
koja je po sebi komunikabilna. Da li se, nadalje, u ovom smislu reci, iSta pro-
menilo $to bi se ticalo razumevanja teorije, kao i prakse, a u njihovim ranijim,
tradicionalnim znacenjima pojma, gledano jo$ od Aristotela, ako se uzme u obzir
razmatranje savremenog konteksta u kome je sav duhovni progres, kako izgle-
da, nekriticki supstituisan komunikacionom ekspanzijom i redukovan na svoju
tehnolosku dimenziju, te posredovan mrezom najrazlic¢itijih interakcija, jezika i
komunikacionih sistema, konstitutivnih za pojam nekakve nove subjektivnosti.

Da bi se ovo objasnilo, valja registrovati jednu bitnu promenu, koja nije samo
tehnicke, ve¢ je i ontoloske prirode. Naime, i za Hegela i za Habermasa, pod
medijumom posredovanja subjekt — objekt ili subjekt - subjekt relacije, podrazu-
mevao se jezik u tradicionalnom smislu pojma, pri cemu je samo ,,komunikaci-
ono delovanje” misljeno kao ona jezicko - refleksivno - posredujuca radnja koja
omogucava utemeljenje u jednoj komunikacionoj zajednici. No, danas je situacija
svakako izmenjena, jer je medijsko polje posredovanja tehnicki prosireno sferom
tzv. masovnih komunikacija, $to dijalosku kulturu transformise u interaktivnu,
dok medijsku fetisizuje do te mere da ona prelazi u vlastitu suprotnost, sam im-
puls i osnovu interakcije.” Tokom proteklog veka, ekonomska i politicka kretanja
u vodedim zemljama Zapadnog sveta, sistemski potkrepljuju ove procese, ¢ime
se bitka za ,,priznanje samosvesti” izmedu roba i gospodara, premesta s podrucja

4 Isto, str. 38.

5  Vid. Vuksanovi¢ Divna. ,,Kultura dijaloga vs. interaktivne komunikacije”. U: Filozofija medija: Onto-
logija, estetika, kritika, Institut za pozoriste, film, radio i televiziju Fakulteta dramskih umetnosti u
Beogradu - Cigoja Stampa. Beograd, 2007. 113-127.



refleksije, u domen komunikacija, pri ¢emu slobodno trziste ¢ini osnovnu klimu
ovakvog vida (samo)potvrdivanja.

Sezdesete i sedamdesete godine XX veka, zaista se ¢ine prelomnim u tom smi-
slu re¢i. Ekonomski prosperitet Evrope i Amerike tokom ,,revolucionarnih $ez-
desetih” i ,,zlatnih sedamdesetih”, op$ta klima sto je delom ve¢ postala, ako ne
konstituens, onda makar nagovestaj jedne represivne potrosacke paradigme,
koju uveliko pripremaju holivudski film u usponu, bulevarska $tampa, razlici-
te komercijalne televizije i radio programi, oglasavanje, reklama i propaganda,
uglavnom zanemarujudi probleme nerazvijenih, siromasnih i medijski nevidlji-
vih pojedinaca, socijalnih grupacija, pa i ¢itavih kultura, danas grubo nazvanih
- »Iredi svet” ili, sofisticiranije artikulisano, ,,prekarijat™, dovode se u pitanje u
ime klasnog osvescenja i revolucionarne borbe potlac¢enih gradana sirom sveta,
okupljenih oko zajednicke vizije i ideje progresa, kreirane ve¢inom na univer-
zitetima, $to je podrazumevalo i redefinisanje sfere rada, slobodnog vremena,
kulture i umetnosti, klasnih podela, te novih religija i utopija, kao i ulancanih
(tj. umrezenih) svetova spektakla, o ¢emu je kriticki pisao c¢itav krug teoreticara
levi¢arske orijentacije, od Maksa Horkhajmera (Horkheimer) i Teodora Adorna
(Adorno), preko Herberta Markuzea (Marcuse) i pomenutog Jirgena Habermasa,
zatim, Eriha Froma (Fromm), Vilhelma Rajha (Reich) i Anri Lefevra (Lefebre),
pa sve do Gi Debora (Debord) koji je, inspirisan revolucionarnim Marksovim
(Marx) ucenjem, fragmentarno kritikovao ,,drustvo spektakla’, odnosno totali-
tarnu trzi$nu ideologiju i njene postvarene medijske derivate, pojednostavljeno
obuhvacene Kelnerovom (Kellner) zvu¢nom i vrlo problemati¢nom sintagmom
»medijska kultura”.

Nalicje ovakvog shvatanja prosperiteta svakako predstavlja globalna hladnora-
tovska atmosfera tenzija i konflikata vodenih izmedu drzava predstavnica tzv.
Prvog i Drugog sveta, odnosno clanica NATO saveza i zemalja potpisnica Var-
$avskog ugovora, koja, doduse, nije proizvela militantni konflikt izmedu dve su-
persile i njihovih saveznica, ali se on ipak vodio u oblasti ideoloske propagande,
kao i u raznim drugim domenima drustvenog, kulturnog i ekonomskog zivota

6  Prekarijat je opsti pojam kojim se referira na status i socijalni polozaj velikog dela gradana koji su u
novije doba, zahvaljujudi visokoj tehnologizaciji i procesima nestajanja, odnosno dematerijalizacije i
digitalizacije rada, prepoznati kao subjekti fleksibilne eksploatacije (niski i nesigurni prihodi, visoki
stepen ekonomskog uslovljavanja, neredovne isplate, i dr.), i egzistencijalnog prekarijata (visoki
rizik drustvenog iskljucenja zbog siromastva, niskih primanja, previsokih troskovi Zivota, itd.).
Pobrojani uslovi prekarijata uti¢u na sve oblike rada koji se ti¢u prevashodno servisne ekonomije,
misljene u uzem smislu reci, ali oni, istovremeno, zahvataju i celokupno stanovnistvo, a posebno
omladinu, Zensku populaciju i emigranate, dok danas, u sve vecoj meri, postaju i refleksivni stav,
odnosno aktuelna praksa kulturnih i umetnickih elita koje se dobrovoljno ,podvrgavaju” drustveno
- ekonomskoj marginalizaciji, a u otporu prema neoliberalnom kapitalitzmu i njegovoj difuznoj
hegemoniji. Upor. www. http://en.wikipedia.org/wiki/Precarity.
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- pre svega u sferi industrijalizacije, urbanizacije i ekonomskog rasta, te na polju
medija i ubrzanog tehnoloskog razvoja, a posebno u kontekstu osnazivanja vojne
industrije (konvencionalno i nuklearno naoruzanje, i drugo), kao i razvitka sve-
mirskih programa.

Sinergija ekonomskog rasta, urbanizacije i tehnoloskog progresa, pripremila je
pojavu medijske spektakularizacije i sveopste digitalizacije drustvenog Zzivota’
i omogucila primat tzv. ,,optickog uma” koji je, posredstvom delovanja ,,masi-
na vizije’, ¢itave ,nevidlive gradove” (Luis Mamford /Mumford/)® pretvorio u
multimedijalno opazajnu mrezu sloZenih i posredovanih interakcija. Istovreme-
no, kako kaze Gi Debor, ,Tu su i oni koji slepo idu putevima naucenim jednom
za svagda, koji ih vode do njihovih poslova ili kuca, ka njihovoj predvidljivoj
budu¢nosti” I dodali bismo, ,inteligentnih” zgrada, megamarketa i slusaonica,
namenjenih ,,glupim” gradanima koji, oslobodeni tereta fizickog rada, kritickog
misljenja i autenti¢ne osecajnosti, beskrajno estetski uzivaju, investirajuci svoje
slobodno vreme u glomaznu industriju zabave i razlicite artificijelne svetove, ¢iji
su osnovni pokretaci mediji masovnih komunikacija.

Simboli¢ki gledano, padom Berlinskog zida (1989) otpocinje nova era politickih
odnosa u svetu, dok se u teoriji, naj$ire posmatrano, kao i u umetnickoj i medij-
skoj praksi tog doba dogada svojevrsno preokretanje i prevrednovanje paradi-
gme revolucionarnog delovanja, a u korist medijskog pluralizma, kao i akumuli-
ranja znanja kao kapitala informatickih vrednosti, $to dovodi, s jedne strane, do
dekonstrukcije celokupne strategije kritickog delovanja kao takvog (svodedi, pri
tom, stratesku kritiku na odredene vidove takticke gradanske borbe ogranice-
nog dometa), kao i preispitivanja ideja progresa i karakteristicnih modernisti¢-

7 Na ovo se, uglavnom, svode teznje SAD za realizacijom tzv. ,informatickog drustva’, odnosno for-
muli$u strateski ciljevi EU u oblasti obrazovanja, usmereni ka dostizanju tzv. ,,drustva znanja”.

8  Govoredi o reorganizovanju velegradskog prostora, kao rezultatu ,,dematerijalizacije ili eterizacije
postojecih institucija” i njihovog pretvaranja u tzv. ,,nevidljivi grad” Luis Mamford se krece u spektru
videnja grada, isprva kao makluanovski zamisljenog ,,globalnog sela’, preko benjaminskog gubitka
aurati¢nosti, tj. nestajanja ,ovde” i ,sada” recepcije grada, a posredstvom sredstava za masovnu re-
produkciju, pa sve do virtuelizacije gradskog prostora, njegovim pretvaranjem u imaterijalne teko-
vine rada savremene nauke, primenjene u polju novih tehnologija, $to odista karakteride danasnje
»apstraktne okvire” nevidljivog grada. ,,.Nevidljivi je grad odraz stvarnosti jednog novog svijeta u
kome smo poceli Zivjeti, svijeta koji nije otvoren samo na povrsini, iza granica horizonta, nego i u
unutarnjim perspektivama, jer u nj prodiru nevidljive zrake i zracenja $to ih izazivaju snage kojih
djelovanje nije dostupno obi¢nom opazanju. Mnoge od prvobitnih funkcija grada, za koje je neko¢
bila potrebna fizicka prisutnost svih ucesnika, sada se transponiraju u oblike koji se, zahvaljujuci
brzim prometnim sredstvima, sistemu elektronskih uredaja za masovnu komunikaciju i sredstvima
za reproduciranje, mogu $iriti po ¢itavom svijetu. Ako ¢ovjek i u najudaljenijem selu moze gledati isti
film ili slusati isti radio — program kao i stanovnik velegrada, onda vi$e nema potrebe da Zivi u tom
gradu ili da odlazi u nj kako bi mogao prisustvovati toj priredbi”. Mumford Lewis. ,,Nevidljivi grad”
U: Grad u historiji: njegov postanak, njegovo mijenjanje, njegovi izgledi. Naprijed. Zagreb, 1988. 570.

9 Debor Gi. Urlici u slavu De Sada. Porodi¢na biblioteka br. 9, anarhija/blok 45, 41.



kih utopija koje uz to idu, s druge strane, a posebno s obzirom na njihove (ne)
moguce drustveno - politicke ambicije, ciljeve i implikacije. Kriza same ideje
revolucije, pojac¢ana je nemoguénos$¢u njenog konkretnog izvodenja, osim kao
pozeljnog ,,izvoznog proizvoda” velikih sila.

Nasuprot pojmovnog para koji je zagovarao Milan Kangrga suceljavajudi etiku
s idejom i praksom revolucije, danas stoje mediji, s jedne, i terorizam s druge
strane — prvi kao merilo ostvarenih ljudskih prava i demokratizacije, a drugi kao
subverzija prethodnih. Kako je poznato, koincidencija ovih suprotnosti dogodila
se 11. septembra 2001. godine, rusenjem Svetskog trgovinskog centra, odnosno
destrukcijom kula bliznakinja u Njujorku, kao i napadom na Pentagon, pri ¢emu
je akt terorizma postao globalni medijski dogadaj od presudne vaznosti za da-
nasnji svet, dok je njegova slika ozivela kao paradigma nemogucnosti izvodenja
revolucionarnog prevrata. Otada je borba protiv ,,svetskog terorizma’, koju je is-
prva medijski i prakti¢no zagovarala Amerika, da bi joj se potom, bar nominalno,
u tome pridruzile i druge svetske sile i drzave, ujedno oznacila i definitivni kraj
ove ideje, inaugurisudi isklju¢ivo ekstremna ponasanja, i to kao medijske pojave
od krucijalnog znacaja za ¢ovecanstvo.

U stvari, polarizam terorizma i mas — media istovremeno ukazuje na njihovu
uzajamnu bliskost i povezanost, jer kao pojmovni, ali i stvarnosni korelati, ovi
fenomeni, nesumnjivo, u danasnjem vremenu predstavljaju onu paradigmu koja
postavlja osnovne vrednosti danasnjeg sveta, kao sto su to nekad ¢inili ideali eti-
ke i revolucije. Otuda se aktuelna kriza etike i op$ta relativizacija moralnih vred-
nosti, koja se medijski najces$ce eksponira kroz sporadi¢ne pojave Sirenja i pospe-
$§ivanja ,medijskih panika” (Tomson /Tompson/), naj¢esc¢e prakti¢no razresava
»S one strane dobra i zIa’, tj. u postinformati¢kom dobu kontrolisane zabave, dok
se njoj sapripadajuca ideja revolucije supstitui$e razli¢itim oblicima teroristickih
akcija izvedenih bilo u realnosti, a koji su medijski interpretirani, ili u tzv. cyber
prostoru nove medijske stvarnosti. U svakom slucaju, ustanovljeno je da mediji
masovnih komunikacija igraju klju¢nu ulogu u komunikacionim procesima koji
se ticu savremenog terorizma.

U kontrapunktu s ovim, terorizam se u novom svetlu dejstva medijske kulture
pojavljuje istovremeno i kao oponent i kao komplement razli¢itim medijskim
interakcijama, $to govori u prilog tome da se strategije otpora ,,medijski zasnova-
nom kapitalizmu” (Dzejmson /Jameson/) ne temelje vi$e na nekadasnjim resur-
sima revolucionarnog prevrata, nego na posve novim afinitetima koji su po svom
dejstvu ili poreklu medijske prirode. Preveden u digitalne kodove tehnickih me-
dija, u novije vreme terorizam sve vie postaje medijatizovan, o ¢emu svedoci
postojanje najrazli¢itijih aktivistickih grupa $to deluju u medijskom, odnosno
virtuelnom prostoru. Iako najces¢e ideoloski razlicite, sve ove teroristicke ak-
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tivnosti metodologiju svog delovanja, kao i pozeljne ,,mete” postepeno praba-
cuju iz realnog u virtuelni prostor i vreme, ¢ime ,,cyber ratovi” (koji su, u teoriji,
najces¢e prepoznati kao jedan od zastupljenijih oblika tzv. ,kulturnih ratova”
i teror zadobijaju, kao zajednicko polaziste i ishode, svoje medijsko - tehnicko
utemeljenje.

No, ovim ne samo da se, putem medijskog posredovanja, svakom vidu terora ili
otpora obezbeduje konstantna virtuelna prisutnost u svetu medija, kao posebnog
vida realnosti, ve¢ se izmenom nacina komuniciranja s pripadnicima svoje ciljne
grupe na globalnom trzistu spektakla, transformi$u i sami ciljevi ovakvih napa-
da. Jedna od kontroverznih, i u izvesnom smislu spornih akcija ovog tipa jeste i
organizovani hakerski napad na CERN-ove (Evropski centar za nuklearna istra-
zivanja) racunare, koji je bio motivisan potrebom da se preuzme civilna kontrola
nad savremenim nau¢nim istrazivanjima, odnosno znanjem." Problemati¢nost
ovog pokusaja pokazuje se, pre svega, u tome §to su pripadnici hakerske grupe
»Greki bezbednosni tim”, ovaj dobro pripremljeni i organizovani napad, kao i
mnoge prethodne, navodno izveli u svrhu ,,da se obelodanjivanjem slabosti racu-
nara i mreza pobolj$a pouzdanost’, odnosno podigne stepen bezbednosti samih
gradana, koji su nedovoljno upoznati s ovakvim nau¢nim eksperimentima, pa
otuda i izlozeni razli¢itim vrstama opasnosti.

Poput terorizma, i razli¢itim socijalnim pokretima XX i pocetka XXI veka, po-
kazalo se, neophodna je $to veca medijska ,,pokrivenost” i podrska, kako bi se
u potpunosti, ili makar delimi¢no, ostvarilo realizovanje postavljenih ciljeva. U
ovom smislu reci, socijalni aktivizam novijeg doba kao da ne moze ni da postoji
bez izvesnog stepena ispoljenog konformizma u odnosu na medije masovnih ko-
munikacija, a ovo rezultira ne samo otupljenjem njegove nekadasnje kriticke os-
trice s revolucionarnim pretenzijama, nego i upadljivim adaptiranjem i ,,drama-
tizovanjem’, izvedenim naj¢e§¢e u duhu pukog senzacionalizma, osmisljenog u
funkciji visokog stepena spektakularizacije razli¢itih vidova subverzivnih akcija,
demonstracija i gradanskih protesta, kako bi se privukla odgovaraju¢a medijska
paznja ciljanog auditorijuma.’!

Osim toga, socijalni ambijent u kome se potenciraju medijska kao profesionalna
etika, elektronsko novinarstvo, kao i koncept drustvene odgovornosti medija'?,

10  Stojiljkovi¢, Stanko. Vid. ,,Hakeri napali CERN-ove racunare”. U: Politika. Beograd, 23. septembra
2008. 28.

11 Upor. Croteau David & Hoynes William. ,,Media and Social Movements”. U: Media Society, Indus-
tries, Images and Audiences. Pine Forge Press, An imprint of Sage Publications. Thousand Oaks, CA,
2003. 248.

12 Upor. “Social Justice” U: Media Ethics, Cases and Moral Reasoning (Fifth Edition), Ed. Clifford Chris-
tians, Mark Fackler, Kim B. Rotzoll, Kathy Brittain Mckee, Longman, An imprint of Addison Wesley
Longman, Inc. New York, 1998. 91-92.



takode na izvestan nacin pacifikuje razlic¢ite pokusaje dovodenja u pitanje do-
minantnih modela drustvenog ponasanja, nudec¢i zauzvrat tehnoloski kreirani
svet privida, u kome se demokratija, ljudska prava i gradanske slobode ostvaruju
umesto u realnom, u cyber prostoru. > Time znanje, u sprezi s tehnoloskim ra-
stom i napretkom, postaje instrument supstitucije revolucionarnih stremljenja
evolucijom komunikacionih strategija $to obezbeduju interaktivnost i participa-
tivnost gradana samo u ogranicenom domenu virtuelne stvarnosti. Stoga i svaki
pokusaj reakcije i suprotstavljanja organizovanih grupa gradana na lokalnom ni-
vou multinacionalnim kompanijama, recimo, ukoliko nije ,,formatiran” tako da
odgovara potrebama medijskog plasiranja informacija na lokalnom, a katkad i na
globalnom nivou, mobili$u¢i njihovu paznju, pada u vodu, nalikujuéi na prepo-
znatljivi mit o borbi nejakih protiv mo¢nika, odnosno Davida protiv Golijata.*

Povratno gledano, i u realnom prostoru, mogu¢nost subverzivnog delovanja pu-
tem medijskog posredovanja, prerasta u nemogucnost — o ¢emu svedoc¢e mno-
gobrojni primeri ne samo iz drustvenog, nego i iz kulturnog i umetnickog Zivota
danasnjice. Jos 90 - tih godina proslog veka, u opsegu prakse kontrakulturnih
strategija ranijeg perioda, recimo Sezdesetih i sedamdesetih godina, deluje bri-
tanski umetnik koji stvara pod pseudonimom Banksi (Banksy), isprva ispisujuci
politicki angazovane grafite po ulicama Bristola i Londona, a potom i dovode¢i
u pitanje kompletnu sferu elitne i institucionalizovane umetnosti. Medutim, nje-
govi $okantni likovni gestovi i teroristicke ,,diverzije” postavki ¢uvenih svetskih
muzeja i galerija (Tejt galerija, Luvr, i dr.), iako pod elektronskom prismotrom
i istragom FBI-ja, u osnovi ne pretenduju na korenitu izmenu bilo stvarnosti,
bilo sveta umetnosti, ve¢ se hipostaziraju u stavu ekscesa — pri ¢emu umetnik
- aktivista postaje prepoznatilj svetu kriti¢ara i komentatora kao ,,antiinstituci-
onalista’, ,antikapitalista” i ,,antiratni terorista” Ovde je vazno napomenuti da je
tokom godina, odnosno u rasponu od svega nekoliko decenija, i relacija prema
terorizmu sustinski izmenjena, i to tako $to je on danas percipiran ne vise kao
uvod u revoluciju, ve¢ kao sinonim za globalno zlo, §to je u sebe asimilovalo ova-
kve izolovane pokusaje umetnickog delovanja u duhu pokreta ‘68.

Ilustraciju sliénog nastojanja u domacéim prilikama predstavlja performans iz
2008. godine - autorski projekat Danila Prnjata, pod nazivom ,Tempo’, premi-
jerno izveden, odnosno prezentovan na pancevackom 13. Bijenalu savremene
umetnosti, pod nazivom: ,Panc¢evo republika!”®* Ovaj umetnicki rad trebalo je
da demonstrira kako se, putem medijskih manipulacija, na koje ukazuju kvani-

13 Vid. ,The Electronic Highway”, isto. 92-95.

14 Vid. Media Society, Op. Cit. 248.

15 ,Prva polovina 2008. godine u Srbiji je bila obelezena stalnim tenzijama u domenu medija uzroko-
vanih proglasenjem i priznavanjem nezavisnosti pokrajne Kosovo. Kako je Slovenija bila trenutno
presedavajuca Evropskom Unijom, koja je u vreme nastanka ovog projekta bila pozitivno nastrojena
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tativna merila analize sadrzaja doma¢ih medija, jedno ideolosko pitanje, vezano
za antikapitalisticki umetnic¢ki angazman, tj. subverzivnu intervenciju u materi-
jalnom svetu, moze interpretirati u sasvim razlicitom kljucu, i vice versa. Moguce
je, dakle, da se isto delo medijskim putem transformiSe u problematiku s prevas-
hodno nacionalnom konotacijom (pitanje priznavanja nezavisnosti Kosova), te
aktivizma preusmerenog u tom pravcu. Kontroverze ovog rada ne sastoje se, pri
tom, samo u razlic¢itim interpretativnim verzijama ovakvog i njemu sli¢nih po-
duhvata, kao ni u njegovim nesumnjivim etickim, politickim ili umetnicki pro-
blemati¢nim znacenjskim slojevima, ve¢ su one pre prakti¢na ekspertiza jedne
nemogucnosti, koja ukazuje na to da je revolucionarna delatnost danas zasnova-
na na pokusajima pojedinaca da, svojim aktivizmom koji koristi kako sredstva
terora, tako i mas — medije, kompenziju ovu prazninu.

Iako je u ovom trenutku mozda preuranjeno reci da je, u uslovima ubrzanog
tehnoloskog napretka, a, samim tim, i ekspanzije medijske kulture, korenita iz-
mena sveta, kao povesna instanca koja u sebi ¢uva izvesni potencijal prevrata u
medijumu slobode, uistinu jedna nemogu¢nost, osim kao eksces, subverzija ili
teror(izam), §to su sve razli¢ita imena za aktivizam unutar medijske paradigme
ostvarenja nase civilizacije, kontinuirana evolucija miljenja i ukupne stvaralacke
prakse ipak ne obecava previSe: tamo gde je nekadasnji povesni subjekt sveden
na matematicku funkciju okruzenja, dok tehno - kultura preuzima primat nad
humanitetom i Homo ludensom u gotovo svim mreznim interakcijama, diskon-
tinuitet je mogu¢ samo kao hipoteza tehnickog uma, ka ¢emu sve brze, kako
izgleda, vode danasnji informaticki ratovi.

prema buducoj nezavisnosti ove pokrajne, veliki broj supermarketa ,, Merkator”, slovenackih vlasnika
u Srbiji, naéli su se na meti anonimnih bombaskih dojava i napada.

S obzirom na kompleksne (delom navedene) okolnosti, ovakvi vidovi radikalnog, antikapitalistickog
ponasanja u javnoj sferi, posredovani putem medija, posmatrani su isklju¢ivo u kontekstu uskih
nacionalnih i politickih interesa i bili pripisivani nekim od nacionalistickih organizacija u zemlji.
Moj projekat je podrazumevao dostavljanje lazne dojave supermarketu koji je u vlasnistvu srpskog
investitora (,Tempo”) da je u jednom od objekata lanca ovih megamarketa postavljena bomba i,
tim putem stvorene medijske manipulacije, izmenu konteksta javne recepcije svih ranijih dojava /
napada.

Naime, odmah nakon realizacije ovog projekta (8. februar 2008.), od 17. januara do 8. marta u
Beogradu je bilo 114 laznih dojava o podmetanju bombi upucenih klju¢nim drzavno - ideologkim
institucijama u nasem drustvu ($kolama, bolnicama, sudovima...).

S tim u vezi, moZemo pretpostaviti da je ovaj projekat doprineo izokretanju kritickog fokusa javnosti
sa spoljno - politicke odredenosti problema na ideoloski aspekt nacionalne politike. Drugim re¢ima,
cilj ovog projekta je bio pokazati da je centralni problem sa kojim se nasa zemlja suocava - pitanje
Kosova — zapravo problem (nacionalizma) u potpunosti odreden unutrasnojom politikom nas samih,
ane stvar spoljne politike u $ta je javnost u Srbiji, medijskim mehanizmom, do tada bila podstaknuta
da veruje.

Dovodeci u vezu megamarket kao kapitalisticku formaciju i znac¢aj Kosova koji je aktualizovan kao
pitanje od najveceg nacionalnog interesa, ovaj rad je zapravo postavio pitanje smisla nacionalizma
i njegove iskljucive materijalne determinisanosti u nasoj zemlji” Prnjat Danilo. Koncept projekta
»Pancevo republika”!. 13. Bijenale savremene umetnosti. Pancevo, 13. IX - 10. X 2008.
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MEDIA, KNOWLEDGE, REVOLUTION?

Summary

This essay analyses the problematic corpus of theoretical and practical potentials
of the idea of change within the context of contemporary media culture. The new
perceptive/receptive paradigm is generated in the age of prevalence of the so-
called optical reason over the traditionally conceived logos. It causes — in respect
to the universe of commercial, mass entertainment, i.e. spectacle — not only the
change of role and status of contemporary thought, but it also essentially changes
its starting point, i.e. the ontological basis of reality. Consequently, the object
and methodology of the majority of contemporary researches are transformed,
thereby effectuating changes in respect to new understanding of the revolution-
ary practice. Are those changes — caused by contemporary technologically de-
termined communications, based on the surplus of informatical values — only
the next stage of the development of knowledge — practically, of its regression?
Or, it is about the redefinition of the very concept of knowledge and - in respect
to it — the notions of philosophy, science, art, culture, and revolution within the
environment that sets the new rules to the “old regimes” of thinking and acting?
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Mirjana Nikoli¢

FILMSKI PORTRET RADIJA

791.2:654.1
791.41:654.1

Kraj 19. i pocetak 20. veka obeleZili su promocija i ustolicenje dva medija, dve
umetnosti, danas ve¢ dva drustvena fenomena - filma i radija. Za razliku od
televizije sa kojom je radio uvek bio u nekoj vrsti takmicarskog, kompetitivnog
odnosa, istorije filma i radija tekle su usaglaseno i paraleno. Programima radio
stanica vrlo Cesto su koriséeni u svrhe promocija filmske umetnosti i marketinga
filmske delatnosti. Reciproc¢no, odredeni broj filmskih stvaralaca omaz radiju
su davali predstvaljajuci u svojim filmskim ostvarenjima neke aspekte radija -
najznacajnije etepe njegove istorije, autenticne radio voditelje, neobicne D]-eve.
U tom smislu ovaj rad za cilj ima da predstavi i prikaZe ona filmska ostvarenja
koja predstavljaju radio u tonovima koji laviraju od satire i humora do nostalgije
za vremenima kada je ovaj medij imao dominantnu drustvenu ulogu.

Kljucne reci:
radio, film, radio na filmu, D], radio voditelji

Radanje radija kao tehnickog sredstva, a potom kao medija sa autenti¢cnom este-
tikom, i filma kao umetnosti ,,pokretnih slika” poklapa se u hronoloskom smislu.
Prve filmske projekcije obelezile su kraj 19. veka (1895), a prvi uspe$ni eksperi-
menti u bezi¢nom prenosu signala pocetak 20. veka (1901) kada je Guljelmo
Markoni radio telegrafskom porukom povezao Evropu i Ameriku. Pojava i raz-
voj zvu¢nog filma' odvija se istovremeno kada i ekspanzija komercijalnih (na
tlu SAD) i nacionalnih radio stanica u velikom broju evropskih zemalja®. Dakle
film i radio su ,slucajni partneri’, ,vr$njaci” medu kojima nikada nije postojala

1 Prvizvuéni film je DZez pevac (The Jazz Singer) iz 1927. godine.

2 Prvom komercijalnom radio stanicom u svetu smatra se KDKA koja je emisioni rad zapocela iz
Pitsburga 1920. godine. Kada je re¢ o Evropi, medu najstarijim nacionalnim radio stanicama svakako
najznacajnije mesto pripada BBC-ju koji sa radom zapocinje iz Londona 1922 / 23, Radiola u Parizu
1921, Radio Lozana 1923, Deutsche Rundfunk u Berlin 1923, Radio Oslo 1923, Studio Rawag u

w
w
-

Mirjana Nikoli¢



w
w

2

FILMSKI PORTRET RADIJA

kompeticija, medusobno ugrozavanje, smanjenje popularanosti jednog medija,
umetnosti, na racun drugog. Svojom brzinom i sveprisutnos¢u, spremnoscu da
pravovremeno odgovori brojnim zahtevima slugalacke publike, u smislu sadrzaja,
tema i ukupne prezentacije realnosti, radio stanice i njihovi programi, autenti¢ni
ili imaginarni voditelj, u istoriji filma su bili vrlo esta inspiracija za brojne film-
ske scenariste, reditelje, producente...

Prve uloge radija na filmu

Veliki broj filmova, nemih ili zvu¢nih, koji su nastali u periodu 1920-1940. go-
dine za temu imaju, ili u samom naslovu nose, neku vezu sa radijom. Medu tak-
vim naslovima zapaZzeno mesto pripada filmovima poput: Saved by Radio (1922),
kratkom ameri¢kom crno-belom filmu, melodrami, reditelja Vilijama Dzejmsa
Krafta (William James Craft); Broadcasting (1926), kratkom britanskom crno-
belom filmu; Listening In (1926) kratkoj americkoj crno-beloj filmskoj komediji,
reditelja Calisa Sandersona (Challis Sanderson); Radio Racket (1931), kratkom
americkom animiranom filmu, reditelja DZona Fostera (John Foster)...

Ipak, najistaknutije mesto medu ovim vrlo starim filmovima koji u nekom as-
pektu imaju vezu sa radijom svakako pripada filmovima The Radio Bug (1926),
reditelja Stivena Robertsa (Stephen Roberts) i Radio Bugs (1944) Saja Endfilda
(Cy Endfield). Re¢ je o dve verzije istog filma koji je realizovan kao nemi i kao
zvuéni film i ¢ija je produkcija poverena De Forestovom Fonofilm studiju (De Forest
Phonofilm). Komicni zaplet ove filmske price vezana je za situaciju u kojoj obi¢an
¢ovek dobija na ku¢nu adresu nov radio prijemni uredaj. Nemogu¢nost da novi
uredaj prvo bude unesen u kuc¢u, a potom i instaliran, dovodi do niza komi¢nih
situacija ¢ija kulminacija dovodi do potpunog demoliranja kuce.

Film Bridge Wives (1932) koji je rezirao Rosko Arbakl (Roscoe “Fatty” Arbuckle)
je nemi film, komedija, pun gegova karakteristi¢nih za ovaj zanr. Ovo je prica o
maratonskom turniru u bridzu koji se odigrava u domu porodice Smit. Gospoda
Smit je ucesnica turnira, a ¢itavo dogadanje je predmet radio prenosa. Medutim,
kada se me¢ zavrsi nere$enim rezultatom i donese odluka o nastavku turnira,
gospodin Smit pokusava da se oslobodi akumulirane negativne energije upravo
unistavajudi radio prijemni uredaj.

Larceny on the Air (1937) je triler pri¢a o doktoru koji koristi radio talase kako
bi skrenuo paznju javnosti na negativnosti i neregularnosti u proizvodnji lekova,

Becu 1924, Radio Rim 1924, Radio Beograd Rakovica 1924, Radio Budimpesta 1925, Radio Varsava



od kojih neki dugotrajnom upotrebom dovode i do smrti. Film je snimljen 1937.
godine, a rezirao ga je Irving Picel (Irving Pichel).

Love Is on the Air (1937), reditelja Nika Grejnda (Nick Grinde) je filmska drama
koja govori o pritisku kome je izlozen novinar, u ovom slu¢aju radio reporter,
kada pokusa da razotkrije drustvene negativnosti vezane za korupciju. Cak i
kada biva prebacen na mesto voditelja dec¢ijeg programa, on pronalazi nacin da
nastavi svoju misiju. Kuriozitet filma je $to glavnu ulogu, ulogu radio reportera
Endija Mek Kejna (Andy McCaine) tumaci bivsi predsednik SAD Ronald Regan
(Ronald Reagan).

Airwaves (1939) je kratki dokumentarni film reditelja Frederika Ulmana (Frederic
Ullman Jr.) koji prikazuje prve godine razvoja radija i njegovu ulogu kao sredstva
zabave, izvora informacija i mo¢nog edukativnog medija u zivotu Amerikanaca.
Zanimljivo je da montazu ovog filma potpisuje Slavko Vorkapié®.

Medu filmovima ¢ija je produkcija vezana za period pred pocetak Drugog svetskog
rata, a u kome se na neki nacin pojavljuje radio, svakako je i film Great Dictator
(Veliki diktator) iz 1940. godine koji je rezirao i u kome glavnu, dvostruku ulogu
tumaci Carli Caplin (Charles Chaplin). U filmu je nedvosmisleno parodiran
nemacki nacisticki voda Adolf Hitler, koji se vrlo ¢esto javnosti obra¢ao putem
radija, u to vreme dominantnog medija. U ovom, prvom Caplinovom zvu¢nom
filmu, prikazana je komi¢na (i dramati¢na) zamena identiteta jevrejskog ber-
berina i autoritarnog vode koji izgledaju identi¢no. Zavrsnicu filma predstavlja
sekvenca u kojoj berberin dobija priliku da se ,,svojim” trupama i naciji obrati
putem radija. Njegov krajnje pacifisticki govor o miru i ljubavi, predstavlja od-
lican kontrapunkt realnosti i govorima Adolfa Hitlera koji se masama obracao
freneti¢nim govorima u kojima su i on i masa padali u neku vrstu simbiotickog
transa — transa za ¢iju brzinu $irenja su delom zasluzni i krivi radio talasi.

Radio je stvorio paniku, a film ju je rekonstruisao

Jedan od $kolskih primera filmske demonstracije mo¢i drugog medija, pa i um-
etnosti, posto je u epicentru filmske price radio drama, svakako je televizijski
film The Night That Panicked America (No¢ koja je uspanicila Ameriku) reditelja
Dzozefa SardZenta (Joseph Sargent) u produkciji Paramount Pictures Corpora-

3 Do 1945. godine realizovano je jo$ nekoliko filmova koji se bave nekim od aspekta radija. Takvi
filmovi su: Oscillation (1926), The Barnyard Broadcast (1931), Africa Speaks English (1933), Toyland
Broadcast (1934), Radio Antwerpen 4ED (1935), Every Night at Eight (1935), The Game That Kills
(1937), Mickey’s Parrot (1938), Danger on the Air (1938), Radio City Revels (1938), Radio Hams
(1939), Flying Wild (1941), Listen to Britain (1942), Symphony Hour (1942), Listen to Britain (1942),
Stand By All Networks (1942), Hot Rhythm (1944), Radio Stars on Parade (1945)....
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tion iz 1975. godine. Film je istovremeno rekonstrukcija realizacije radio drame
The War of the Worlds (Rat svetova) koja je radena prema istoimenom romanu
Herberta Dz. Velsa (H. G. Wells), koju je Radio Teatar Merkur (Mercury Theatre
on the Air) emitovao na mrezi CBS (CBS - Columbia Broadcasting System) kao
specijal za praznik No¢ vestica (30. oktobra 1938.), i reakcija koje je ona izaz-
vala. Ono $to je bilo tako specifi¢no za samu produkciju drame i $to je odli¢no
docarano u filmu je ¢injenica da je ¢itav postupak osmisljen kao simulacija Zivog
programa u kome se vréi direktan prenos invazije Marsovaca na Zemlju, koja je
uradena tako verno da su mnogi slusaoci sirom Amerike podlegli panici‘. Film
docarava atmosferu koja je pratila pripremu, realizaciju i Zivo emitovanje ove
radio drame, kada su Vels i ostali glumci uvezbavali dramati¢an nacin glume
slusajuci snimak reportera koji je uzivo prenosio eksploziju cepelina Hinden-
gurg, 1937. godine. Zanimljiv detalj filma je i scena kojom se pokazuje kako ¢lan
radijske ekipe zaduZzen za specijalne efekte zavrée poklopac tegle u WC $olji, $to
je slusaocima trebalo da docara otvaranje poklopca leteceg tanjira u kome su bili
Marsovci.

Ozbiljne filmske role radija

Veliki je broj filmova, pa ¢ak i kontinuiranih rediteljskih opusa, ¢iji sadrzaj ili
okosnica pric¢e ima vrlo eksplicitne veze sa radijom. Radio i zaposleni u radio
stanicama vrlo Cesto su portretisani u dnevnim i nedeljnim novinama, televiz-
ijskim serijalima, sitkomima® i, konac¢no, u filmovima. Neki od zanimljivih de-
talja iz istorije filma koji dokumentuju predstavljenu tezu o nekoj vrsti simbioze
izmedu filma i radija, potvrduju se u velikom broju vrlo raznorodnih primera.
Sam naslov, sadrzaj, centralna tema, glavni ili sporedni zapleti, najjednostavniji su
nacin da se izvrsi analiza oblika i na¢ina filmskog portretisanja radija, postupka
u kome se umetni¢kim sredstvima govori o drugom mediju, umetnosti - radiju
i njegovim najrazlicitijim moguénostima, od ekspresivnosti i persuazivnosti do
drustveno - politicke angaZovanosti.

Kako je radio izgledao nekada - Zlatno doba radija
Radio Days (Dani radija) je film iz 1987. godine za koji je scenario napisao i

rezirao ga Vudi Alen (Woody Alen). Ova nostalgi¢na filmska prica, prateéi zivot
jedne jevrejske porodice, istovremeno gledaoce vodi u zlatne godine americkog

4 Neka od kasnijih istrazivanja su pokazala da je prezentacija panike koja je nastala povodom ove radio
drame deo mita, kao i da su neki od izvestaja o panici, samoubistvima, ustvari bili neistiniti.

5  Neki od poznatih serijala i sitkoma u kojima se belezi aktivna reprezentacija radiofonije i radija kao
medija su: WKPR in Cincinati, Newsradio, Frasier, Midnight Caller, Remember WENN...



radija (period 1930-1950.) i sustinski za glavni lik ima Radio u svoj njegovoj
personalnosti, koja je danas pomalo zaboravljena ili marginalizovana. Centar ove
filmske price je radnicka, jevrejska porodica i njen najmladi ¢lan DzoS, koji sanja
o glamuru Menhetna. Neraskidivi saveznik u ovim mastanjima je radio program
koji njegova porodica prati svake veceri. Tako je kroz prizmu Zivota jedne obi¢ne
porodice ispri¢ana pri¢a o ulozi radija, radio talasa, veli¢ini imaginacije koju oni
bude, izlazima na koje sugeri$u u ne tako optimisti¢noj svakodnevici. Brojni
kriticari su se vrlo pozitivno izrazili o ovom filmu, posebno isticu¢i uspeh Alena
koji je od radija napravio centralnu figuru, glavni lik filma, predstavivsi ga kao
¢lana porodice koji najuspe$nije komunicira sa spoljnim svetom. Istovremeno,
re¢ je o filmu koji je uspeo da uhvati duh vremena davno zaboravljenog Njujorka
u kome je od svih medija najzapazenije mesto imao radio.

A Praire Home Companion (Radio) je poslednji film poznatog reditelja Roberta
Altmana (Robert Altman) iz 2006. godine. Film koji je reklamiran pod sloganom
Radio kakav nikad ranije niste videli, gledaoce vodi u osamdesete godine i prika-
zuje ,radio koji se gleda”, ta¢nije sve ono ocekivano i neocekivano $to se desavalo
iza scene jednog radio $ou programa koji se odigrava u pozorisnoj sali i uzivo
prenosi putem radio talasa. Re¢ je o tipu programa koji je bio izuzetno popularan
kako za gledaoce u sali tako i slusaoce u njihovim domovima. Zanimljivo je da je
scenarista i jedan od glumaca u filmu Garison Kejlor (Garrison Keillor), upravo
bio voditelj jednog ovakvog programa, $to mu je verovatno pomoglo u gradnji
lika. Kombinujuéi istorijske podatke sa elementima fikcije, Altman pravi galeriju
zanimljivih i zabavnih likova medu kojima svakako centralno mesto zauzimaju
izvodaci u scenskom i radijskom programu. Premijera ovog filma odrzana je u
Ficdzerald pozoristu (The Fitzgerald Theater)’, prostoru koji je u svojoj istoriji
sluzio za pozori$ne predstave, vodvilje, koncerte, filmske projekcije, ali i prostoru
u kome je realizovan i zivo prenos$en radio program Minnesota Public Radio koji
je u centru price filma A Praire Home Companion.

Kakve smo sve radio voditelje i DJ - jeve imali priliku da gledamo

Radio voditelji, lekari ili psiholozi u ulozi radio voditelja, i DJ-ejevi, su vrlo cesto
glavni akteri filmova koji se bave radijom. U zanrovskom smislu re¢ je o filmo-
vima koji laviraju od komedija do angazovanih drama.

U filmu Talk radio (1988), reditelja Olivera Stouna (Oliver Stone), Erik Bogosijan
(Eric Bogosian) glumi kontroverznog voditelja radio programa, koji dobija pret-

6  Autobiografski element reditelja.
7 Ficdzerald pozorite je nastalo transformacijom Subert pozorista iz 1910. Ovo zdanje igradili su Li i
Dzej Dzej Subert u spomen na njihovog brata Sema.
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nje od neonacista na ¢ijoj meti se nasao kako njegov program, tako i on li¢no.
Ova filmska pri¢a je bazirana na istinitom dogadaju i vrlo neprijatnoj situaciji
koja se odigrala u Denveru (Kolorado). Kao i u realnosti, tako i u filmu, radio
voditelj je zavr$io svoj Zivot tragi¢no, smréu, pri cemu celokupna prica pokrece
brojna pitanja vezana kako za polozaj, status i bezbednost medijskih radnika,
tako i za izrazenu militantnost i agresivnost mladih ljudi u svim delovima sveta.

Neprijatni dogadaj iz Denveru u kome je stradao voditelj Alan Berg i za ¢iju smrt
je odgovornost preuzela organizacija poznata kao Red / Poredak (The Order),
pojavljuje se kao segment filma Betrayed (1988)® reditelja Koste Gavrasa (Costa
Gavras). Iako film nema najdirektniju vezu sa prezentacijom ili reprezentacijom
nekog aspekta radija, vrlo je upecatljiva pocetna scena filma u kojoj je prikazan
atentata na radio voditelja, Jevrejina, u Cikagu. Ovaj incident pokreée istragu
FBI-ja sa ciljem da locira i spreci dalje aktivnosti organizacije koja je preuzela
odgovornost za ovaj zlo¢in, a u ¢ijem nacelima dominiraju rasizam i antisemi-
tizam. Opisani segment filma sustinski pokazuje da su u svim situacijama u koji-
ma se tezi demonstraciji mod¢i i sile, mediji i medijski radnici videni kao podesna
meta, s obzirom da nasilje nad njima privla¢i ve¢u paznju medija od drugih vesti
o nasilju, a potom se razvijaju i brojne debate o ugrozenosti ovih profesija.

Uz film Talk radio, TV serijal Midnight Caller koji je emitovan na mrezi NBC od
1988. do 1991. godine, skrenuo je paznju na format govornog radija, radio kon-
takt programe i njihove voditelje. Glavni lik ovog serijala je Dzek Kilijan (Jack
Killian) koga tumaci Geri Kol (Gary Cole). On je bivsi policijski detektiv koji
napusta sluzbu i odaje se akoholu, nakon §to mu je u jednoj akciji nastradao part-
ner. U zelji da mu pomogne, njegov prijatelj, istovremeno vlasnik radio stanice
KJCM FM, daje mu priliku da bude voditelj no¢nog programa. Kroz kontakt sa
slusaocima, Dzek se nalazi u epicentru razlic¢itih zlo¢ina i kriminalnih dogadaja,
koje uspesno resava. Jedna od specifi¢nosti ovog serijala bio je tekst koji je Kilijan
izgovarao na kraju svake epizode ,,Laku no¢, Ameriko... gde god da si™.

Straight Talk iz 1992. godine jo$ jedan je iz serije filmova koji su varijacija na temu
govornog formata radio programa Rec¢ je o Zeni koja odlu¢uje da napusti mali
grad u kome zivi i preseli se u Cikago. Kao kod ostvarenja ,,americkog sna” i u
ovom filmu glavna junakinja postize senzacionalni uspeh kao voditelj radio pro-
grama. U kontakt programu koji vodi, Sirli Kenjon (Shirlee Kenyon), koju tumaci
Doli Parton (Dolly Parton), sluSaoce osvaja svojom prirodnom neposrednoscu i
spremno$c¢u da izrazi svoj stav, koji je vrlo cesto baziran na Zivotnim iskustvima.
Zanimljivo je da radio stanica insitira da skroma i obi¢na Sirli u programu bude

8 U naSoj zemlji film je distribuiran pod naslovom Skakavac.
9  ,Good night America....wherever you are”



predstavljena kao ,,doktorka Sirli”, kako bi ovo zvanje dalo ve¢u vrednost njenim
savetima i komenatarima. Ovaj film, koji Zanrovski pripada komediji, potkrepljuje
dve iluzije: sa jedne strane, da radio slusaocima i uopste auditorijumu, menadzeri
i producenti mogu ponuditi autoritet kakav oni kao sluaoci zele i onakav kakav
oni kao menadzment iskonstruiSu. U realnosti koju radio kreira ima dosta el-
emenata manipulacije, po$to skriven iza svog glasa, dobar voditelj, prezenter, is-
tovremeno moze biti i dobar tumac sudbine, pronalaza¢, psiholog, ekspert u nekoj
oblasti. U tom smislu uspesan ne znaci edukovan, ve¢ kvalitetan u komunikaciji sa
slusaocima i uspesan u zadovoljenju njihovih ocekivanja. Mera svega su slusaoci,
njihove potrebe, navike, vrednosni stavovi. Sa druge strane, film ukazuje na realnu
situaciju u sferi produkcije radio programa, a to je da je od svih medija najlakse i
najbezbednije oprobati se, okusati srecu ili talenat upravo na radiju, i to kao ra-
dio voditelj. Da bi neko postao saradnik $tampanih medija mora bar minimalno
da ima talenat za pisanje, za pojavljivanje pred kamerama i televizijskim gledao-
cima neophodno je iskustvo, lep izgled, talenat, dok radio pruza apsolutno najvece
mogucnosti da se neko okusa, proveri svoje mogucnosti i sposobnosti.

Neobi¢ni, $okantni, naivni i nepredvidivi... radio voditelji!

Neki autori u svojim filmovima bavili su se atipicnim radio voditeljima. Medu
najznacajnijim svakako su filmovi: Howard Stern’s Private Parts (1997), Morgan’s
Summit (2005), Play Misy For Me (1971), Power 98 (1996), Good Morning, Viet-
nam (1987) ...

Jedna od bitnih karakteristika savremenog medijskog prostora je svakako produkci-
jamedijskih zvezda. Za razliku od perioda pre pojave i ekspanzije televizije, kada je
status zvezda bio rezervisan za novinare, muzicare i radio voditelje, danas se tesko
mozemo setiti aktuelne i autenti¢ne zvezde radio programa, $to slikovito potvrduje
naslov muzicke numere Video killed radio star. Jo$ po neka zvezda radio voditelj
obelezava programe u Americi, Britaniji, Kanadi ili Australiji, ali je istih iz godine
u godinu sve manje. Medutim, ono $to je prili¢no zabrinjavajuce je ¢injenica da ove
zvezde Ciji programi beleze visoke rejtinge u svom radu cesto afirmisu tzv. shock
jock stil koji koriste da progovore o raznim drustvenim devijacijama, mada ima
i onih na ¢ijoj meti su se nasli pripadnici drugih nacionalnih, verskih, kulturnih
zajednica, $to njihov stil ¢ini autenti¢nim, ali socijalno neprihvatljiv.

Liderska uloga medu zvezdama, prvo radijskih, a kasnije i televizijskih programa,
svakao pripada Hauardu Sternu (Howard Stern), ¢oveku koji se samoproklam-
ovao za ,kralja svih medija”*°. Ovaj danas pedesetéetvorogodisnji glumac, radio

10  www. howardstern.com
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i tv voditelj, humorista, vrlo Cesto je ispoljavao visok stepen kontroverznosti u
vodenju radio programa, ne libe¢i se da uz dozu humora da prostor razli¢itim
oblicima rasizma i seksizma. U svojim Sou programima on je ,jadikovao nad
svojim malim penisom’, iznosio stav da je u SAD vrlo ,tesko biti Jevrejin”, da je
»omiljeni sport njegovog oca bio vritanje’, kao i da je u Njujorku gde je roden i
gde je pohadao $kolu osetio $ta to znaci biti manjina, posto je bio jedan od retkih
belaca u odeljenju u kome su ve¢enu ucenika ¢inili Crnci. Jedan od najpoznatijih
neukusnih ispada koje je Stern imao u svom programu bila je situacija gde je,
neposredno nakon ubistva poznate latino pevacice Selene, emitovao jednu njenu
numeru sa efektom pucnja i uz komentar da ,,Spanci imaju najgori ukus za muzi-
ku”. Ovaj kontroverzni voditelj koji od 2006. godine svoje radio programe emitu-
je samo satelitskim putem, centralna je li¢nost i glavni akter filma Howard Stern’s
Private Parts iz 1997. godine. Re¢ je o humoristickoj filmskoj autobiografiji u
kojoj je centralni aspekt Sternova ,,trka” ka poziciji jednog od najprominentnijih
i najpoznatijih radio voditelja. Film docarava svu raskos lucidnosti i slobodom-
nosti ove ekcentri¢ne radio zvezde.

Triler Play Misty For Me iz 1971. godine kao rediteljski debi rezirao je i glavou
ulogu tumacio Klint Istvud (Clint Eastwood). U fokusu filmske pric¢e nalazi se
D]J radio stanice KRLM u gradi¢u Karmel u Kaliforniji, Dejvid Dejv Garver (Da-
vid Dave Garver), koga tumaci Istvud. Opusteni D] nesmotreno pravi klasi¢nu
gresku i upusta se u kratku romasu sa slusateljkom Evelin Draper (Evelyn Drap-
er), koja je njegov obozavalac. Za njega je to jedna prolazna romansa, dok je za
nju to mnogo vise. U trenutku kada on odlucuje da prekine ovaj odnos, pocinje
progon od strane ostavljene Zene koja ga prati i gotovo ubija. Naslov filma vezan
je za obicaj, naviku zaljubljene i opsesivne slusateljke da svog omiljenog DJ-a,
Garvera, poziva u program i trazi da emituje muzicku numeru, hit Erola Gar-
nera (Errol Garner) Misty. Zanimljivo je da ovaj film pokrece i problematizuje
pitanje kako javna licnost, u ovom slucaju radio voditelj, D], moze da o¢uva svoju
privatnost, odnosno kako obavljanje jednog rutinskog ali javnog posla, kakav je
vodenje programa, moze da dovede do vrlo razli¢itih imaginacija i projekcija
kod slusalaca. Glas u etru rasplamsao je mastu, probudio ¢eznju i konac¢no is-
provocirao destruktivnost kod osobe kojoj ljubav nije uzvracena. Kako se zastiti
od psihopata, frustriranih slusalaca, osoba koje ne mogu da shvate da se glas
sa radija ne obra¢a samo njima i da nije samo njihov, ve¢ da ga dele sa drugim
sluSaocima i nekom drugom realnom osobom, $to je u ovom filmu Istvudova de-
vojka. Lajt motiv filma Play Misty For Me vrlo uspes$no je ekspolatisan u velikom
bioskopskom hitu Fatal Attraction (Fatalna privlacnost), a doZiveo je i specificno
redefinisanje u popularnoj video igrici GTA III (Grand Theft Auto) u kojoj se
prva misija zove Drive Misty For Me.



U niskobudzetnom trileru Power 98, program koji vodi DJ Karlin Piket (Kar-
lin Pickett), posle ukljucenja u program psihopate i ubice, ostvaruje vrlo visok
rejting. Paznju javnosti podjednako privlaci i ubica svojim izjavama i najavama
novih zlo¢ina, ali i umes$ni voditelj koji u maniru dobrog psihologa pokusava
$to je moguce vise da sazna i spreci nove zlocine. Iako film ima konzistentnu
liniju price najvece iznenadenje nosi kraj u kome se otkriva pravi identitet psi-
hopate — ubice, koji je u isto vreme i nepoznat i poznat sluaocima. Zahvaljujuci
auditivnosti radija, moguc¢nosti zapisa i odlozene reprodukcije snimljenog ma-
terijala, popularni DJ je bio u mogu¢nosti da odigra dvosturku ulogu - voditelja
i slusaoca. Film podstice na razmisljanje o tome kako sve sluSaocima mogu da
manipuli$u ljudi u medijima, ali i na $ta sve su spremni prosecni ili devijantni
radio stvaraoci u Zelji da ostvare magican rejting.

Morgan’s Summit je film iz 2005. godine koji je rezirao Tom Sulman (Tom Schul-
man) i u kome glavnu ulogu radio voditelja tumaci Brus Vilis (Bruce Willis). Do-
bri i blagi voditelj radio Sou programa, u svom radu i kroz kontakt sa slusaocima,
u filantropskom maniru promovise Boziju volju. Medutim, posle napada krim-
inalne bande on se transformise u agresivnog i osvetoljubivog momka koji je
karakterno potpuno drugaciji od lika sa pocetka filma.

Radio voditelj ili DJ u svom svakodnevnom obrac¢anju slusaocima, kontakt pro-
gramima i razli¢itim talk show emisijama, srece se sa vrlo razli¢itim situacijama,
slusaocima, problemima. Medutim, iznenadenja, opasnosti i delikatne situacije
svakako su neslu¢eno vec¢ih razmera u vreme poremecenih drustvenih odnosa,
kakve su velike katastrofe, krize ili ratovi. Problemi i izazovi koji se postavljaju
pred radio voditelja, izvestace i medijsko-propagandna odeljenja u ratnim us-
lovima i na nepoznatoj teritoriji, groteskno su prikazani u filmu Good Morning,
Vietnam iz 1987 godine, reditelja Bari Levinsona (Barry Levinson). Robin Vili-
jams (Robin Williams) glumi lik Adrijana Kronauera (Adrian Cronauer), radio
voditelja, DJ-a, koji je sa Krita prekomandovan u Sajgon (Vijetnam) kako bi
poboljsao rad stanice Radio Sajgon. Atipi¢no obucen, $aljivdzija koji je precesto
opsednut lepim Zenama, Kronauer unosi totalnu pometnju u rad ove stanice,
§to je prili¢no opasno iz razloga njene primarne funkcije — plasman cenzuri-
sanih informacija i informisanje u skladu sa vojnim i politickim ciljevima,
kojima je osnovno obelezje da moraju da odrze morala i doprinesu pobedi.
Film maestralno prikazuje magi¢ni trenutak u kome se sa paljenjem crvenog
svetla i oznake on air odigrava transformacija uspavanog ¢oveka u nadahnutog
i lucidnog radio voditelja. U tom trenutku, prema izjavi vojnika propovednika,
»bozje ¢udo - radio” dobija novu dimenziju i postaje nov, mlad, funkcionalan
medij na meti ¢ije kritike ¢e se naci i predsednik Vijetnama i americki predsed-
nik, na ¢ijim talasima ¢e se ¢uti zabranjena moderna i dzez muzika, program u
reziji i izvodenju jednog ¢oveka koji svojim glasovnim i interpretativnim spo-
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sobnostima uspeva da docarava ansambl jednog manjeg pozorista. Iako je film
zanrovski definisan kao dramska komedija, zapravo je re¢ o prvom filmskom
projektu u kome se tema vijetnamskog rata tretira sa primesama humora, u
kome se stanovnici Vijetnama tretiraju kao ljudska bica, i kona¢no filmu koji
je na kriticki na¢in progovorio o neeti¢nosti medija i lazima koje za cilj imaju
jacanje morala i borbene kohezije, koji su toliko ¢esto prisutni da smo se privikli
i pomirili sa tom anomalijom.

Radio kao medijator komi¢nih zamena

Film The Truth About Cats ¢ Dogs iz 1996. godine, prema zanru je romanti¢na
komedija. Veterinarka dr Abi Barns (Abby Barnes) uspe$na je i kao voditelj radio
programa u kome daje savete u vezi sa Zivotinjama. Jedan od redovnih slusalaca
ovog programa, Brajan, zaljubljuje se u veterinarku koja je u njegovoj imaginaciji
onakva kakva bi trebalo da bude idealna Zena. Plaseéi se da svojim izgledom
ne razocara Brajana, doktorka Ebi smislja da njena najbolja prijateljica Noel,
visoka zgodna plavusa, zauzme njeno mesto, posto veruje da kao niska ljupka
brineta nema nikakve $anse. Film obiluje komi¢nim situacijama iz kojih se moze
zakljuciti da Brajan shvata da postoje razlike izmedu Ebi sa kojom razgovara tele-
fonom i ¢iji program redovno slusa, i atraktivne i zgodna Noel sa kojom se vida
i koja je fizickim izgledom san svakog muskarca. Uz romanti¢ne elemente ko-
medije zabune, film je jasna prezentacija prednosti i mana jednodimezionalnosti
odnosno auditivnosti radija. Radio voditelj / voditeljka lepi su onoliko koliko mi
to Zelimo i prema samo nama znanim parametrima. Bude¢i nasu imaginaciju ra-
dio nas ¢ini kreativnim, ali oko Zivotnih stvari, kakva je na primer izbor partnera,
koji je uz to i radio voditelj, svakako da nas dovodi u veliku opasnost.

Da opasnost zamene identiteta moze imati mnogo ozbiljnije razmere, slikovito
docdarava komedija Majkla Ri¢ija (Michael Ritchie) iz 1988, The Couch Trip. Dok
je pravi doktor prihijatar bio na sluzbenom putu, pacijent Barns zauzima njegovo
mesto specijalnog gosta u programu radio stanice. Ova komedija zabune, puna je
zanimljivih obrta od kojih se mnogi odigravaju ba$ u studiju radio stanice. Film
pokrece i jednu dilemu: ko su i da li su svi psiholozi, lekari, astrolozi, savetnici ili
veterinari koji nam se obracaju i sa kojima komuniciramo preko radio programa,
bas uvek to za $ta se izdaju, odnosno koliko mozemo biti sigurni da u studiju
neke radio stanice sedi zaista kompetentna osoba, a koliko neko ko se za takvu
osobu samo izdaje.



Filmski desanti na radio stanice

Komedija Air Heads (Zanesenjaci) iz 1994. godine, na potpuno nov i komican
nacin govori o modi radija kao sredstva tako bitne promocije neafimisanih
umetnika, u ovom slucaju jednog demo benda. Cez (Chazz), Reks (Rex) i Pit
(Pit) su ¢lanovi benda ,,Usamljeni rendzeri”. Oni bi u¢inili sve kako bi njihova
demo numera bila emitovana na talasima lokalne radio stanice, ¢ak ako to znadi
preuzeti je, a zaposlene drzati kao taoce. Svaki od ¢lanova benda pripada redu
totalnih posvecenika rokenrola, zbog ¢ega su krajnje neshvaceni u svojim sredi-
nama. ,,Opsadu” lokalne radio stanice izvode prli¢no nevesto i naivno — vodenim
pistoljima, a cela akcija se odvija uzivo, on air, pred mnogobrojnim slusaocima.
Medu taocima, zaposlenim u stanici pojavljuje se zanimljiva plejada likova: crni
DJ, koketna sekretarica, voditelj i producent, rigidni administrativni sluzbenik...
Kraj filma obelezava spektakularni koncert ,,Usamljenih rendzera” ispred stan-
ice KPPX, pred gomilom fanova koji su se okupili tokom opsade. Zanesenjaci
su ostvarili svoj san - potpisali su ugovor sa diskografskom kuc¢om, a kao izraz
pobede rokenrola je i uzvik lidera grupe Ceza ,,Rok zvezde ne idu u zatvor”, §to
biva demantovano ve¢ u slede¢em kadru u kome novopromovisane zvezde imaju
koncerni nastup upravo u zatvoru gde se nalaze na odsluzenju kazne. Jedno od
pitanja koje namece ovaj film je da li je mo¢ medija u smislu promocije mla-
dih umetnika, muzicara, stvaranju zvezda zaista presudna, i da li su ,,Usamljeni
rendzeri” toliko dobar bend da zasluzuje ugovor sa izdavackom ku¢om ili je pak
re¢ o velikoj medijskoj popularnosti koju je upad u radio stanicu proizveo tako
da ¢e se dok traje se¢anje na ovaj dogadaj sve u vezi sa ,Usamljenim rendzerima”
izvrsno prodavati. Film istovremeno pokazuje moguénost koju radio ima u smis-
lu mobilisanja javnosti koja bi trebalo da zauzme negativan, a zauzima pozitivan
stav u pogledu jedne ovakve sustinski subverzivne i kriminalne aktivnosti grupe
zanesenjaka.

Radio stanica ne mora biti zauzeta i oteta samo od strane muzicara i neafirmi-
sanog demo benda ve¢ to mogu da ucine zaposleni, kakva je situacija koju os-
likava film FM (1978) koji je rezirao Dzon Alonzo (John A. Alonzo). U trenutku
kada je rejting jedne radio stanice vrlo visok, pojavljuju se pritisci da se poveca
kvantitet reklama $to dovodi do situacije da kontrolu u svoje ruke preuzimaju
DJ-jevi, voditelji. U nameri da sacuvaju imidz i identitet stanice zdusno im se
pridruzuje i glavni menadzer stanice, koji ih podrzava u njihovim namerama. U
osnovi price je pohlepa onih koji brinu o prodaji reklamnog prostora i koji se ¢ak
ne libe da programsko vreme ustupe emitovanju reklama koje imaju neku vezu
sa vojskom i vojnim ciljevima. S obzirom da je film snimljen 1978. godine, vrlo je
verovatno da je prisutna motivacija da se posredno iskaze antiratni stav. Ako ovu
temu i sadrzaj aktuelizujemo, apsolutno je jasno da i danas imamo brojne stanice
koje iz komercijalnih razloga i potrebe da se opstane na trzistu dozivaljavaju ero-
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ziju kvaliteta programa upravo zbog pritisaka vezanih za kvantitet, ¢esto i nizak
kvalitet reklama koje se emituju na njihovom programu.

U naslovu radio, a od njega ni traga ni glasa

Jednu specifiénu grupu filmova mogli bi da predstavljati filmovima koji u naslo-
vu nose neku konekciju sa radijom, ali svojim sadrzajem nemaju mnogo veze sa
ovim medijem. Takvi su na primer filmovi Radio (2003), Radio Flayer (1992),
Radio On (1980)...

Film Radio (2003) svojim naslovom najdirektnije asocira na radio, ali sa njim ima
samo posrednu vezu. Radnja filma koji je rezirao Majkl Tolin (Michael Tollin),
smestena je u $ezdesete godine i za temu ima neobi¢no prijateljstvo izmedu tren-
era Skolskog ragbi tima Harolda Dzonsa (Harold Jones) i mentalno hendikepira-
nog mladi¢a DZejmsa Roberta Kenedija (James Robert Kennedy) - Radija. U Zelji
da pomogne i zastiti mladica, trener DZons pocinje da se druzi sa Kenedijem, ¢ak
ga angaZuje na manjim poslovima oko kluba, §kole, vodi ga na utakmice na koji-
ma on postaje neka vrsta maskote kluba. Neobi¢ni nadimak ovog jos neobi¢nijeg
mladi¢a - Radio, vezan je za njegovu opsesiju, radio — prijemni uredaj, kojim je
fasciniran jer mu pruza mogucnost da ¢uje razlicite sadrzaje. Tumarajuci oko skole
Radio gura kolica iz supermarketa u kojima je neizbezan rekvizit radio aparat, nje-
gov najomiljeniji boZi¢ni poklon je ponovo radio, predmet razonode dok se vozi
kolima trenera DZonsa je radio i kona¢no omiljena igracka u cijem rasklapanju
uziva opet je radio. Sreca, ushicenje i zadovoljstvo koje se moze videti iz pogleda i
svakog gesta ovog mladic¢a kada je u kontaktu sa radiom, predstvaljaju uzbudenje
jednako idolopoklonstvu. Scenario po kome je film snimljen, baziran je na novin-
skom clanku i istinitoj prici iz jednog malog americkog grada i sustinski je prica o
uspes$noj socijalizaciji drustvenog autsajdera.

Film Radio Flayer je prica o zlostavljanju dece. Nasilni o¢uh King (King) cesto
maltretira decake. Bezeci od stvarnosti, jedan od decaka, koji je opsednut leten-
jem, modeluje avion na daljinsko upravljanje Radio Flayer, koji mu u masti pruza
mogucnost da pobegne od nasilnika i teskog zivota.

Britanski crno-beli film Radio On iz 1980. godine, takode u naslovu ima re¢ ra-
dio, medutim, radio ovde predstavlja sveprisutni, ali sekundarni element filma.
Radnja filma se odigrava 70-tih godina u Velikoj Britaniji i prati pri¢u u kojoj
fabric¢ki radnik putuje iz Londona u Bristol kako bi istrazio smrt svog brata. Nje-
gov put je pun neocekivanih obrta i neobi¢nih dogadaja. Svo vreme nezaobi-
lazni pratilac na ovom putu mu je radio. Program koji slusa predstavlja neku
vrstu poluotvorenog programa, u kome centralno mesto zauzima DJ koji stilom



i na¢inom vodenja programa ima za cilj da prvenstveno zadrzi paznju i zado-
volji potrebe fabri¢kih radnika. Bitno obelezje filma je karakteristi¢na muzika

koja boji ukupnu atmosferu filma, a ¢iji izvodadi su Kraftverk (Kraftwerk), Dejvid
Bouvi (David Bowie), Jan Duri (Ian Dury)...

Epizodne uloge radija

Radio nije imao samo centralne i bitne filmske role. Moguce je identifikovati
izuzetno veliku grupu filmova u kojima osnovna dramaturska nit pri¢ce nema
veze sa radijom, ali se on pojavljuje kao aktivan ¢inilac sporedne radnje filma,
deo scenografije ili ima upecatljivo funkcionalno mesto.

Zanimljiv primer navedenog svakako je film The Paper Moon (Mesec od papira,
1973), Pitera Bogdanovica (Peter Bogdanovich). Radnja filma koji ima elemente
road movie je smestena u Kanzas i vreme velike depresije i prati zivot oca Moz-
esa (Moses) i njegove pocerke i Edi (Addie). Posto se veliki deo radnje filma odi-
grava u kolima, neizbezni pratilac putesestvija ova dva filmska junaka je upravo
radio koji se nalazi u kolima i koji je izvor informacija i sredstvo persuazije, §to
se posebno isti¢e u momentu kada devojcica citira radijsku poruku: ,Ruzvelt je
rekao da nam je svima bolje”. I kada ne putuju, radio je neizbezni pratilac ovog
para. U hotelskoj sobi, veliki radio aparat koji je i deo scenografije, izvor je ve-
likog zadovoljstva za usamljenu devojc¢icu koja ne propusta priliku da odslusa
jedan od najpopularnijih radio $ou svih vremena Amos i Endi (Amos and Andy).
Cak i u sceni obra¢una sa kriminalcima radio ima zanimljivo mesto, posto se u
kadru vidi veliki radio aparat i ¢uje umiruju¢a muzika, dok se u istoj prostoriji
odigrava tuca i scena puna nasilja.

Radio je indirektno jedan od pokretaca price u filmu Working Girl (1988). Mlada
i neafimisana, ali za biznis i ulaganja talentovana sluzbenica, ostvaruje poslovni i
privatni uspeh zahvaljujudi radiju. Njena procena da veliki magnat Trask treba da
investira novac u Metro radio mrezu a ne u televiziju, kao i visprenost koja joj je
pomogla da uoci nedostatak u ugovoru vrlo popularanog D], zbog cega je bio u
mogucnosti da ,,rupu u ugovoru” iskoristi u svoju korist, njoj su doneli ne samo
poslovni, ve¢ i uspeh na privatnom planu.

Kultni film koji kod odredenog broja gledalaca moze da probudi nostalgi¢na
secanja na $ezdesete godine svakako je film American Graffiti (1973) reditelja
Dzordza Lukasa (George Lucas). Filmska prica prati deSavanja u no¢i nakon koje
¢e se svr$eni maturanti uputiti u gradove u kojima se nalaze univerziteti na koje
su se upisali. S obzirom da se najve¢i deo radnje filma odigrava na ulicama i
u automobilima, neizbezni pratilac je misteriozni radio voditelj Volfmen Dzek
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(Wolfman Jack) koji svojim $alama, animacijama i izborom muzike daje poseban
ton toj specifi¢noj nodi.

U nauc¢no - fantasti¢cnom filmu The Fifth Element (1997), reditelja Lika Beso-
na (Luc Besson), zapazena je epizoda koju gradi voditelj radio programa koji u
futuristickom maniru najavljuje nove moguénosti u emitovanju radio progra-
ma koga ¢e biti moguce realizovati sa svakog, mesta — bez glomazne tehnike,
reportaznih kola, ogromne ekipe.

U komediji O Brother (2000), bra¢a Koen (Cohen) prate trojicu odbeglih zat-
vorenika medu kojima se istice ugladeni i slatkorecivi Evert Magli. Beze¢i iz za-
tvora i u potrazi za 1, 2 miliona dolara, upadaju u niz neprijatnih i komi¢nih
situacija. S obzirom da je radnja smestena na jug Amerike i u vreme depresije, u
kome su se ljudi pre odludivali da prodaju $poret ili neki deo kuénog namestaja
nego radio prijemnik, junaci filma pronalaze vreme da snime ploc¢u za lokalnu
radio stanicu. U filmu su vrlo upecatljive scene snimanja, nastupa i efekata ve-
like popularnosti ove autenti¢ne grupe koja je sebe nazvala Soggy Bottom Boys.
U nekim scenama ovog filma veoma uspesno su demonstrirane neke od prvih
tehnika audio snimanja, ali $to je jo$ zanimljivije, demonstrirana je mo¢ medija
u pravljenju zvezda od obi¢nih ljudi, ¢ak i kriminalaca, te njihova mo¢ da svojom
pojavom zasene i vrlo visoko rangirane li¢nosti politickog Zivota.

Efemernost kao jednu od dominantnih odlika radija svakako demantuje scena ju-
tarnjeg budenja protagoniste filma Groundhod Day (Dan mrmota), reditelja Har-
olda Remisa (Harold Ramis). Glavni junak, novinar koji prati vremenske prilike,
po Cetvrti put pravi pri¢u o mrmotima koji su najbolji ,vremenski prognosticari”
i koji ¢e svojim ponasanjem dati odgovor da li je kraj zime ili se nastavlja ruzno i
hladno vreme. Citava situacija je prili¢no frustriraju¢a i umesto da rutinski uradi
ono §to se od njega ocekuje, njegov najgori dan se ponavlja i ponavlja i ponav-
lja... Uvertira ,,jo$ jednog najgoreg dana u zivotu” je jutarnje budenje uz uvek iste
zvuke radio programa i numeru I got you babe. Svaki dan je isti, sve se cikli¢no
ponavlja, glavni lik je zaroblen u klepsidri vremena iz koje nema spasa i u kojoj
nema ni traga od efemernosi radija.

I kako najveci broj primera ne bi bio iz domena americke kinematografije, zan-
imljiv je i Fasbinderov (Fassbinder, Rainer Werner) film iz 1979. godine Die Ehe
der Maria Braun (Brak Marije Braun), koji u epicentru price ima polozaj Zene u
posleratnoj Nemackoj. Zanimljive su poslednje scene filma u kojima radio kao
sekundarni medij zauzima centralno mesto. U zavr$noj sceni i tokom dijaloga dva
glavna junaka, sve vreme u pozadini se prvo tiho, a potom sve jace, moze Cuti ra-
dio program. Re¢ je o direktnom prenosu jednog sportskog dogadaja — fudbalske



utakmice izmedu Madarske i Nemacke''. Tragi¢an kraj filmske radnje ne prekida
tok radio programa koji i dalje nezavisno tece. Odjavna $pica filma propracena
je ushi¢enim glasom komentatora koji objavljuje kraj vrlo dramati¢nog meca i
pobedu Nemacke nad favoritom Madarskom. Ova scena predstavlja sjajan kon-
trapunkt Zivotne i radijske realnosti.

11 Finalnu utakmicu na svetskom prvenstvu u fudbalu 1954. godine igrale su ekipe Zapadne Nemacke i
Madarske, koja je pre pocetka meca proglasavana za favorita. Na kraju prvog poluvremena rezultat je
bio neresen, 2:2. U drugom poluvremenu Zapadna Nemacka je postigla tre¢i gol, a nekoliko minuta
pred sam kraj utakmice i madarski reprezentativac Ferenc Puskas. Medutim zbog ofsajd pozicije u
kojoj se Puskas nalazio prilikom $uta, gol za madarsku reprezentaciju nije priznat.
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Mirjana Nikoli¢
A CINEMA PORTRAIT OF RADIO

Summary

Film was born at the end of the 19. century (1895) when the first projection was
organised. The first succsesfull experiment in wireless transmition started at the
begining of 20. century (1901) when Guglielmo Marconi sent a wireless message
from Europe to America. Radio an Television have always been competing, when
televison was invented radio suffered a loss in popularity, so radio always tried
to be better than TV. Radio and film never competed, in contrast they have been
supporting each other. In its radio program, radio always made a good conection
with movie and film authors. It made a good presentation of film, broadcasted
comercials about movies and informed auditorium about new film productions.
Also radio has been portrayed in TV sitcoms, movies and is constantly com-
mented and reported in newspapers and magazines. The history of film is full
of very interesting representation of radio as media, radio journalists, music in
radio program, DJs, producers. Some films told us with nostalgia about history
of this media (Radio Days by Woody Alen; A Praire Home Companion, by Rob-
ert Altman, O Brother); some of them are demonstrate the power of radio (The
Night That Panicked America); some describe the radio hosts (Howard Stern’s
Private Parts, Power 98,Good Morning, Vietnam); some try to represent how
dangeorous is to be a radio journalist (Talk radio by Oliver Stone, Betrayed by
Costa Gavras, Play Misy For Me by Clint Eastwood); some are very ironic(The
Couch Trip); and some of them with lots of humor tell about the radio (The
Truth About Cats ¢ Dogs, Air Heads)....



Buoneitia Keuman

TPAHCQEP EMOLNJA JESNYKUM
N BAHJE3UYKUM OBPACLUMA
NYTEM EC-EM-EC TEXHOJIOITUJE
usau

BOJIN ME HA INJIACTUKY!

316.776-053.6(497.11)
81°371:316.776-053.6(497.11)

ITeo cBeT je myH uypeca, aJl MJ CMO Ha HUX HaBUKJIN,
I1a X Ha3MBaMO CBaK/IAIIBIM CTBApMMA.
X. K. Anpiepcen

OHO wiiio 08aj Kynily ponouiKuy eHomer YuHU H0cedHO HPUBTIAUHUM 3a HAYY-
HO-THeopujcko pasmatiparee jecitie cée wewtha yiouipeda ogpehenux jesuurux
u susyennux odpasaua UPUIUKOM 08axeol euga ouwiiiiervd, wuxosa ipoipe-
cueHa yioiipeda y pasauduitium GoIHUM, CIAPOCHUM U COUUJATTHUM CIIPYK-
mypama, Kao u wuxoso gawe uiuperoe Ha gpyie, Ho8Uje, MieIeKOMYHUKAYUOHE
imexnonoiuje. OcHosHa fema 0601 tiekcilia jecitie Kopuuiherve ycitiameHnoi je-
3UYKOl U 8aHje3UUKOT CeMUOTHUYKOT U3PA3a KAo Koga Tiopyke, 4uje je ceMan-
wiuuxo odenexje emouuja. Teopujckum pasmailiparvem U UCHAPAKUBAIEM
U3BpUIeHUM HA jegHoj uciuttianoj ipyiu, HOKYUAHO je ga ce 080M peHoMeHy
upuciiiytiu ca suule actiekatiia: KyamyponouKoi, COUUON0UIKOL, UCUXONOUKOT
U TUHIBUCTUUUKOL.
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Buoneta KeumaH

Hpyiu nacnoe o06oi paga — Bonu me Ha tinaciiuky! — iipoucitiexao je us pavujei
NUHTIBUCTIUYKOT UCTAPANUBAtLA HAPIOHA Mehy CPUCKUM cpeqroouiKonyuma,
WOKOM KOjei ce gouinio go uuiliase #apioHcku Hociiasmwene CUHTAKCUUKe
ciipyximype: Llumnu me na tnacimuxy! (ITozosu me moSuntum itienegporom!).
OcHosHoj dopmynauuju iieme 0601 paga ogiosapao du 06axas HaHgaH Kao
gpyiu HACTI08 UM, MOXGA, MO0 MOJepHOT Ho6eKa.

Knwyune peuu:
wparcgep emouuja, jesuuku u sanjesuuxu odpacuu, Ec-Em-Ec, emoitiukoH,
oitiyheHocill, lexHonoiusauuja, meneKomyHuKayuja

CaBpeMeHO [IpyLITBO MOApasyMeBa HEKOIMKO aKCHOMa Koju OO/NKYjy Heros
UAEeHTNUTeT: Op3 HA4UMH JXKVB/beHa, HoTpeba 3a ekoHoMuHOIhY (11 BpeMeHa U
eMoLja U je3NYKNX CpelcTaBa), OTy)eHOCT, MyeBUTO HAIIpefoBalbe TEXHO-
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TPAHCOEP EMOLWJA JE3NYKUM U BAHJE3NYKM OBPACLIMMA

MYTEM EC-EM-EC TEXHONOTWJE nnn BON ME HA MIACTUKY!

Jorusanyje M beH YIUIMB y cBe cdepe /byacke ersucreHnuje. OBakpa CImMKa
APYLITBA ZOBOAM O crlefehnx XumoTeTMuKmx yBIAa: Y0BEK, CBOjOM IPUPOZOM
upenonpebhen ma 6uBcTBYyje kao emormoHanHo 61he, emMoruje nckasyje Ha ,,J1aK-
My~ Ha4MH, KOjU je caM ceOM IMBWIM3ALMjCKMM Pa3BOjeM OfpPefyo, U y TOM
eMOL[MOHATHOM TpaHCcdepy ycIeBa 1a ,cadyBa~ cebe o HEIOCPEIHOT Cyoya-
Bama ca Tyhum emorujama, amu 1 Off OCTIeIIA KOje leT0Be eMOLINje OCTaB/bajy
Ha ppyrora. Ha Taj HauuH ce popMmpa HOBY CEMUOTUYKM, @M U CEMAaHTUYKA
CUCTeM KOMYHMKaIyje, Koji Ofrosapa oryheHocTu Kao uMIepaTusy (Mnm He-
MMHOBHOCTH!) CaBpeMeHOT pyIuTBa. Y CKJIa[y ca TUM II0CTaB/ba Ce IUTabe Ja
M je 4OBeK CBeCHO cebe ,,oMeh)110” y cOnCTBeHOj eMOLMOHATHOCTI U eKCIIpe-
CUBHOCTI.

AKo je 1py0aB CIIOCOOHOCT 3peIoT, IPOAYKTUBHOT KapaKTepa, OHfIa CIIOCOOHOCT
Zia ce BOMU Yy MHAMBUJYaTHOM KUBOTY, ¥ OMJIO KOjOj HaToj KYATYpH, 3aBUCK OF
yTHLIaja KOj OBa Ky/ITypa BpIIM Ha KapaKTep IIpocedHor dyoBeka.! MomepHn
4oBeK je orybeH of cebe, o cBOT OmpKIber 1 of npupoge. OH je mpeodpaskeH y
poOy, CBOje )XMBOTHE CHare JOXKIB/baBa Kao MHBECTULIN)Y KOja MOpa Jja My J0-
Hece MakcuManaHo Moryhu mpodurt y nocrojehum Tpxxuutanm ycnosuma. Jbyzc-
KU OHOCH CY, cMaTpa Ppom, y CYLITHHM OFHOCK OTyheHNX ayToMaTa Koji CBOjy
CUTYPHOCT 3aCHMBajy Ha TOMe LITO CBAKO Off BUX OCTaje O/Mu3aK KpAy U IITO
ce He pas/uKyje 10 MuUCIMMa, ocehamuma 1 menoBamuMa.” Majja IOKyIIaBa
Ia O6yze O/1M3aK ca OCTaIMMa, CBAKO OCTaje Oe3HAIeXKHO caM, IIPOXKeT yOOKIM
ocehajem HecurypHocTy, Teckobe U KpUBHUIIe, KOji CY yBEK pe3ynTaT HeMoryh-
HOCTH fia ce IpeBasube corcTBeHa OfBOjeHOCT.

MogepHa nVBWIN3aLMja IPy>ka MHOTe MOTYRHOCTH Koje /byiuMa HOMaXxKy Ja He
moby o cBectu o cBojoj camohu. Mexaun4ku pap ykynasamwa Ec-Em-Ec mopyke
caMo je joll je[[Ha PYTMHCKa pajjiba KOja yha/baBa YOBEKa Of] IeTOBe IPUPOJHE,
MICKOHCKe TToTpebe 3a TPaHCIeHAEHIjOM U jeAMHCTBOM. AKO y3MeMO y 0631p
fla Cé eMOLMOHA/IHO OIIITEHE Yy CBAaKOAHEBHO] KoMyHuKauuju Ec-Em-Ecom
npeBeso Y GopMy ycTabeHe jefiuHMIle, 00paclia, I0CTaB/ba Ce MUTambe Hifje 1
YOBEK CBOj€ EMOIVIOHA/THO E€T3VCTUPAE Y 3ajefHNUI IIOCTABMO Ha jefJlaH I10C-
Be HOB HMBO. YKO/IMKO CaBPeMEHN IIOIIM/bajIall IOPYKe MEXaHUYKH, Y BUSLY YC-
Ta/bEHOT je3WYKOT V/IM BaHje3W4KOr M3pasa, CBAKOJHEBHO LIaj/be MHPOpMaLUjy
0 CBOjOj eMOLMjI, KOMMKO CaMa eMOLMja yCIleBa Jla Ce OPXKMU IIpeJ, TOMUKUM
IPUCYCTBOM PYTUHCKUX pafmu? Jla /u je M 4oBeKOBa €MOIVIOHA/THA MHTENN-
TeHI[yja MpelIa Ha jefaH APyradyujy HauuH ,,00pane” JOKUBIbaja, KOoju Takohe
HocH 06enexja ,,pyTMHCKOr ¢ OBaKBO TyMadeke HaC IIOHOBO JOBOJY IO MHOTO-
HOMMEaHOT IINTakba UCTIHE 1 CMIC/IA YOBEKOBOT OMBCTBA.

1 ®powm, 1996, 77.
2 ®pom, 1997, 62.



YuraB MOCTMOACPHUCTUYKM IUTypaiu3aM MOApasyMeBa CTaBOBe KOji KOMOU-
HYjy cTape peTopidKe oOpaclie ca fiepMBaTIIMa T3B. ,,e/IeKTOHCKe KynType”. IIpe-
Ma MULUbeY ecreTndapa [JuBHe BykcaHoBuh, pesyarar oBe mojase je Kpusa
KYITYPHUX, JPYIITBEHNX, KOMYHUKAIM]CKUX M CBUX OCTA/INX BPEJHOCTH, YUjI
je Kpaju MCXOJL CBEOIIIITH ,,pe/laTuBU3aM’, KOji HeTupa cBe OHe OMTHe pasym-
Ke Koje TBOpM Jujasior, cBofiehy ra Ha ,, TomepaHTHa” XOpM30HTa/IHA NHGOpMa-
TUYKA IOBe3VBamba y jefHy MMIUIO3MBHY ,CIMKY CMIC/IA U IOCTOjama. Tako
IMjajior MOCTaje caMo jeflaH Off MHOLITBA MOTYNIX KOMYHUMKAIIMjCKIX CBETOBA,
KOjJ Kao Jla CBe BMIIE YCTYIa MECTO Pa3MEHCKOj aKTMBHOCTH IITO CTOjU U3BaH
ToMeTa Ji1janeKTU3NPama, a TO, HaJla/be, Kao CBOjy MPETIOCTABKY, a/ll M VICXO]
caMoT Npolieca pasroBoOpa, MMa OHY UTPY UJIEHTUTETA U PA3NUKe, OCTBAPEHY Y
jeHOj IMHAMU3MPAHOM IIPOCTOPY II0jMOBHOT HeCTajama.’

Mosxpa 61 HajTauHMja gedUHULIMjAa MOfIEPHOT YOBeKa O1/Ia YIpaBO OHA CIMKa
kojy Xakcmu (Haksli) omucyje y Bprom Hosom ceeiliy: Bo6po yxpameH, J06po
00yueH, CeKCyaHo 3al0BOJbEH, a MIIAK 6e3 OCTBAPEHOT je[HCTBA YHyTap cebe
camor, 6e3 MKaKBOI' ToAypa ca OMDKBIMa, OCUM HajIOBpLIHMjer, BoheH mapo-
nama: ,Kana mojepunan oceha, sajegunia nocphe!”

]euaH JIMHTBUCTNYKN OCBPT

Tosop je uecinio uipa, anu uipa kojy epegu 3aiouurbaiiu
€amo axko OHAj Koju je uipa tio3xaje rwena upasuna.
A. Mapiiune

3ajlaTak 4OBEKOB je [ja Ipaiy U MYpPO YIOTpeb/baBa 3HAKOBHE CUCTEMe, CTaB-
’bajyhnt y BMXOB LieHTap CONCTBEHY MMaruHaTUBHY CIIOCOOHOCT. Jakie, je3uk
je KaTam3aTop MMarnHanyje. JomasuMo 5o 6MTHOT IICHXOMMHIBYCTIYKOT MH-
Tama: Y KOJIMKOj MepU MMaruHaluja MOACTUYE je3UK IMPUIMKOM IpeHOLIena
emonuja nytem Ec-Em-Eca, y ogHOCY Ha ycMeHO onmreme?

Ia 6ucmo morunu fo oarosopa, mohu hemo of Tpu 0CHOBHaA obefexxja 3HaKa y
Ec-Em-Ec TexHONMOIMjM: EKOHOMUYHOCT, peAYKIMja M HETMPAHe CAMOT je3MIKOT
3HaKa.

1. EKOHOMITYHOCT

IIpBO Ha IITa HOMUCIMMO IIPY IPYUCTYITYy OBOM IIOjMY jecTe HOTpeba jia ITeu-
MO, Jla EKOHOMMIIEMO M3PA3OM.

3 Bykcanosuh, 116.
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TPAHCOEP EMOLWJA JE3NYKUM U BAHJE3NYKM OBPACLIMMA

MYTEM EC-EM-EC TEXHONOTWJE nnn BON ME HA MIACTUKY!

Anppe MaptuHe (A. Martine), nosusajyhm ce Ha jegan 3undos (Zipf) pan’, pas-
BIO je TEOPMjy O je3NYKOj eKOHOMUjM Kao PaBHOTeXM u3Meby nBa ,aHTUHOMMIY-
Ha” YMHUOLA: C jefiHe CTpaHe mOoTpebe 3a KOMYHMKAIMjOM U TOTpede roBop-
HIIKa Jla IIpeHece CBOjy MOPYKY U, ca [ipyre, IPMHINIIA HajMamker Haropa, 30or
KOra OH CMamyje npousBoheme eHepruje, MeHTanHe U QU3NUKe, HA MUHUMYM
IOBOJbAH 32 OCTBApeIbe HaMepe’.

Jacuo je ga nmommmpanan Ec-Em-Ec mopyke mocesyje Bo/by 3a KOMyHUKaLUjoM,
CaMMM TUM ILTO je majbe. KOIMKO je Ty IpICYCTBO XKejbe ¥ MOTUBallMje, IUuTamba
CY KOja ce He TUYY AVPEKTHO NMHIBUCTUKE. EKOHOMIYHOCT je3NYKUX CpeficTaBa
ce OIVIefia M1 Y CYKEHOj JIEKCUIIM U YCTa/beHNM jesnukuM obpacuuma Ec-Em-Ec
TIIOpYKe, KOje 1 caMa HOBA TeXHOJIOTMja y ToToBoj popmu Hyau. OHO IITO je oBJe
noce6HO 3aHMM/BMBO, a HajjOBe3yje ce Ha MapTUHEOB CTaB, jecTe Ja je YOBeK
IPUCTYINO HAYMHY KOjJi He 3aXTeBa MEHTA/IHY U QU3NYKY €Heprujy 3a CycpeT
ca TOBOPHMKOM, Beh MeXaHMYKY MaHye/THN paf (KylLjame IOpyKe), MOOVIHM Te-
nedoH, BEMITHHY BeroBor Kopuurhemwa Kao HOBOT ,,(OHOTOLIKOT amapara’, Kao
U eJleMeHTapHYy (He)MCMEeHOCT.

2. Pepykumja jesuuke rpabe

Jlajonc (Layons) ymmo3opasa Ha jeZHY 4ecCTy II0jaBY y je3VKY, KOjy OH HasuBa
»KOHTEKCTyanm3alujom’, a Koja ce TM4e OfHOCa eKcImimpane rpahe Ha HUBOY
u3pasa 1 KomndrHe nHGOpManuje:

,»PasroBop Koju 61 ce y Le/IMHYU CacTOjao Off IPaMaTHUKY MOTIYHUX pedeHNIIa,
6110 611, KaO TEKCT YOIILITe, Hepasym/bys. CacTaBHM Jie0 je3ndKe KOMIIeTeHIMje
FOBOPHMKA je[JHOT je3JKa jecTe HberoBa CloCOOHOCT a MPOAYKYje IpaMaTuuKu
HEIIOTIIYHe, a/lyl KOHTEKCTY IpuaroheHe pedeHnyHe gpparmeHte”®.

Mo>keMo 11 OBJle TOBOPUTH O TIpeakKelhy IpaMaTHKe MMCaHOT M3pa3a Ha Ipa-
MaTuKy ycmenor? Huje i ceaka oco6uHa pasroBopHor GpyHKIMOHATHOT CTHIA
nocrana u obenexje Ec-Em-Ec komyHukanmje?

Y mckasuBamy emMolMja HOBOM TEXHONOTMjOM peflyKlLija je mTaKo you/busa. Pe-
YeHMUIle ,,OKpIbeHe CTPYKTYpe HOCTajle CY je3ndky oOpasal; Ha Kpajy OCHOBHE

nHbOpMaIyje, WM caMa OCHOBHA MHpOpMaIyja:

Jby6um. (ym. Jby6um Te)

4 Bupmy: Zipf.
5  Maprune, 162.
6 Layons, 157.



Jby6an,. (ym. [To/pybarr)
ITos3 / ITo3. (ym. ITosppas)

[Toce6HO cHa)kHa peAyKIMja M3pas3a 3aXBaTU/IA je 3HaKe MHTEPIYHKIIje, Te ce
OHU MM YOIIIITe He KOPUCTe, WIN Ce IIOCTaB/bajy Y pefyKoBaHOM OO/MKY (nBe
TadyKe YM. TPU Ha Kpajy 1cKasa 1 CIL.).

3. Hermpame je3amyKor 3sHaka

»PeunTo” hyrame nMMa KOMyHUKATVBHY BPeSHOCT, Y3 IPUK/IafaH IeCT WM MU-
MIUKY. Ay, Tpe6a OMTY OIIpe3aH — OBaKaB BIUJ, KOMYHVKAIUje 3Ha4M HeIpabe
jesuka. 3aHUM/BUBO je #a ce y TpaHcdepy emonuja Ec-Em-EcoM, kao HOBU KO-
MYHVKAIJIOHV 3HAK KOjI ,,yCIleBa” Jia IIpeHece MOIIN/ba04eBY MUMMUKY, YBEINKO
yrorpe6/paBa BaHje3UIKY OOIMK — eMOTUKOH (MH ,,cMajiuh’, Kako ra 4ecto y
pasroBopHoM cTuiy cpehemo).

EMOTHKOH - nulie Ipe WiIN MOoCIe je3nKa

BEpPOBATHO He MOCTOj) IPTAaHM MK TONMKO IOIy/IapaH 1 TOIMKO YIOTpeOba-
BaH Kao ,cMajn”. Y KOMIIjyTepCKOM CMIUCITY Pajiil ce O HU3Y 3HAKOBA, Kao LITO
Cy JBOTauKa, 3arpaja, IpTuia uin Tenedonckn Beh mopemena ,canunia’, Koja
61 Tpebasto fa mpencTaB/ba M3pas LA, pacionoXerse 1 ocehamwa ocobe koja je
noumbanarn. CMaTpa ce 1a eMOTUKOH TIpefiCTaB/ba 0OMNK ,,l1apaje3nka” Koju ce
POJVIO y M-MejyI IopyKaMma, cobaMa 3a ,4eT’ 1 ,,OHJIajH  oracuMma. ETumonomkm
I7IeflaHo, CaM Ha3UB je CJIOXKEH Off eHITIeCKe peul ,emotion” (ocehaj) u PppaHiryc-
Ke ,,console” (KOH30/1a; IIACTUYHO KyhuITe Ha KOMIIjyTepy nputaroheHo 3a ur-
pame Bujeo-urapa). Yecro ce Apyru feo CI0XKeHMIle IOTPellIHO MHTepIIpeTpa
Kao ,,icon” (cnmmunna).

ITojaBa eMOTMKOHA KaO HYITOT je3MYKOT 3HAKA, a/Ii BaKHOI KOMYHMKAIIVjCKOT,
KOju Ma BUCOKY eKcnpecuBHY BpegHocT y Ec-EM-Ec eMonjmoHaiHOM onuremy,
jaB/ba ce U3 BUILE Pa3jIora:

1. YoBex je, mmpe cBera, 6uhe xoje gosusemasa nupopmanyje u3 Cromallmber 1
COIICTBEHOT, YHyTpallmber cBera. Kao conujanHo ycnosbeHo 6uhe, oH MMa oT-
peby na, y Behoj win Mamoj Mepu, CBoje eMoljyje 1cKasyje IpyroMe 1 Tako Io-
TBphyje comcrBeny crBapHOCT. Behnua emonnja cy cinoxxene, Tj. mpencTaBmbajy
CKJION pasnnunTux ocehama 1 peTko Kama cy umcte (HOp. camo ocehame beca
WM XXanocTu). BepbanmHu ommc emoluja 1 afeKBaTHOCT n3abpaHe pedn y of-
HOCY Ha KapaKTepUCTIKe eMOIVIOHATHOT CTakba 4eCTo IpeficTaB/ba IpobieM 3a
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TPAHCOEP EMOLWJA JE3NYKUM N BAHJE3NYKM OBPACLIMMA

MYTEM EC-EM-EC TEXHONNOTWJE nnn BONA ME HA MIACTUKY!

OHOTa KOjU Ce M3pakaBa. YIIpaBo 300r TOra X HHUje YBeK JIAKO OINCATH, IIa ce
HayeTHO CMaTpa Jja 60raTCcTBO M CYNTUITHOCT eMOIIMOHATHOT JO>KUB/baja PKO-
Ce pacIoIOKUBOM PeYHMKY’. 360T TOra eMOTMKOH MOXKEMO II0CMATpaTi M Kao
CBeCTaH ofjabup 4Y0BeKOB /ja u3ahe Ha jefaH BUIIM, BaHje3WYKM HUBO eMOINO-
HaJIHOT OIIITEa, KOj) 01 IPYXXMO BEPHUjY CIMKY eMOLiuja Off OHe BepOaTHO
JICKa3aHe.

2. HemoryhHocT KoMyHMKaImje ,,04M y 0ul’, HacTana 360r MpoCcTOpHe yjiasbe-
HOCTH, JOHEK/Ie je KOMIIeH30BaHa yIOTPe6OM eMOTHMKOHA, & CAMUM THM U ,I0-
BOp /uiia” KOji IoLMbasal] Hyfu.

3. Hamra mosuTnBHa eMoluja 13asusa Tyhy MO3UTUBHY eMOLM)Y U 06paTHO.

EMOTMKOH KOjuM HOIIM/BA/all HOPyKe IpefcTap/ba MO3NUTUBHE eMolyje 6e3
cymme he mpumaoiy mopyke cyrepucaTti Ha HOSUTHBHOCT CaMOT OffHOCA, Kao
U pasBUjame HeBepOanHe nopyke: IIpuxeahen cu. Moxews u Wy meHu ga iioka-
et céoja oceharva.

ITon Exman (Paul Ekman), amepuukn ncuxoananutudap, uneHTnUKOBao je
OcaMHaecT BpcTa ocMexa®, VICTMHCKY OCMeCcH CIIOHTAHOT 3aJ0BO/BCTBA Ca Haj-
Behom BepoBarHohom he m3asBaru ysBpaTHe ocmexe. Ta paja 3HaK je paza
HeypoHa ,,0I7Ieflaja’, YMji je 3afaTak fa OTKPHUjy OCMeXe FPYTUX U 3ay3BpaT IOK-
peHy Haille, HajjoBe3yje ce ieros Kojera P. IIposen (R. Proven)®.

3a Hamry TeMy oBaj nofarax je gparouen: y Ec-Em-Ec Tpancdepy emornuja He-
YPOHU IIpMMaolia OMBajy aKTMBMpaHM He JUIleM INOLINbaola, Beh merosom
palyoOHa/IM30BaHOM IIPE/ICTABOM COIICTBEHE €MOLMje, Y BUAY CIMKE OCMeXa
Ha puciejy. IIpuManan caja Imocraje HOBY IOIINUbajal] U, ofroBapajyhm Ha
OBaKaB €MOLVOHA/IHM IOAICTUIIAj, M CaM Jjaje BU3YENHY IPEJCTaBy COICTBEHE
emonyje. Ha Taj HaumH ce ¢popmMupa 1 ofp>kaBa jefaH HOBY JIYK ,,eMOLMOHAI-
He KOMYHMKalyje’, BaHje3U4KM, alil y OCHOBHOj CEMMOTUYKOj U CEMaHTUYKO]
CTPYKTYPU OfP>KMB.

OcMecH ¢y y IpefHOCTI Hajl CBUM JPYTYMM eMOLIMOHA/THIOM U3Pa3yMa: /byCKI
MO3aK BiIIe BO/M cpeliHa /MIa; OH UX IIpeTo3Haje CipeMHuje 1 OpsKe Hero He-
raTUBHE U3pase — [IejCTBO II03HATO Kao ,IIpefHOCT cpehHor mmma”™’.

Mapunh, 37.

Ekman, 14.

Bupu y: Provene.

10 Bupm y: Toneman, 51.
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Ha Taj Haunn ce Moxe ob6jacHUTK MHOTrO Beha ()peKBEHTHOCT pasMeHe IO3U-
TUBHMX eMOLMja y OfHOCY Ha HeraTusHe, myTeM Ec-EM-Eca. Cmex je Hajkpaha
Besa mn3Meby ABa Mosra, HesaycTaB/bUBa 3apasa Koja CMeCTa Tpajiyi COLMjaIHy
noBe3aHocT. MehyTum, oHO mTO je BenmMka cmaboCT KOMyHMKAIMje eMOTHKO-
HOM Ka0 3HaKOM, jecTe yIIPaBO BIXOB CY>KeHH ,,eMOLIMOHA/IHY OIIcer , 6e3 00311-
pa Ha MHTEHIVje HajHOBUjUX TeTleKOMYHMOKAIIMOHNX TeXHOJIOorMja. AKo mohemo
Of IpeTX0HO HaBefeHor EkMaHOBOr oTKpuha 0 ocamMHaecT Bpcra ocMexa'!, u
YHOPenuMO UX ca MoHyheHnx yeTnpu Jo 1ecT ,,cMajnuja” IpOCeYHOT MOOVITHOT
TesepoHa, OIa3MMO JI0 3aK/byuka Aa jesuk Ec-EM-Eca Huje y noTmyHocT! Ka-
TaJM3aTOP MMATMHALje.

CnudHo je crame I ca eMOTUKOHIMA HeraTMBHe KOHoTaIje. TeXHMYKM pacro-
JIOXMBUX TaKobe 4eTVpHu 10 MeCT y IPOCeKY, KOja ce Y OCHOBHOM 3Ha4€HCKOM
CMICTTy MHOTO He Pas/uKYyjy, IpeficTaBbajy crneniehe emormje: 6ec, 30ymeHOCT,

TYTY U Jby THbY.

Hexka op nurama Koja Impousnmiase U3 MPeTXOFHOr pasMarpama jecy: Komuko
eMolMja Ha Taj HaYMH He 6uBa nckaszaHo? [llta ce foraba ca oM emonmjama
KOje MO3aK ,,[IpUIIpeMy” 3a CAaTOBOPHUKA, a/Ii X TeXHMKA ,,He mofgpxu”? la mu
4OBeK KOju ,emormoHanHo oty Ec-Em-Ecom BpemeHOM yuu fja cBoje emMo-
1yje ,CrnaKkyje” y map OCHOBHUX obpasara?

Mosxpa he 3a ofgrosope Ha Heka Off OBUX IMTama Of IoMohy 6UTH pesynTaTn
UCTPaXXMBakba BPIICHOT KOJ OHMX KOjJ PeIOBHO ,,eMOLMIOHATHO KOMYHMUIIV-
pajy Ec-Em-Ecom.

Mcrpaxxusame

1. Panuja ucrpakusama

HctpaskuBameM 06jaB/beHe TUTEpaType U MHTEPHETA HICMO JOLUIY [0 II0faTa-
Ka O PEIM30BaHOM MICTOM, a HI CIMYHOM MCTPaXKMBalby, KaO HI O TEOPIjCKOM
pasmarparby OBe TeMe.

2. I_lI/I}I) UCTpa)KuBama I XUIIOTE3€

L1/ OBOT TEOPHUjCKOT pasMaTparba I UCTPaXK/Bambha jecTe yTBphuBare IpucyT-
HOCTY TpaHcdepa eMolyja je3sMYKNM U BaHje3ndkuM obpaciyma nytem Ec-Em-

11 Ekwmas, 14.
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TPAHCOEP EMOLWJA JE3NYKUM U BAHJE3NYKM OBPACLIMMA

MYTEM EC-EM-EC TEXHONOTWJE nnn BON ME HA MIACTUKY!

Ec rexHoMOrNje, K0 ¥ yTBphmBare y3poKa, y4ecTasoCcTy 1 3Ha4aja OBe I0jaBe
y CaBpeMeHOM JIPYILITBY.

ITpermocTaBpamo fa he ucTpakuBame NOTBpANUTY Crlefehe xumorese:

1) uckasusamwe emonyja nyreM Ec-Em-Eca je ommrenpucyTaH HadmH OII-
IITEa CABPEMEHOT YOBEKa

2) mpy 0OBOM BUJly KOMYHMKAIIMje YeCTO Ce KOPUCTE je3MIKY M BaHje3MUKH
o6paciu Mo3nTUBHE eMolMje ce obpaciMa 1cKasyjy demrhe Hero He-
raTUBHE

3) mosutuBHe emonuje ce, myreM Ec-EM-Eca nckasyjy yemhe Hero Hera-
TUBHE

4) yspouu oBe mojase jecy oryhenoct /pyzckor 6uha y caBpeMeHOM Apy1I-
TBY, IMYHA HECUTYPHOCT U U IIPOCTOPHA YAa/bEHOCT CarOBOPHMKA

3. Y3opak ucTpakuBama

VicintuBame je n3BefeHo Ha y30pKy of 140 ucnuTanmka. Y3opax je umao cie-
nehe kapakTepucTuke:

Crapocno noba ncnmranmka je ox 18 go 20 ropuna.

IIpema nony, y30pax je caunmaBano 72 UCIUTaHMKa MYILIKOT 11oj1a 1 68 ncnmTa-
HIKQA JXE€HCKOT I1071a. M0o>XeMO BUJIETH [Ia je MO/IHA CTPYKTYpPa MCIUTAHE TPyIe
Owa yjegHadeHa.

ITpema 06pa3oBamy, y30pakK je caunmbaBano 78 ucnuTaHmuka MaTypaxara [lere
6eorpajicke rMMHasuje 1 62 UCIMUTAHNKA CTyeHaTa IpBe roguHe Ouonomkor
¢axynrera y Beorpany.

4. VIHCTpyMEHT UCTPKUBamba
YIUTHMK KOji1 je kopuiheH cacToju ce U3 TpU Jera:

Y npBOM Jey yIUTHYUKA IPUKYIUbEHN CY IIOJALM KOjI ce OHOCE Ha 10T, 06pa-
30Balbe, FTOIMHE CTAPOCTY U MECTO JKMB/beIba.

[Ipyru ieo yIUTHUKA YMHe IOHYDeHNM OAroBopu Ha faTa IMUTamba, YWju je Lnb
yrBpbuBame kopuimhema Ec-Em-Ec TexHomoruje sa mspaxaBame eMoLuja,
yrBphuBame Kopuirhema jesuKuX 1 BaHjesUUKUX obpasala, yrBphusame ys-
poxa ynorpbe Ec-EM-Ec Texnomoruje 3a uckasuBame ocehama, yrBphusame
pasimke y GpeKBeHTHOCTY U3pajkaBamba IO3UTUBHUX 1 HETaTUBHUX eMOLIja.



Tpehu feo ynurHuKa 4nHe pedeHuIe Koje MCIUTAHUK Tpeba fja JOBPIIY, a Yuju
je umb yrBphMBame cTaBa cybjekTa NCTpaXKMBaba IIpeMa MCKa3uBalby eMollja
myteMm Ec-Em-Eca.

5. CupoBoleme ncrpaxnBama

VcrpaxuBame je crpoBesieHo y mepuofny of 20. no 29. fenem6bpa 2007. rogyHe
y beorpapy.

Ynutaunm cy saflaBanu uHAMBKUAYanHo. OfroBopu Cy laBaHu aHOHMMHO. [1pu-
MebeH je MeTOJl HaMepHOT y30pKa ofipeheHe conmjanHe rpyrie, 360r YnmbeHNnIIe
7ia je y4EeHMIIMIMA 3aBPIIHE FO/IMHE I'VIMHA3Mje M CTY/I€HTUMA IIO3HAT I OCTYIIaH
HajBehu 6poj cpefcTaBa KOMYHMKaILIIje.

YIuUTHUK je, 360T HeyoOUdIajeHOCTH TeMe KOjoM ce 0aBy, 13a3Ba0 BEINKO MH-
TepecoBame NCIUTaHNKA. [IpeTriocTaB/baMo Jja Huje I0CTojao MpobieM NCKpe-
HOCTY VICHUTAHUKA.

6. P€3YJITaTI/I UCTpa’KNBamba "I bUIXOBO TYMAaY€ibe

Tadena 8p. 1: Hajnakwu Ha4uH udpaxasarba emoyuja

1osn HEIIOCPeJHO, nyTeM nyTeMm TeneOHCKUM
,ounyoun | Ec-Em-Eca| wuHTepHeTa pasroBopomM
MYIIKI 51-71% 15-21% / 6-8%
SKEHCKI 61-90% 6-9% / 1-1%

Hamra modyerHa Xmuioresa je, HEOYEKMBAHO, CaMO [eTMMUYHO HOTBpheHa. Pe-
3YITATy II0Ka3yjy /la MCIIMTAHA TPYyIIa UIIAK CMATpa fia je HEIOCPENaH PasTOBOP
Haj/IaKIIM Ha4MH KOMYHYKaluje. 3aHMM/BUBO je [ia je IpoLieHTyanHo Behu 6poj
MCIIMTAHMKA XEHCKOT [0/1a 0fabpao KOMYHUKALIV]Y ,,04) Y 04, OFHOCHO Jja ce
Behu 6poj ncnuranyka Myukor mnona onpenenuo 3a Ec-Em-Ec koMmyHuKanujy.

Tadena 6p. 2: V3pancasarve io3uitiusHux emoyuja iyitiem Ec-Em-Eca Hajuewihe
je y eugy ymephenoi jesuuxoi u samjesuuxoi odpacya (emoitiukona)

osn Jbybum te | Kuc/Kiss | Ilomybaly | eMOTMKOH | HMINTA OF
HaBeJeHOT
MYHIKI 23-32% 13-18% 4-6% 16-22% 17-24%

JKEHCKI 34-50% 8-12% 10-15% | 12-18% 4-6%
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TPAHCOEP EMOLWJA JE3NYKUM N BAHJE3NYKM OBPACLIMMA
MYTEM EC-EM-EC TEXHOJTOTWJE nnn BON ME HA MJTACTUKY!

Xunoresa 0 MCKa3MBamwy NO3UTUBHMUX eMolija obpacunma je norsphena. Ho,
OBJie Bajba YKa3aTy Ha jOII jeffHO MOTBph1Bame pesynrara U3 MpeTXofHe Tabe-
JIe, KOjU CyTepyIIly Ha pasiuKy usMeby 1monosa y HaunHy MCKa3MBarmba eMoLyja:
0cobe >KeHCKOT Io/Ta y MHOro BeheM 6pojy jacHO 1CKa3yjy HaK/IOmEeHOCT ITpeMa
caroBopHMKy (popmynanuja: /bydum iie), mto Hac nopceha Ha dnmweHNULY /1A
je mpupopa >keHaMa JJofie/Ia APpyTradrjyi eMOIMOHATHM IIpOrpaM 360r 6pure o
OTOMCTBY. JKeHcke emonyje, IIa ¥ BUXOBO McKasuBame myreM Ec-EM-Eca, jec-
Te KOMIIIEKCHMje, boraTyje ¥ KBaIUTaTUBHO pyradnje. Y IPUIOT OBOMe Uje U
Beha ynorpe6a kpahux jesudkux obpasalna Kop MyIIKapala, Kao I Ipe/laKembe
Ha HeMaTepmU je3suk npu KoMmyHukauuju. Popmynaunja ,Kuc/Kiss” y cBakom
cny4ajy nogpasymesa Behy pucranny on ,,Jbyoum te” u ,, Ilomy6bar”.

3HayajaH 6pOj MCIUTAHNKA KOPYCTY eMOTVKOH, Kao 1 KOMOMHAIIN}y eMOTUKOHA
VI HEKOT Of] HaBeJIeHNX je3NYKMX oOpasaria (HATOMEHYTO Y OATOBOPY: HULLTHA 0
HasegeHo).

Tadena 8p. 3: Peuu kojuma ce, iyitiem Ec-Em-Eca, uspaxasajy tio3uitiugHe
emouylje, y HetlocpegHom 8epOanHom oluiiliervy umajy gpyiauujy ¢pexeeHmiHoC

yioitipede
o7 HMKaj ux He | pebe nx usrosapare | wemrhe nx msrosapare
u3ropapare | Hero LITO X INIIeTe | Hero LITO MX MUIIeTe
MYUIKI 14-20% 21-29% 37-51%
JKEHCKHI 3-4% 14-21% 51-75%

Ha umcnuranoj rpynm yowsMBO je Ja ce pedy IO3UTMBHE KOHOTallMje MIAK
venrhe u3rosapajy Hero Imro ce muury. OBaj pe3ynTar uje y IpUIOr XUIIOTe3U
na je Ec-EM-Ec TexHomoruja, Kao MHCTPYMEHT 3a MICKa3MBakbe MO3UTUBHMX eMO-
IMja, caMo MOMONHO CpefiCTBO OMIITEbA.

OunrrenHa je U pasianka y ppeKBEeHTHOCTH yroTpebe Ko usMehy monosa, koja
ce HaJloBe3yje Ha MpeTXOAHO obpabeHe pesynrare.

Tadena Op. 4: Y3pox uckasusearwa emoyuja iyiiem Ec-Em-Eca

on HeMmate MoryhHOCTM a | HempujaTHO GucTe ce HUIITA Of
UX VICKaXKeTe IUPeKTHO | ocehanu kajja Gucre ux | HaBemeHOT
JIMYHO M3TOBOPUIIN
MYILIKI 48-67% 24-33% /
JKEHCKI 50-74% 18-26% /

Hamra xunoresa je oBum oprosopuma mnorsphena — Ec-Em-Ec Texnonoruja je,
IPBEHCTBEHO, NOCTaNa 06O CPeACTBO 3a TpaHchep eMolyja U3 IPAKTIUIHIX



pasiora (IpOCTOPHA y/ja/beHOCT Off CATOBOPHUKA 1 CJ1.), aJIM 1 aJieKBaTaH HauMH
fia ce eMoLjyje TOKaXy, a Aa ce nsberne ocehaj ,cTupa” Taxobe, Ha oBaj HaunH
je Onp>K¥MBa eMOIIMOHA/THA JYCTaHIIA KOjy CATOBOPHMK PAI[VIOHA/THO MOCTABIbA,
IITO OIIET Vfie Y MPHJIOT XUIIOTe31 O OTyHeHOCTI caBpeMeHOr JoBeKa.

Tadena 8p. 5: HeiaitiusHe emoyuje ce, y 0gHOCY HA UO3UTHUBHE,
ityitiem Ec-Em-Eca ucka3yjy:

0TI yemrhe Hero pebe Hero He TIPaBUM PA3JINKY Y
[O3UTUBHE [TO3UTUBHE ¢dpekBeHTHOCTH yIIOTpebe
MYIIKI 4-6% 47-65% 21-29%
JKEHCKI 3-4% 55-81% 10-15%

Pesynraru notBphyjy cTaBoBe M3HETE y TEOPMjCKOM pasMarpamy ppeKBeHTHOC-
TY VICKa3MBatba IO3UTVUBHUX U HETaTVBHUX eMOliMja — Y0Bek MMa Behy norpedy
3a JICKa3MBambeM OHINX Ca IO3UTUBHOM KoHOoTanujoM. V oBfie Tpeba ucrahu na
[I0CTOjU M3BeCHA pasyyKa u3Mehy mooBa, IITO je OIeT y CKIafy ca ca apyra-
4MjOM COLIVIja/THOM U ICUXOJIOIIKOM YC/IOB/beHOIINY >KeHCKOT II0JIa.

Tadena 0p. 6: 3a uspancasarwe HeiatliueHux emoyuja ityiiem Ec-Em-Eca
KOpuciiu ce je3uuxu u 6anjesuuxu odpasay, (eMomiuKoH)

os yCTa/beHU | HeMaM YTBpDeHU | eMOTUKOH He U3PaKaBaM
je3anuKky u3pas | jeandyku obpasary HeTaTMBHE eMoLyje
Ec-Em-Ecom
MYUIKI / 32-44% 40-56% /
JKEHCKM / 25-37% 43-63% /

/13 oBe Tabere you/bMBO je [1a, 3a PA3/IMKY Off MCKa3yBaba MIO3UTUBHIX eMOLHja,
VCIIUTaHULY He KOpUCTe yTBpheHn ob6pasaly 3a M3pakaBame HETaTUBHUX €MO-
nuja. Y3pok oBe mojaBe Tpeda TPAXKUTHU Y CIOXKEHO) IICUXOANHAMULIN TbYICKUX
OIHOCA M YMIbEHNUIIM [a Ce HeraTVBHe eMoLyje nHade pebe nckasyjy. 3annmpu-
BO je U Jja ce BeNMKyM OpOj MCIMTAHMKA OIIPefe/Io 38 BU3YE/TH) KOMYHUKATUB-
HJ 3HaK (€MOTUKOH), 32 Pa3/IMKY Of CUTyallyje ca IO3UTUBHMIM eMolyjama (B.
tabeny 6Op. 2).

OproBopu Ha HOC/IEfbe IIUTabe T0Ka3a/Iy Cy e Kao Hajoo/by [1oKa3aTeb OIILI-
TET CTaBa MCIMTAHe TPyIle IpeMa McKasuBamby emounja nyteM Ec-Em-Eca. Us-
nBojiheMo OHe Koje ce HajBuILEe IIOHAB/BA]jY:

Ec-Em-Ec je mo6po cpencTBo 3a n3pakaBarmbe eMOIMja 3aTO LITO:
— Ha Taj HAYMH je U30ETHYTO JUPEKTHO CyodaBame Ca PeaKlMjoM caro-
BODHIKa
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TPAHCOEP EMOLWJA JE3NYKUM U BAHJE3NYKM OBPACLIMMA

MYTEM EC-EM-EC TEXHONOTWJE nnn BON ME HA MIACTUKY!

- mnpuja u omMoryhaBa Jia HeKor 60/be yIo3Hate

- MOJKeIl ja KOMYHUIMPAII ca 0cO60M Koja T Hifje IPOCTOPHO 6/Im3y

- HeKaJja je JaKIle Jia e HalluIIle, Hero Jia ce M3TOBOpU

- mpyxa MoryhHOCT fja msHeHaguTe 1 OOpajfyjeTe CarOBOPHMKA, LITO
HIje CIy4aj Kajia Bac oH Beh rena

Ec-Em-Ec je nomie cpeficTBO 3a M3pakaBakbe eMOLMja 3aTO ILTO:

- IomWbajaL ¥ MpUMaaL IOpyKe MOTY JIaKO Aa OyAy HEMCKpeHM, a fia
He OyZy OTKpUBeHM

- IOpYyKa MOXKe [ ,,3a1yTa” Ha IIorpeliad 6poj M TaKO CTBOPU HeoTpe6-
He KOMIIIMKAIIje

— JIEIIleE je Y>)KMBO

- THMe ce 33[j0BO/baBa oTpeba 3a oppehernom ocobom, a 3ampaso ce cBe
BHIIE ya/baBaMo Off Ibe

- Huje Moryhe foxxuseTu cBojy 1 Tyhy emorujy y nornynoctu

- CBe je IOCpefHO, a CaMMM TUM 1 JIalleKO KaJla HeMa IOfpa, MUPUCa,
moryesia

- Jby[IU CBE Malbe TOBOpE

- MOXKeTe JIaKo Jja 3ab0paBuTe IpaBy, HEIIOCPENHY KOMYHUKALN)Y C JbY-
JVIMa, ¥ TOYHeTe fla >xuBute y ceeTy Ec-EM-Eca

7. 3aK/bY4IIU UCTPAKUBaAA

Ha ncnmranoj rpynu jacHo je yrBpbeno pma ce Ec-Em-Ec TexHomornja ysenu-
KO KOPUCTY IIpY MCKasyBamwy emonuja. Takobe u fa ce cMarpa jeHOCTaBHUM
Y JTAKUIM CPE€JICTBOM €MOLMOHA/IHOT OIIIITEa, alK Jla C€ MIAK MPEeJHOCT fIaje
HEIIOCPEJHOM PasTOBODY.

Y3poun 3a kopuithewe Ec-Em-Eca cy npakrudHe, anu u fy6/be, ICUXOTONIKE U
colyjamHe npyupoye: GU3ndKa yAa/beHOCT IIOTEHIMjaTHIX CaTOBOPHMKA THIMeE Ce
enmMMIHMIIE, amn je Ec-Em-Ec mopyka npeanan HauuH 1 3a IPEBA3UIaKehe COTIC-
TBEHOT CTH/A IIPM MCKa3VBamby oceharba, MM TaK, CONCTBEHE ,,ICKPEHOCTH .

ITosutusHe emoruje ce, nyreM Ec-Em-Eca, MHoro venthe pasmemyjy Hero He-
ratusHe. OHe ce Hajuyemrhe U 1CKa3yjy ImyTeM je3sMIKUX oOpasala, JOK TO Huje
CIy4aj ca HeTaTMBHUM, Koje ce derhe IpelcTaB/bajy BU3YeITHO — BaHje3UIKIM
3HAaKOM (EMOTHKOHOM).

Omnurte Muibemwe o Tpancdepy emonuja myteM Ec-Em-Eca jecre na je werosa
ynotpeba onpasaHa 1 moTpebHa, amy fja UMa U CBoje c1abocTi. 3aHUM/BUBO
je la OHO LITO CY IOjefVHM MCIUTAHUIM CMATpaay HeJoCTaTKoM ,Ec-Em-Ec



€MOLVIOHA/IHOT OIIIITEHa , APYTY CY BUAEIM Kao IPefHOCT (HIIp. HeMoryhHocT
HeIIOCPeIHOT CyodaBamba ca TyhoM peakijom).

ITomaTak fma ce Kox oapebheHor 6poja MCIUTaHNKA jaB/ba CBECT O TOME fia /bYAU
Mame roBope 1 mnojiako ynase y ,Ec-Em-Ec emonmonanum xusotr’, ynosopa-
Bajyha je 3a ja/byt KYATYPOIOLIKM, COLIMja/IHN, IICUXOMIOMWIKY U TMHTBUCTUYIKA
Pa3Boj YOBeKa I APYILITBA YOIIIITE.
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TPAHCOEP EMOLWJA JE3NYKM W BAHJE3UYKMM OBPACLIMMA
MYTEM EC-EM-EC TEXHOJTOTWJE nnn BON ME HA MJTACTUKY!

Violeta Kecmnan

TRANSFER OF EMOTIONS THE USE OF VERBAL
AND NON-VERBAL CODE BY SMS TECHNOLOGY

or
LOVE ME ON THE CELLY!

Summary

The thing that makes this cultural phenomenon especially attractive for scientif-
ic-theoretical consideration is a more frequent use of certain verbal and visual
patterns during this kind of communication, their progressive use in different
sex, age and social structures, as well as their spreading on other, newer, telecom-
munication technologies. The principal subject on this text is the use of standard
verbal and non-verbal semiotic expression as the message code, the semantic
characteristic of which is emotion. By a theoretical consideration and research
performed within one tested group, the idea was to approach this phenomenon
from various aspects: cultural, sociological, psychological and linguistic.

The other title of the paper — Love me on the celly! - resulted from an earlier
linguistic research of the jargon used among Serbian highschool students; during
which an entirely jargon-set syntactic structure was established: Ring me on the
celly! (Call me on my cellular phone!). The basic formulation of the subject of
this paper would find this match rather suitable, as the second title, or the motto
of the modern man.



Danijela Pantic

PSIHOLOGIJA REKLAME:
KAKO DA Tl KAZEM DA ME KUPIS?

316.773:159.9
659.1.013

»I kao $to opsesivna potrosnja nikad ne utaZuje Zelju za samim predmetom,
nego indukuje jos vecu konzumentsku potrebu klijenta, odlazuci time obecano
uZivanje u predmetu Zelje, savremena reklama, svojim sistemskim i serijskim
dejstvom na potrosaca, izaziva glad za onom vrstom senzacija, koje vise ne cu-
vaju nikakvu relaciju s predmetnim svetom.” (Vuksanovic, 108)

Kako smo postali zavisnici od kupovine i nepresusne potrebe za posedovanjem
i pokazivanjem robe i robnih marki? Takav odnos prema potrosnji, stvaran je
tokom proteklih 50 godina, a najvazniju ulogu u ovom zadatku, preko medija,
imale su komunikacija i psihologija. IstraZivanje motiva, o kojima je pisao Pa-
kard (Packard, 1994) razotkrilo je tehnike manipulacije kojima se sluze autori
reklama i predstavio 8 skrivenih potreba koje se u reklami nude potrosacima uz
odredene proizvode. IstraZivanje je, takode pokazalo da: 1) potrosaci, zapravo,
ne znaju $ta Zele (iako su uvereni da znaju) i da 2) svi na prvo mesto stavljaju
svoje Zelje i potrebe. Ove dve Cinjenice su psiholozima, sociolozima i strucnjaci-
ma za komunikaciju ostavile dosta mogucénosti za kreiranje predstava o ideal-
nom JA, ali i za manipulaciju, tj. zloupotrebu nesvesnih i skrivenih potreba kod
potencijalnih kupaca i potrosaca. Kako jednu potrebu zameniti drugom, kako
materijalna svojstva predstaviti potpuno nematerijalnim i nauciti potrosace da
Citaju i konzumiraju komunikoloska znacenja koja imaju roba i robna marka
- deo su psihologije marketinga koji, iz decenije u deceniju, postaje sve vazniji
u komunikaciji proizvodaca sa potrosacima. Reklama je danas, sve manje deo
marketinga, a sve vise je kombinacija komunikacije, sociologije i psihologije. To
je multidisciplinarna i multimedijalna predstava koja svoje konzumenta nagoni
na razne aktivnosti i ponasanja. Potrosaci su zadoovoljni i srecni dok kupuju, u
stalnoj su potrazi za robom i komunikoloskim svojstvima robe, novim identite-
tima i znacenjima koja im se nude u reklami, a koja se, opet stalno menjaju kao
i moda, podsticui na taj nacin potrosace da kostantno budu aktivni.
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PSIHOLOGIJA REKLAME: KAKO DA TI KAZEM DA ME KUPIS?

Kljucne reci:
potrosac, identitet, kupovina, zadovoljenje potreba, robna marka.

Odluka o kupovini i odlazak u kupovinu, nekada su bile planirane aktivnosti
ogranicene realnim potrebama, vremenom i novcem. Danas to vi$e nije tako, jer
se za nekoliko minuta ili sati mogu kupiti potrebne ili nepotrebne stvari, veoma
jeftine i veoma skupe. Nekada su se kupovali proizvodi koji su zaista bili potreb-
ni ¢oveku, tj. domacinstvu i koji su, uglavnom, imali upotrebnu i materijalnu
vrednost. Danas je kupovina postala vi§e komunikoloska stvar kojom se kupuju
predstave i identiteti i zadovoljavaju razne potrebe koje, u sustini, nemaju nikake
veze sa proizvodima koji se kupuju. Nadin Lekler (Lekler, 61-89) smatra da se za-
dovoljenje visih potreba dogada u prvoj etapi kupovine kada se i rada potreba za
kupovinom. Rezultati istrazivanja, sprovedenog polovinom osamdesetih godina
XX veka, pokazali su da su aspekti uklju¢enosti u kupovinu slede¢i:

1. li¢ni interes za kategoriju proizvoda, njegovo znacenje i vaznost za 0so-
bu;

2. vrednost znaka ili simbola koje potrosa¢ dodeljuje proizvodu - koji ra-
zlikuje funkcionalni rizik od psiholoskog;

3. hedonisti¢ka vrednost proizvoda, njegov emocionalni potencijal, njego-
va sposobnost da pruza zadovoljstvo, uzbudenja;

4. izlaganje rizicima usled jacine negativnih posledica loseg izbora i

5. subjektivna verovatnoca greske u odluci (Salengros, Bogerts, 7-38).

Reklamne poruke i mediji bitno su promenile ¢ovekove navike u kupovini i nje-
gov odnos prema proizvodima, tj. objektima koji se kupuju. Reklama i mediji
motivi$u potrosaca da poseduje robu i da je pokazuje drugima. ,Potrosacka
kultura ima zaslepljuju¢i asortiman roba i usluga koje navode pojedinca da
ucestvuje u sistemu potro$ackog zadovoljstva” (Kelner, 8). Kupovina je danas
postala ritual pun ,,prisilnih” radnji koje su nametnute potrosacima. Kupovati,
posedovati i pokazivati robu ili robnu marku, konzumirati znacenja koja one
nude i zadovoljavati nematerijalne potrebe, predstavljaju aktivnosti vazne i za
drustvo i za pojedinca. ,,Jezik oglasivaca hrani nasu Zelju za dramom, fantazijom
i snovima na javi. On nam pruza slike proizvoda i opskrbljuje nasu imaginativou
teznju ka uzivanju” (Kent, 165). Reklama vodi potrosace u kupovinu, bira robna
imena, boje, modele, donosi odluke, kreira stavove, ¢ine da se potrosaci ponose
ili stide u drustvu, da isti¢u znak na odelu, oseéaju sigurnost u autu i znacajno
masu novim tasnom, satom, mobilnim telefonom, nakitom — robnom markom.
»Reklama diktira nacin Zivota, stil oblacenja, tip muskarca ili Zene, na$ izgled i
ponasanje, omiljenu marku parfema pa sve do najintimnijih snova i planova za
buducde akcije” (Tadi¢, 47).



Cilj reklame je da skrene paznju na proizvod i da potro$aca navede na kupovinu,
tako $to ¢e mu pri samom obracanju ,,prodati” predstavu o robi, robnoj marki ili o
njemu samom. ,,Da bi se uspe$no uticalo na potrosaca, potrebno mu je pristupiti
onako kako on oc¢ekuje - laskati mu, provocirati njegove najiskrenije zelje, pruzi-
ti mu iluziju sopstvenog dobrog misljenja o samom sebi, aktivirati potrebe kojih
on nije ni svestan” (Tadi¢, 69). Robu danas vi$e prodaju polisemija i bogatstvo
znacenja stvorenog sistema vrednosti, nego upotrebna vrednost, njena namena
ili funkcija. Biti deo visokog drustva i Ziveti dobro, znac¢i umeti odabrati dobru
robu i dobro je platiti. ,,U bilo kojem drustvu roba uvek dejstvuje kao posred-
nicki instrument izmedu ¢oveka i njegovog ponasanja, i ta njena cisto drustvena
uloga pridaje joj raznorazna znacenja, gotovo se moze reci da je semantifikuje”
(Kodelupi, 66). To znaci da je veci deo vrednosti proizvoda i robne marke ne-
materijalan, komunikoloski, ali drustveno validan. Tako nematerijalan, taj aspekt
je veoma bitan za potrosaca. ,,Potro$a¢ moze svaku vrstu robe da upotrebi da bi
konstruisao znacenje vlastitog bica, vlastitog drustvenog identiteta i drustvenih
odnosa” (Fisk, 11). To znaci da potrosac¢ kupuje i trosi date drustveno pozeljne
(i u reklami ponudene) identitete. I upravo je to plan na kojem potrosnja dolazi
do izrazaja: zajedno sa sistemom masovnih komunikacija i reklamom, potro$nja
stvara drustvene identitete koji su svima dostupni i koje je moguce razmeniti na
trzistu u cilju redukcije drustvene kompleksnosti.

Kakvu predstavu proizvodaci najéesée nude potrosacima u reklami? Pakard kaze
da su reklame, zapravo, predstave o nama samima i o nasim projekcijama. Nai-
me, studije narcizma pokazale su da ljudi ni$ta ne vole kao sebe same i ,,zasto ne
pomodi ljudima da kupuju projekcije samih sebe? Na taj nac¢in predstave ¢e una-
pred imati svoju potrosacku publiku, sastavljenu od li¢nosti koje imaju afinitet za
odredenu predstavu” (Pakard, 59). Ti identiteti, nastali ¢itanjem ideoloske poruke
odredene reklame, nosioci su znacenja i vrednosti koje kupci Zele da imaju i ko-
notacija koje idu uz taj proizvod, objasnjava dalje Pakard. Zahvaljuju¢i predstavi
u reklami, potro$ac je zadovoljan, veruje da je drugaciji, da ima svoj stav, mo¢ da
bira i slobodu da kupi ili ne kupi neki proizvod, iako je on, u sustini, samo jedan
od milion potrosaca koji pripadaju ovoj ili onoj ciljnoj grupi, kupuju jedan, drugi,
tredi ili peti proizvod, u svakom slucaju — kupuju. Zadovoljenjem visih potreba
kroz kupovinu, a posebno kupovinu robe poznatih proizvodaca, upija se ,,magija”
brenda, ,,dozivljava” mit reklame, oslobada se tenzija kroz uzivanje i zadovoljstvo
i ispunjavaju razli¢ite potrebe: za pripadanjem, uvazavanjem, priznanjem, li¢nim
ispunjenjem, samopostovanjem, ljubavlju, sigurnos¢u, sticanjem drustvenog sta-
tusa, za lepim i skladnim (a time potvrduje i dobar ukus i smanjuje rizik od greske
zbog loSeg izbora, finansijskog gubitka i izgubljenog vremena).

Komunikologka svojstva robe, a posebno ona izrazena u reklami, iako uspostav-
ljaju vezu sa nesvesnim delom li¢nosti, postala su izrazena u realnom zivotu.
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PSIHOLOGIJA REKLAME: KAKO DA TI KAZEM DA ME KUPIS?

Nekada je ispijanje votke predstavljalo nebitnu radnju i obi¢no konzumiranje
alkohola, danas je konzumiranje Apsolut vodke ritual koji ima svoje $ire znacenje
i dodatne vrednosti. Apsolut je modni brend ¢ija se jedinstvenost bazira na dve
stvari: imenu i kristalno ¢istoj flasi transformisanoj u ikonu, na kojoj je umesto
etikete, utisnut tekst - isti¢e Zan-Mari Dru (Dru, 29) otkrivajuéi uspesnost stva-
ranja mita i ,energije” koja se prodaje potrosac¢ima uz jedno ime i robnu marku.
Poruka koja im se upucuje uz ovo pice, koje je skuplje od obi¢ne votke, je da
nju konzumiraju privilegovani hedonisti, muzevni, i neodoljivi osvajaci, tj. oni
kojima se uz ritual ispijanja votke ,,urucuje” i ,,priznanje” za posebnost. Prihvata-
juci date vrednosti, konzument zadovoljava potrebe za uzivanjem, moci i posto-
vanjem, ali i potrebe za samoostvarivanjem i samodokazivanjem. Najbitnije od
svega je $to konzument ove robne marke, zaista veruje da, upotrebom dodatih
vrednosti i znacenja, zadovoljava stvarne potrebe. Kako je doslo do toga? Za-
dovoljenje nekih potreba, zapravo je, ¢isto komunikoloska stvar, koja je postala
toliko ubedljiva i ,,realna” da se moze usmeriti na zadovoljenje bilo kojih potreba.
Ovu tezu potvrdio je i Fisk u istrazivanju o popularnoj kulturi i dzinsu kao naj-
trazenijem upotrebnom artefaktu. Epiteti kojima su korisnici objasnili znacenja
dzinsa, upuc¢uju na konotacije iz reklamnih poruka, identitete koje su potrosaci
prisvojili konzumiraju¢i dodatne vrednosti datih robnih marki. Neki od nosioca
znacenja skupova bili su pridevi (Fisk, 11-20):

prirodan - ovaj epitet se odnosio na neformalnost i udobnost dzinsa;
prijatan je ,koliko i sopstvena koza”. , Dzins jeste telo - rastegljiv je, sa-
vr$eno prijanja i prija, pokreti koje pravite vasi su pokreti, i time se po-
istovecujete sa svojim dzinsom”, poruka je koju $alje Zitano pauer stre¢
dzZins (Gitano Power Stretch Jeans);

uniseks - iako dzins nose i muskarci i zene, oba pola su uspela da zadrze
identitet i poli da iskazu konotativna znacenja tog dela garderobe. Mno-
ge zene poklonile su se ,,muskijim” znac¢enjima fizickog aspekta dzinsa,
bas kao $to su mnogi muskarci bili skloni onim ,,Zenskijim”, seksual-
nim;

slobodan - je objasnjavao osobine poput: samo svoj, siguran u sop-
stvenoj kozi i u dzinsu. Isticanje seksualnosti kroz snagu ili snage kroz
seksualnost, mit je koji konzumira potro$a¢ robne marke Kelvin Klajn
(Calven Klein) i

besklasan - dzins nose mladi i stari, bogati i siroma$ni u gradu i na selu.
Kupuju ga radnici u fabrici isto koliko i vlasnici fabrika, poznati i obi¢ni
ljudi, i tu ideju propagira Livajs (Levis).

Odakle potreba proizvodaca za predstavom? Vecina proizvodaca odlucuje se za
predstave, jer upravo zbog njh, potrosaci kupuju odredeni, a ne bilo koji pro-
izvod. ,,Dok konkurencija moze lako proizvesti proizvod koji je slican vasem



proizvodu po sastavu i kvalitetu, privla¢nu individualnu sliku vasih proizvoda je
mnogo teze imitirati i zato je predstava o proizvodu pouzdaniji faktor u proda-
jama (Pakard, 56-58). Kakve ¢e biti predstave odlucuju sami potrosaci, odnosno
njihova podsvest i ,,skrivene potrebe” koje im se, upakovane u reklamu, vracaju
kroz konotacije i znacenja robe ili, ¢e$¢e, robne marke. Te skrivene potrebe su
(Pakard, 85-98):

prodavanje emocionalne sigurnosti,

prodaja uverenosti u sopstvenu vrednost,
prodaja zadovoljenja sopstvenog ega,
prodaja mogucénosti za kreativno izrazavanje,
prodaja objekata ljubavi,

prodaja osecanja modi,

prodaja ose¢anja ukorenjenosti i

prodaja besmrtnosti.

PN R

Potrosnja, dakle, stvara ,,reklamne” i ,,prefabrikovane” predstave sa kojima se po-
trosaci identifikuju i zahvaljujuéi kojima komuniciraju sa drugim akterima na
trzistu (Kodelupi, 6). To znaci da poznata robna marka svom konzumentu uliva
poverenje i sigurnost, identifikuje ga kao pripadnika odredene ciljne grupe i daje
mu identitet (Hart, Marfi, 2003), koji on moze da pokaze na trzi$tu, jer su vred-
nosti robne marke, zahvaljuju¢i reklami i medijima, postale drustveno validne i
prihvatljive. ,,Posredstvom delovanja medija se, dakle, identitet (ljudske) pojave
transferiSe u trzisnu vrednost, a ova je, u reklamnom svetu, kako je poznato, po-
sve fluidno i nestabilno zasnovana, a neretko je i virtuelna po svom kvalitetu i
poreklu (Vuksanovi¢, 81-84). U potro$ackom drustvu identitet nije stalan, niti
moze da bude, jer bi to zaustavilo potro$nju. I identitet i moda, stalno zastareva-
ju i neprekidno se menjaju, kako bi ustupili mesto necem novom i drugadijem i
podstakli opsesivno traganje za identitetoim. Mada to moze biti i mnostvo iden-
titeta? ,,] u okviru svoje vrste, medutim, covek gubi jedinstveni identitet, tako
$to se on sve vise fragmentarizuje i multiplikuje, s obzirom na mnostvo razli¢itih
drustvenih uloga (specijalizacija) koje zajednice pripisuju pojedincu, odnosno
koje mu te funkcije dodeljuju (Vuksanovi¢, 83). Koriste¢i odredenu robnu marku
potrosac se identifikuje sa njenim znacenjima i zahvaljujudi toj personalizaciji,
robna marka je postala ono $to danas jeste: olicenje mita, ideala, potrosackog
sna.

Breton (Breton, 2000) smatra da je reklama samo kombinacija razli¢itih tehnika
ubedivanja i da ona zadovoljava potrebu za zajedni$tvom i zajednickim identi-
tetom koje je moderno komunikacijsko drustvo potpuno razbilo. Mediji i ko-
munikacija u elektronskom drustvu od potros$aca su napravili skup konformista
koji zive, funkcioni$u i komuniciraju sa robom i njenim predstavama. U potro-

w
(o)
w

Danijela Panti¢



w
(o))

6

PSIHOLOGIJA REKLAME: KAKO DA Tl KAZEM DA ME KUPIS?

$a¢kom drustvu u kojem roba $alje poruku, ljudi Zive predstave koje im drustvo
namece. ,,Mediji, bez sumnje, doprinose brkanju vrednosti o kojima je re¢, ali
usput svedoce o njihovoj ve¢nosti, kao i o potrebi da se na njih pozivamo kao
na vodi¢e” (Bal, 107). Moderno drustvo je razdvojilo dusu i telo, isti¢u¢i vaznost
i prednost tela. Ono je nateralo potrosace da naglasavaju znacaj robne marke i
dokazuju sopstvenu vrednost kroz kupovnu mo¢, garderobu, automobile i druge
artefakte. Zbog otudenja i povlacenja u sebe, pojedinac oseca stalnu potrebu za
ponovnim okupljanjem, za pripadanjem grupi i drustvu. ,,Ta Zelja se najvidljivije
zadovoljava tehnikama stapanja, kojima se deluje na ponasanje i mobilizacijom
osecaja vrsi uveravanje (Breton, 150). Na ovaj nac¢in se manipuliSe potro$acem,
njegovim potrebama i ose¢ajima. Manipulativne tehnike, koje se koriste u rekla-
mi i komunikaciji sa potrosacima, razvio je ¢uveni Bernez, koji se vesto igrao sa
potrosac¢ima i njihovim nesvesnim potrebama (Mandi¢, Milovi¢, 2). U globalnoj
kampanji za reklamiranje cigareta (Laki Strajk/Lucky Strike) Baklje slobode, 1929.
godine, Bernez je Zenama koje nisu pusaci, pusenje predstavio kao izraz slobode,
uspesnosti i moci. ,Bernez je koristio jednu neverovatno jednostavnu $emu -
duboke iracionalne ljudske potrebe je prevodio u iskonstruisane konzumentske
zelje odrzavajudi sujetu nepovredenom. Time je stvarao konzumenta novog tipa,
koji je verovao da izrazava svoj autenti¢ni self kupujuci ono $to mu Bernez proda-
je (Mandi¢, Milovi¢, 13). Zadovoljenje nesvesnog kroz reklamu i komunikolos-
ka svojstva robe, stru¢njacima za manipulaciju ostavljaju velike moguénosti, jer
nesvesno informacije obraduje simultano i analogno, koriste¢i se subjektivnom
realno$éu.

Kako upravljati nesvesnim i manipulisti masama, objasnjeno je u narednih osam
tacaka (Mandi¢, Milovié, 8-13):

1. Identifikacija bazi¢ne, snazne, iracionalne potrebe;

2. Kori$¢enje mehanizma cepanja. Identifikovanu potrebu potrebno je ot-
cepiti od celine identiteta. Logi¢no je da je lakSe manipulisati sa jednom
potrebom ili dve, nego sa celim identitetom;

3. Dekonstruisanje smisla identifikovane potrebe;

Pomeranje i izolacija identifikovane potrebe.

5. Transformacija i zamena identifikovane potrebe u nesto drugo. Sada se
duboke ljudske potrebe pretvaraju u povrsne zelje. Umesto ,,Potrebna
mi je sloboda” verujem ,,da Zelim novi automobil koji ce mi pruziti slo-
bodu” Ako mi je potrebno da me vole - poZelim novu garderobu;

6. OdrzZavanje potisnutog se postize razli¢itim oblicima modernih drustve-
nih represija, nudenjem eskapizma i razvijanjem ¢itavih civilizacijskih
rituala, namenjenih zaboravljanju autenti¢nih potreba;

7. Navesti, sad ve¢ kupca, a ne li¢nost, na akciju (“Acting out”) i

8. Potkrepiti ga i nastavljati potkrepljivati ga

b



Reklama ,obecava” bolji kvalitet zZivota, naglasava zadovoljstva, licne potrebe,
uzivanja, »otklanja” stres tj. nudi zadovoljenja sli¢nih potreba, kao i do sada. To
je nacin da se potro$a¢ oseti sre¢nim i zadovoljnim, ne zbog kupovine, ve¢ kada
u trenutku kupovine prevazide Zelju za zadovoljenjem materijalnih potreba i
prepusti se emocijama i uzivanju u komunikoloskim svojstvima robe. Na tome
se bazira i emocionalno brendiranje ¢ija je sustina uzdizanje kupovine do sfere
zudnje i dostizanje zadovoljstva zbog posedovanja robnih marki.
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PSYCHOLOGY OF COMMERCIALS:
I'LLTELLYOU HOW TO BUY ME

Summary

Nowadays, the most important thing in a modern society is to be a consumer!
That’s not only a message sent by media and commercial programme, but real
need for everyone who is assume to be a part of consumer society. Happiness is
a matter of shopping; pleasure is a point of wearing or collecting brands. But,
how it comes? Media and ad (since 1956) started to present and to sell brands,
dreams and mythology instead of goods and services. From then by now every
commercial is presenting communication value of good or a service and it is hid-
ing the persuader for someone’s sub consciousness.
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Angpuja Byxuh

~HALLUTO JE TAKA LUKOJIA
U LUITA JOJ JE TOCAO”

930.85:792(497.11)”18”

»Kajj 611 ce 1ojaB1o Ha IMO30PHMLY, 3aHeo OM Hally ITyO/IMKY, CBa OM IDTaHYy/Ia
7by6aB/by ITpeMa BEIITHIA .

OBako ce rTOBOPUJIO O MAPKaHTHOM ITTyMITy U3 OyAuMCKUX nosopuiura IlaHmo-
py Bapxunujy.

Om je mpenrao y beorpap 1 rmocrao cranuu 4iaH HapopHor mosopuiira mo Haro-
BOpY IIpHjaTesba, IMo3HATOr cprckor cnukap Cresana Togoposuha.

CreBan Topoposuh je yoBek koju je y CpOuju 3amodeo HacTaBy u3 00/IacTy
YMeTHOCTH. Y CBOM 6€0rpajickoM artesbey jor 1857. 0CHOBAO je ,,CITMKapCKO 1Ip-
TAuKy IIKOMY Y KOjoj Cy ce IpelaBaly MY3MKa, IleBambe, TeIeCHO Bexbame 1
MayeBambe.

CnmkapcTso je cTypupao y beuy 1850-ux roguna. CauyBaHo je 37 HeroBux ak-
BapesIa HAPOJHMX HOLIBM. BaBuo ce rpadMKoM U TO30PUIIHOM CLieHorpadujom,
pajuo IopTpeTe, 1 CIMKA0 MKOHOCTace y Basnecenckoj pksn y beorpany, Torm-
ynaepckoj upksu u CMefepeBCcKoj LIPKBY, Kao 1 komnosunuje: Crpini Xajgyx
Bemwxka, Iocitipuscerve Ceeitioi Case u ipyre.

Y naby, y byaumy ykpiao ce 1869. mosnaty rimyman un peputesb llangop Bap-
Xup, a Ha 6eorpagckoM CaBCKOM IIPUCTAHMINTY M3 Be ce CKpIjao Anmekca ba-
YBAHCKI KaKO MY je, 3aIpaBo, O1io poheHo mme.

Ila Beh H1mCY Oute MCKIecaHe «BeyKe CTEIIEHMIIe», KOjUMa Ce Off IPUCTAHNUIITA
nemaro npeko Kocanunhepor BeHIIa ¥ XUTAJIO y Tpaji, yMeTHMK Ajtekca bauBan-
cxu 61 go Hapopuor nosopuinra rarao 6armaBoM KocuHoM. Ha M Benukum
CTelleHNIlaMa HayIIao 611 MPBO HA HEKOIMKO ,IIYOPMHIePCKUX Pafiby y KOju-
Ma ce TI0CPefOBaIo Iy 3aNol/baBamky OHMX KOju Cy nabaMa gomasumm us 3e-
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MmyHa u [Tanuesa. Kako rop, mpomrao 61 mope MHOTYX ,CUTHUYAPCKUX  Pafiibu
TProBavKor IleHTpa Ha 3epeKy Koji Bapour kanuje 1 CUTypHO 3aIa3no HAOUUTY
¢upmy ,,AHTOHUjeBuhN”, MO3HATUX Oeorpajickux Tpropana ,Pupma pynn’!

Mokpa 61 u cBpaTno y naprep kyhe VBana Crannmuposuha, kacHuje mosHare
Kao ,,kyha Kpcmanosuha”, y usHajMbenu npoctop Ha holuky, Kox naHalume aM-
6acane Aycrpuje, a Taia mosHartor Kadenyje, n3pecHor Tolite, mox pupmy M3HaL
ynasa: ,Kac¢ana kox Tore Ha homre”

Y HapopHOM MO30pUINTY jé IOTIMCA0 YTOBOP O aHTaKMAaHY U TMe IIPUXBATHO
1 06aBe3y Ipemnyca MO3HATUX O30PUIITHMX KOMajla Kao U U3pajiy AUCIMIUIMH-
CKMX IIPaBUJIa 33 ITyMIl€ IO30PHIITA.

Topuny nana panuje, y janyapy 1868, y ucToM o3opuILTY jelaH APYTY YMETHUK,
DIyMal] 1 peguteb, ocHuBad HapopHor mosopuita JoBan Hophesuh, ocuoBao
je M IpBY NpodecnoHaaHy yMeTHIUKY Koy y Cpouju. 3a 4WIaHOBE 030 pUIL-
HOT aHCaMO/1a IP>Kao je, jeHOM Helle/bHO YacoBe U3 00/1acTy I030pHIIHE HayKe.
To je ncTu oHaj BenMMKM 40BeK, ocHUBAY 1 aupextop Cprckor Hapopnor I1o3o-
pumra y Hoom Capy. Poben je y Centn 1826, cryampao meguiyny y Ilemrn
u 6aBmo ce kwpKkeBHolhy. buo je ypenunk Marune Cpricke, npodecop Hoso-
cajicKe CpIICKe TMMHasMje U MUHUCTap npocseTe. Hammcao je maTuHCcKo - cpo-
CKU pevHMK, cueB Knes Ilaso, xao u aneropujy Mapxosea cadma, y iBa uuHa U3-
BefleHy Yy HapogHoMm nosopumity. Y oBoM KoMajy IieBaHa je 1o pBu IyT bosxce
iipasge, cajjalliiba CPIICKa XMMHA.

»Yja” (Joan Bopbesuh), kako ra je 0cnOB/BABAO [leCETOTOAUIIBLN cecTpuh,
Asexcanpiap Jlepoko, HOCKO je AMBaH LITall Off BUIIEKEBOT JpBeTa KOjI je IyBao
TOIUIVIHY HeroBMX PyKy. EbuMe ce momarao xaja ce meo Ha CIpar KO CBOTa CTa-
Ha, Y ueHTpy beorpana nsmehy kadane , Xajayk Bepko” u mosHare fennkarec
panmwe ,Kapna Ilepona” Osge cy Tprosum us ,,Knes Muxannose” mpe pyuka
cpahai Ha MUBO U Me3e, Kako 01 yxuBau cefiehyt 3a MepMepHIM CTONIOBYIMA,
ca IMBEHOM HOTOM Y CTUY ceLiecije. Y3aHUM CTelleHNI[aMa JO/Iasyo My je y 1mo-
cery npodecop Joan Typoman. C Bpara cy ce mosapasmpanu ,,Amice... Amice..”
U Jlajbe CBe Ha JATMHCKOM, [JOK CY UX fela 3a0e3ekHyTo rmefana. [loasuo je Ty
u ,,Yjun” npujarep, Toma Xaynh n3 Hosor Capa, oHaj 1ITO je HOCMO IIpBEHY
CBIJIEHY IAHT/BYKY IIPEKO YeTIa, jep je MaTuo of rmaBobosbe.

Joan DHophesuh, je 610 camall, Hexkema, I1a KAKO ra je ,Mp3e10” Aa KUBU caM
HoBeo je cBojy ponbuny u3 Cenre, beukepeka u Mokpuna. Tako ce Ty HalIa
Majka Anekcanppa Jlepoka, hepka JoBanose cectpe. [leria HUCY MMaja IpuCTyIa
IbETOBOj COOM ca IIoNMLjaMa IIyHuM Kibura. Bubami cy ra y gyraukom nradpoky
ca 3eJICHVIM IITYTOM Ha 4eJTy, HATHYTOT Haf| IIanupyuMa pacipoCTPTUM IO CTONY



[Opef; BeluKe HeTporiejcke mamie. ,,Yja” je us CeHTe H0OBeO U CBOja TPM Cect-
puha, xoju cy octanu 6e3 poputespa. JemaH ce fao y muMape, Apyru y LIHajaepe,
a rpehu je yuno go6po, 6uo je ro CreBan Cpemair. HYecTo je 1omasno Hefe/boM, i
0K ce KyBaja cyma JlepokoBa Majka, CpeMueBa cecTpa oOf TeTKe, Oy ra yruTarna:
»Joxie hemr rako CreBo, nmana 6ux fo0py HpminKy, mro ce He 6u oxe . . .27
He 6u cTuria Hu fa ZOBpLIM pedeHUIY, a OH 61 Beh srpabuo miemup u mran
n HecTao 6e3 peun. ,dekaj CreBo . . . eBo cyma” ... One oH. Cectpa ce /byTmna
Ha bera 360r Tora mTo je ncMeBao banahaHcke neBojke, meHe cTapuje pobake
U IpujaTesbe, HapouuTo y cuucy ban y Enemupy unu vosexosa wipaieguja. Taj
PYKOIUC Y CTUXOBMMA HIje MOI/IA ia MYy OIIPOCTIL.

Beorpaj Kpaja meBeTHaeCTOT BeKa yIedaT/buBO je ouapao cam Anekcanzap Jle-
POKO Y CBOjUM 3aIIMICHMAa I IPTeXMMA.

Josan Hopbesnh je ympo 1900. ¥ ronmuama koje cy ycnenune muore beorpahane
PasoOHOIMIN CY IPBYU OMOCKOIN, Ka0 OHaj My Tyjyhu, ITO ce CMeCTHO UCIOf, Be-
JIMKe LIATpe, Ha IVTATOY IZie Ce JaHaC Hajla3y MaBUbOH ,,1IBujera 3ysopuh”. Vc-
Ipef IIaTopa, TYTHAaJIa je BelUKa ITapHa IOKOMOTHUBA, CBa Of YIJIAYaHOT' MECUH-
ra, OHa je IIpaBU/Ia CTPYjy 3a GMOCKOI 1 OKpeTasa BepIy 3a My3UKY. YHYTpa ce
[laBao aKTYeJTHU PATHYU GUIM: JallaHIV, KOjU UCIIPEKUJAaHUM ITIOKPETUMa TpYe 1
ckauy y Boxy, npenasehu peky Jany. Kachuje je 6mmo u caBpieHnjux GpuaMckmx
ocTBapema, kao oHo CaBnheBo, Y wiyiiu, ITO ce HAaNMA3MUIO Y BEMKOj JPBEHO]
nBopaHi, y KomapueBoj ynuum, a MMajo je Ha CpeyHM pasaneTo BeIMKO IJIaT-
HO, TaKoO Jla ce C/IMKa I/lefiazia ca 06e cTpane. [negaowy cy cemen 3a KadhaHCKUM
CTO/IOBVMa, jermut u mun. TakBux 61ocKomna je 6110 n kopi Kadana ,,ITapus” n
»TakoBo”, Ha ,Tepasujama’. MHoOrO paHuje, 610 je ,IaHONITUKYM , UMIIPOBU30-
BaH y HekoM payhawny, Herze Ha ,Iepasujama”. To je 610 jemaH Kpy>kHM 31j Ha
KOMe je OKOJIO 6110 IBajieceTak OTBOpa 3a 04u. Vcpen cBakor TaKBOT OTBOpa
6uo je cepmite. CepHe ce 1 I7efia, KAO KPO3 JBOITIE, YHYTpa ce BUAYU jefHa
HeNoKpeTHa cTepeockoricka gororpaduja. To Tako cToju BabAa jedaH MUHYT,
3aTUM 3BOHIIe — ,IIMH - U CIIMKa Ofie, I1a Johe HOBa, ¥ TAKO PeJioM JIOK CBe He
upoby. Ko je taga morao u ga samucnnu na he jenHor gana 3a Ta ,,9ya’ MoCTojaTu
U 1Kosie! Ay ca II0O30PUIITEM je CTajasio Majo Apyradnje.

ITo yrneny Ha Tagamme mkone y Hemaukoj n Mabapckoj, caunmes je mpasu-
HIIK IIKOJIe I/TyMe U pexxuje ,,HamTo je taka IlIkosa i mrta joj je mocao™

Tako oBa IIKoO/Ma KobOMja CTAHM KapakKTep, a IbeH LWb je ga LIKOAyje IIyMIje
He camo 3a HapopHo mosopuiure, Beh u 3a gpyra Hama mosopuirra. bua je
TO 3aIIpaBo IIPBa MHCTUTYIMOHA/IHA IIKOJIa YMETHOCTY Ca yHanpep ogpehenum
IUTAHOM M IIPOTPaMOM HacTaBe.
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Tpajame 1mKose pefBuheHO je Ha IBe rOfMHe.

»1IMTOMana y MO30pUILHO]j IIKOI/ CBEra MOXe ouTn HajBuie 16, o MpUInKe
0CaM MYIIKUX U TOMMKO >KeHCKMX . Bpoj muToMana ca ImaToM orpaHiudeH je Ha
YeTUPU, C TUM Jja TEK Y JPYroj TOAVHY IpUMajy IaTy off 1200 Tanupa roguiime.
O BUXOBOM M3/IaCKY Ha ITO30PHUILY OAydYyje pefuTesb, IPpeMa HbIUX0BO] Hapo-
BuToCTH. IToC/Ie 3aBpllleHe 1IKO/Ie HajCIoCOOHMjM NOCTajy WwiaHOBM HapopHor
I030pUIITA, Ca 00aBe30M [ja Y BbeMY OCTaHY HajMambe 3 1o 4 ropuHe. Vicrutu ce
y LIKOJIM Ap>Ke IBa ITyTa TOAMIIIbE, Y MapTy U OKTOOpY. ITpBuU MCHNT je MHTepHM
Y KOHTPOJIHY, a JIPYTH je jaBHMU, a MO/IaXKke ce ¥ TeOpyjCKu (y IIKO/MN) ¥ IIPaKTId-
HO (Ha nosopHuy). «Iiymadko obpasoBame 6uhe MCTOBpeMeHO TEOPUjCKO U
IPAKTUYHOK.

Yupasy llIkose unHe: ynpasutes HapogHor mosopuiita, npodecopu 1 HacTas-
HULL.

*

IlIta he ce mpegaBatu ?
Teopmjcku npegmern:

1. Teopuja mpaMcke moesuje ca MCTOPUjOM JpaMcKe KIbVDKEBHOCTH JIO-
mahe u cTpane

Teopuja mosopuirHe yMETHOCTHI

VlcTtopuja mo3opuiiHe yMETHOCTHI

CpIickn je3MK U TTIO3HABabe CTUX0BA

Ecretnka

Vcropuja Cprickor Hapofa U OIIITa UCTOPHUja

SANRAE

HpaKTI/I‘{HI/I IIpegMeTI:

HexmaMoBame

Vrpa muueMm u yroBuMa (MUMMKA M IJIACTHKA)

Tymauetbe yora 1 4nuTame KOMaja ¥ Kako UX Basba OecefuTu
MaueBame (Ko MyIIKaparia)

[IeBame

Urpame

[TanTOMUMA

N W=

3a murToMmile ce Tpaxke ciefehn ycnosu:



a. [la uma oppebhene rogune. XKencke na uHucy miaabe ox 15, a Mymkapim
o 18 roguHa.

6. [la ¥Ma 3By4aH, HEIIOTPEINB, YHUCT U3TOBOP.

B. Jla je HeIPeKOPHOT IOHANLIaka 11 JOOPOT MOPATHOT Blafjama.

r. [la ¥Ma TOMMKO IIKOJICKOT 3Halba KOMMKO Ce MOXKe TPKUTH Off 0cobe
K0joj je 15 unm 18 roguna.

IIpemasaun y mxomu cy:  Josan Hophesuh - npenaje: Cprcky n ceTcky
KIbVDKEBHOCT Ca OCBPTOM Ha JipaMy ¥ IIO30PUIITeE
Anexca bausancku - npepiaje: Teopujy rmyme u
pexujy, lexnamoBamwe, MuMmuky u Ilnactuxy, Tyma-
Jerme KoMaja 1 yaora, Ilosopumun rosop
JoBan bomkosuh - npenaje: Cpricki jesvk U Kibl-
JKEeBHOCT
Hparytun Pem - npepnaje: [leBame
KanetaH Muokosuh - MaueBame
Jyuman - npefaje: Jaxame

ITpBu muToMIm 1ikone 6unu cy: Mapa Ipryposa, Paxuna ITonmosuh, Aubennja
Hosuh, ITetap Josanosuh, Cerosap Bpkuh, JIasap JIyrymepckn.

Ocramu haun cy 6mmm: Toura Anacracujesuh, Iletap Jo6punosuh, Jumnrpuje
IOyxuh, Kocra Hophesuh, Kocra XXuskosuh, Codpuja Hophesnh, Auka Pypuh.

Y Bpeme 6ypHux sjorabaja ¢ kpaja ileBeTHaeCTOT BeKa y BpeMe IIpeBuparma 1 pa-
TOBA, OBA /IBa Be/IKa YMETHUKA )1 IIPeTaolla II0CTajy IIpBU 3BaHNYHY ITpodecopu
ymerroctn y Cpouju. [lo 6ynyher YuuBepsutera ymerHoctu y beoprany, cpenu-
HOM JIBafieceTor Beka, cieayhe MHOTa NCKYIIeHba 1 BeluKe IPOMeHe.

A Beorpap je Tajja 6110 BapoIlI ca je[THOM elIeKTPUYHOM IIeHTPAJIOM M Kajia CTIeTn
KajMII ca 3aMajlja CBe 3a/lyTo ocTaje y MpaKy. IIpBa TpaMBajcka npyra mmonasuia
je on Kanemerpana 1 nnuia mpeko Tepasuja o Crnasuje. Komu cy je Bykim u Kaf
je mpopy>keHa cBe fio Tormunzepa.

Beorpahanu cy mako mocTanm ,,I030pUIIHY /by jOII JOK MM je Bapoll 6mia
Ha/IMK Ha yIMajy TypcKy Kacaby, a/ieKy off eBPOIICKIX HaBMKaA.

I[IpBo je Joakum Byjuh moxymao ja mO30puIIHY yMETHOCT NPUOIVDKU KEbady
Muriolny U BeroBUM BOjBOfIaMa, aJIu je MMao BUIIIe ycIlexa Meby KparyjeBaukum
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hanyma koju cy pago mocrajam rrymuy amarepu. Kap ce moyeTkoM uerprece-
TUX TOf[HA JIeBeTHAeCTOT BeKa, IIpeCcTOHMIIA NTpcenuna y beorpaf, oBze cy npu-
Ka3yBaHe aMaTepcKe ,,TeaTpasiHe MpecTaBe” y KojuMa je ydectBoBao 1 Hukomna
Xpuctnh, koMe je ucTopuja HaMeHMIA APyry ynory. JleceTak ropguHa KacHuje
OTBOpEHa je Heka BpcTa nozopumra y lapunapuuny (Hympykann) Ha Casy, y
KOjeM Cy TOCTOBajie TI030pUIIHe TpyIe 13 BojBoguHe.

JMmeTaHTCKO MO30pMIITE je Ipepacio y MpaBy MO30puUIIHY Tpyny 1864 rop,
Ha 4eny ca pegure/beM Amamom Manjposuhem. Yetupu ropmue panuje 1860,
y II03HaTOj ,Monepckoj KadaHn', CBOjeBPCHOj MO/IEPCKOj OGepay Ha CaMOM YITIy
CkompaHcke ymniie, kKacHuje [Tamuhese, ma Hymmhese n MakeoHcke, 10jaBuo
ce Monep, Crmmhanns nyka-JJomenuko 1° Augpea, oran 6yayher nosxaror ag-
Bokara AHjpeja Aunpejesuha. [JoMeHnKO Huje yMeo Jja M3TOBOPU CIOBO 4, I
cy ra 3aTo HasBa/m nuka JJommHro. OH je ymeo ,,u3 I7laBe” a MOJIyje TaBaHMUIIe
npasehn Ha wuMa anberne n usehe, Anonone u ®@nope. [la 61 cuuno cnukapy
Tuiujany, Hocuo je KpatKy 6eny 6papuny. O Te roAMHe OH IIOCTaje Halll IIPBU
HO30PUIIHY CTIMKAp U 6aBM ce TMM 3aHATOM cBe 10 1914. Y 1eroBoM Ky/McHOM
mexopy urpanu cy jour Toma Joanosuh, Mapuja Jenencka, Anekca bauBaHcky,
Mmuika Ipryposa.

Tux 1IesfgeceTyx rogyHa JeBeTHAECTOT BeKa, IPBO [O30pHLITe OIIO je Y Ipo-
cTpanoj canu ,,KnexxeBe nmBape” Ha yriny bocancke n bankancke yanue. Y T0j
canu oppxaHa je CBeToaHpejcka cKymiuTHa. Ilo3opHuLa je 6uma Mana u oc-
BeT/beHa FaCHUM JIaMIIaMa Koje Cy AMMIIIe, a 3arpeBaa ce ,,0yOmwapom” Koja 6u
4eCcTO eKCIUIOfupaa Ha CLieH) ycpel IpeficTaBe. [IBopaHa je MMasa caMo fiBa-
IeceTak pefioBa ca 00MYHNM CTOMNIIAMA, aJI) je II030PMUILIHA 3aBeca OvIa JYBHO
ocmukana. Cnukap xommosunyje 6uo je Cresan Togoposuh. Komnosuiyjy je
YMHWJIA je[[Ha CTeHA Ha KO0jOj je OKPY>KEH My3aMa CTajao MJIafy Iyciap, mopep
cTeHa je 6mo notounh ca anherunhuma, a y gaeunn Beorpag.

Y oBo mosopuiire 4ecto je gonasuo Kues Muxanno O6peHosuh, a Taga 6u 3a
Ibera JOHEe BelMKy (oTe/by U IOCTaBIIN je ucHpen mpeor pepa. ITy6mmka
je momrobana KHesa u foyekmBasa ra ycTajameM, alny KaJi MIOYHe MpecTaBa
cTpactu 6 ce y3bypkase ma cy ce Heky norcroBehuBanm ca akrepyuma ipame u
6yuHo HaBujamu. Ha npemujepu xomana y koMe je KpapeBuh Mapko ocyMmu-
YeH 3a U3/lajy HeKM BaTpeHM jopraHiiija je CKouMo Kao omapeH: ,,Huje Mapko
U3fajuIa, cpaM Bac 610! — Orop4eHo je BUKHYO IIYMIIMMA, LITO je Y3 3BIDKYKe
u 6ypy HerogoBama IPUXBATIIIO Leno Mefanumte. Ha mosopuuiy cy nonere-
IV pasHM MpefMeTH, HacTasa je IyxBa, a Ha KHesa ce 3abopasuio.



ITosopuiuTe HMje MMAIO CBOje PEKBU3NTE, IIa Cy IOTPEOHM IPeIMETH 3a Ipef-
CTaBy I03ajM/BVBaHN 10 Bubenujum Kyhama m 6mmo je HOpManaHO Ja ycpen
IpeficTaBe HeKo 13 IMyOnuKe JOBUKHe npujarerby: — [TaHTO, eHO MM Ta KaHabe!

[TojaBunu cy ce u npBu raymuLe, Majka n khu, Mapra u Jemmua Josanosuh. Jep-
HOM IIPUIMKOM Jenuua je rymuna y npencrasu Cupini Citiepara Jleuarckoi n
IbEH TIOCTIE[b] OIPOIITAjHY M0/by6al] ca ITapTHepOM M3IVIefia ja Huje 6110 Oar
MapKIpaH, Ia ce IyO1MKa HaKOH Tora ypHe6ecHO cMejana. OHa ce ymmammia
fla HeLlITO Huje y pefy ca KOCTUMOM, a OMJIO je pyTo y MUTamby, IIPY HO/bYIILY
IapTHep joj je Ha YCHUIY OCTAaBIUO CBOje JIOLIe 3ajlell/beHe OpKOoBe.

Y 1mosopuinTy Cy yrIaBHOM NpuKasuBaHe popo/bybuse npame — Can Kpamwe-
suha Mapxa, boj na Kocosy, Cmpini Ciitepana [Jeuarcxoi, Manetuhesu Xajgyyu,
Cy6otnhes Xepuel Bnagucnas, a KaCHuje U CTpaHM KOMaj) VMHade MOMyIapHU
Ha CIleHaMa €BPOIICKMX no3opuiuta. ITosopuinre y nusapu je sarBopeHo 1865,
a IpeficTaBe Cy HaCTaB/beHe y cam ,,CpIicke KpyHe” U Ty ¢y Beh 6mmu Benmmku
npasu rrymiu Jlasa Teneuxw, lumnrpuje Py>xuh, Murta Konaposnuh, [Ipara Py-
kuhka, Jynka Crennhesa u Bemuka Munka Ipryposa. Kpajem 1867. mosopuiire
je mpemno y Kocmajcky ymuny y Cymmrhesy fBopany rje je 6umo Buie mpo-
cTopa 3a urpy. PegoBHu nmocerwnian je 61o kHe3 Muxauio u HaMTHi ce Ja je y
TOj IBOpaHN Y Helle/by 26. Maja 1868, Tpu gaHa mpen nornbujy, cBedano obehao
yIIpaBHUKY Io3opuiuta Josany Hopbesnhy na he moguhu npaso nosopuire.

Knes Muxanio Hije OCTaBMO TECTAMEHT, ajli Ce 3HAJIO Jia Iie/I0 CBYje OTPOMHO
UMambe ,,)KeNy IaTy 3a JIp)KaBHe M ONIITEHAPOJIHe IWjbeBe’, a IOoM3ame M030-
pullTa je yecTo noMumao. OcaMHaecT JjaHa 10 BberoBoj CMpTH, 17. jyHa 1868,
EETOBY 3aKOHUTH HacimegHuy cectpa Iepka bajuh u cecrprhu ®eofop u Mu-
xajno Huxonuh nspanu cy 6.500 gykarta ,,cxonHo o6ehamy 6/1a>keHOyoKojeHor
KHe3a” 3a saupiatbe Hapopsor nmosopumra. Beh mopurayroj 6eorpasnckoj 60mam-
uy ganu ¢y jouwr 1000 gykara, a mo 500 gykara ganu Cy ySROBMYKOM, MHBAJIUJIC-
KOM 1 IIKOTICKOM (hoHY.

OmydeHo je fa ce O30pHUILNTe IOAUIHE HA MeCTY Herpaume CraMOo0yI Kamuje.
Kamen Temerbal] cBeuaHo je monoxkeH 19. aBrycra 1868, y mpucycTBy Manonet-
HOT KHesa MuaHa, 6ynyher kpapa. Kag je apXxuMaHIpPUT OCBeTNO BORUILLY,
HpeficeiHNK nosopuinHor ogoopa Gymmn Xpucruh je oxprxao ropop, a oHfja cy
KHe3 MulIaH 1 HaMeCHMIIM IOTINCA/IN CIIOMEHMITY KOja je CIIyHIITeHA Y TeMe/b
U Y3UZaHa, a y Kojoj nuie ,,B0 uMje Otiia, CuHa 1 CBjaTaro gyxa oBaj oM Ha-
MembeH CprckoM HapograoM nosopumTy, IpBoM IO30PUIITY Y CPIICKO] IPECTO-
HMIY, TI0OCTa BO/LOM M 3HaTHOM HoBYaHOM nomohy Knesa Cprckor Muxana
M. O6penosnha’.
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3upame je 6p30 Hampenosano. Apxurekra AjiekcaHpap Byrapcku je mpepanno
U IIPMMEHO jeflaH CTapy IIpojeKaT uTanujanckor apxurekre Kacana. JJok ce jomr
supano, cmukap Cresa Togoposuh je otumrao y Ilemry ma HabaBu mexopanmuje,
HaMellTaj 1 Hajoospy rapgepo6y. Ilocne yerpuaect meceny, 30. okrobpa 1869.
HO30PHUIITE j€ CBEYaHO OTBOPEHO.

ITo mucamwy Kocre Xpucruha: ,, YBeue 30. okrobpa 1869. 6mcrano je Hapop-
HO II030pHullITe Y IyHOj cBeTnocTu. [Tybuka je ymasehu, sacrajana ma ce guBu
eroBoj 1ernoTu. IlIMpoKy N1aMeHOBY raCHOTa OCBET/berba, JOTala HEIIO3HATOT
Beorpapy, n36ujamu cy u3 MHOTOOPOjHUX IycTepa Y IIadOHY, Y>KIHOM 10XKa U
Ha rajepyjama. JINKOBY HAIIMX 3HAMEHUTUX /bYAU Y MelaJbOHMMA, Y Pefy, IOf
IIPBOM TajIepyjoM, IpOOBU CPIICKMX 3eMajba IO APYTOM ranepujoM, Ipodun
KHe3a Muxana U3HaJ II030pHULIe, JIOXKe OllepBaXKeHe LPBEHOM Kaudom, H6a-
JaXMH ca KPYHOM M3HaJ| KHeXXeBe JI0XKe, TelllKa 3aBeca ca mosaaheHnM pojrama
KOja ce THXO TaJaca, CefUIITa HOBA I YTOJHA, Ca IMBEHNM HyMepaMa, CBe je TO
6110 HOBO, YKYCHO ¥ OfJICA/IO IPYUjaTHOM CBEXVHOM. Y IBOPCKY JIOKY IPOM-
KO II03[paB/beH, CTYINO je KHe3 MilaH ¢ HaMecHMIIMA, NTpaheH Hapo4uTOM
memyTanujoM. [Ipyre 7oxe 3aysenu Cy MUHUCTPM, KOH3Y/IN, AP>KaBHM BeIMKO-
TOCTOJHULIMN..."

3a ry npwmky Hophe Manetnh je nHamucao gpamy Iocmpitina cnasa kHe3a Mu-
Xauza, Koja je u3sMaMuIa MHOTO aIUiaysa, Cy3a U y3jaxa, jep cy cehama Ha kHe3a
Muxana u mweroBy morn6ujy jour 6una csexxa. Kuesa je urpao JlyimaH, yunrerb
jaxama y BojHOj akaieMuju, Koju je IMKOM, BUCOKUM BUTKUM CTaCOM U Y3 JOOpY
IIMMHKY 010 IIpaBa C/IMKa KHe)KeBa. Y TO30pMIIHOM apXUBY je 3aIlJICaHO Jia je
Ha IIpeMujepy, 3a JoOpo TyMademe yIore, 13 IIO30pUIIHe Kace JOOUo ABa my-
KaTa y 3/1aTy.

Y ncrom APpXVMBY HMCMO ITPOHAII/IN 3aIllMICaHE HaBeeHE ,,Hqumue”, a/in Cy OHE
UIIaK ynaMheHe U IIpEeHETE HaM C KOJIEHA Ha KOJIEHO.

ITamnTay:

ITaja Crennh, je 6o orar rrymuie Jyike, cynpyre HeHafiMaurHor Toure JoBaHo-
Buha. Unka ITaja je 6o U3BaHpenaH LIanTay, ,CIacao’ je MHOTe IpefcTaBe Kaj
riymie uszia namhemwe. Mebytum, 610 je mpeoceT/puB, U y TY>KHUM ClieHaMa je
jerao 3ajeHO Ca OCeT/bMBUM I/IEa0LMMa, I1a HUje MOrao fia Oyzie IyMIjuma of
nomohu, a ymeo je 1 ja ce 3aljeHU Off CMeXa IIpY KOMUYHOj CLIeHV U FeTOB CMeX
ce 9yo y 11e/I0j ABOPaHM.



Dujakep:

Odunypn 1 cTygeHTH, Tafia HajLebeHNj ) Kao KaBa/bepl 1 MIaJioKelbe, YeKaln
Cy Ipefi TO30PUILTEM JIa 3aBPIIN NPeACTaBy U3BPCHA 1 Ipenena rimyMmuia Ha-
pOpHOT Io3opuiita, MywbeHnna nyoake Onra Vnh, a onga 6u ncnpernm xome
U3 beHor ¢ujakepa u camu ra Bykau. OBaj 0614aj, ja ce BYKY dujakepu cras-
HUX ITTyMUL, IpUMembuBanu cy Kkasabepu y [lapusy, Jlongony u Ilerporpany.

M3Bopu:

o Beoipag niopeg xoia tiponasumo. Mupan Jlakernh. HapopHa kmwura, beo-
rpap, 2003.

o beoipag y ceharwuma 1900-1918. Ipyma aytopa. Cpricka KibJKeBHA 3apy-
ra. beorpap, 1877.
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