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Apstrakt

S obzirom na svoju konstitutivnu ulogu u eksplikativnoj istoriji, muzeji su
vazan deo epistemoloskog koda kulture secanja, ucesnici oblikovanja ma-
trice kolektivnog pamcenja koje se odnosi na predmet muzejskog delovanja.
Prica o zivotu Muzeja pozorisne umetnosti Srbije odraz je evolucije promi-
Slianja ovdasnjeg drustva o ovoj umetnosti, ali i odraz, u Muzeju aktuelnih,
procesa upotrebe i shvatanja (sopstvene) proslosti. Rasvetljavanjem odnosa
zvanicnih i narativa zaposlenih, tj. ovde prisutnih kolektivnih i licnih seca-
nja, rad tezi utvrdivanju aktuelnog odnosa kolektiva Muzeja prema sop-
stvenoj istoriji, ucescu iste u konstituisanju grupe i njenom pozicioniranju u
Sirim drustvenim okvirima.

Kljucne reci
kultura secanja, kolektivno secanje, pamcenje, narativ, Muzej pozorisne
umetnosti Srbije

Kolektivho pamcenje, kao niz prakti¢nih obrazaca i kulturnih sadrzaja koje
ljudi uce da bi ih dekodirali i konvertovali u vlastiti identitet (Kulji¢, 2006:
9) predstavlja opste prihvac¢enu interpretaciju istorijskih ¢injenica, a u od-
nosu na drustvene, socio-politicke interese. Ono je odrednica drustva u ce-
lini - nadindividualni, krucijalni aspekt zajednistva i dokaz naseg postojanja
kao dela javnosti. (Phillips, 2002: 4) U kontekstu manjih drustvenih grupa
objedinjenih zajednickom proslo$¢u i sadasnjim delovanjem, shvatanje do-
gadaja proslosti odredeno je kolektivhim pamcenjem dvostrukog kljuca: (1)
kolektivhim pamcenjem drustva kome grupa pripada i (2) onim koje se tice

1 ksenijamarkovicart@yahoo.com
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same grupe, a koje predstavlja, prvim uslovljenu, odredbenu osu evociranja
se¢anja ,,0 i unutar® grupe.

Promisljanje o drustvenom zaboravu i istorijskom revizionizmu, kao meha-
nizmima izgradnje ,,sluzbenog poretka se¢anja“ (Simovi¢, 2011), inicira kritic¢-
ku kulturu secanja, koja ne postavlja pitanje ,,$ta govore ostaci proslosti?®, ve¢
»kako se ti ostaci tumace?“ (Radenovi¢, 2006: 233) Imajuci u vidu ¢injenicu da
je svaki dogadaj po svojoj prirodi sinteti¢an, te da je tek u naraciji koja interpre-
tira smisao istog moguce analiticki razdvojiti njegove posebne aspekte (Savic,
2001: 14), mozemo primetiti da istrazivanje koje tezi utvrdivanju (aktuelnog)
pamcenja Muzeja pozori$ne umetnosti Srbije, odnosno odgovoru na pitanje:
kako ova ustanova tumaci sopstvenu istoriju i $ta njen kolektiv pamti, a $ta
zaboravlja(?) zahteva analizu ovde prisutnih narativa secanja, tj. razmatranje
odnosa zvani¢ne istorije i prica na kojima je zasnovano secanje zaposlenih.

Kako su zaposleni i menadzment Muzeja ,,glavni i odgovorni“ za oblikovanje
javne percepcije proslosti i sadasnjosti o vaznom delu kulturne produkcije
na ovim podnebljima, znacaj analize njihovih interpretacija istorije ustanove
pociva na Cinjenici da su iste i u vezi sa realnim kapacitetima za objektivno,
licnim i drustvenim interesima neuslovljeno belezenje proslosti. Zato, ima-
ju¢i u vidu ulogu muzeja kao ,,mesta se¢anja“ (Nora), a polazeci od hipoteze
da je secanje Muzeja pozori$ne umetnosti Srbije zasnovano na kolektivhom
pamcenju manifestovanom kroz narative Muzeja kao sprege licnih, emotiv-
no-kognitivnih interpretacija proslih zbivanja i zvani¢ne verzije istih, istrazi-
vanje otvara i posebna pitanja o realnim sposobnostima ove i slicnih ustano-
va u izgradnji kriticke istorije.

Teorijski okvir

Istrazivanje fenomena se¢anja i pamcenja, kao konstrukta individualnog i
kolektivnog, podrazumeva sagledavanje slozenog odnosa iskustva pojedinca
i zajednice, odnosno njihovog medudejstva u oblikovanju proslosti. Li¢no,
autobiografsko pamcenje* (svesno i nesvesno) saobrazava memorisane sadr-
zaje vlastitog pamcenja sa drustvenim datostima, konvertirajuci tako licnu
istoriju u drustveno-kontekstualizovanu i prihvatljivu pri¢u. Pravac rekon-
strukcije subjektivne proslosti odreduje matrica secanja nastala pod uticaji-

2 Pojedine teorije struktuiraju li¢cno paméenje na autobiografsko i istorijsko, ali ista se toliko pre-
pli¢u da deluje ispravnije posmatrati ih kao celinu — sinetezu licno dozivljenog i kolektivno
nasledenog.



ma drustveno-integrativne prirode, a imenovana pojmom kolektivno pamdce-
nje koji uvodi Moris Albvas (Maurice Halbwach). Njegova konstruktivisticka
teorija zasniva se na tome da je pamcenje ne samo sadrzaj, nego i delatnost
reprodukovanja ranije dozivljenog; da je ono rezultat meduljudskog opstenja,
ne nesvesnog; i da se proslost, kao sadrzaj pamcenja, istim ne zadrzava, ve¢
rekonstruise u odnosu na perspektivu konkretnog grupnog okvira.

»~Fundamentalni zakon secanja pokazuje da rekonstrukcija proslosti direk-
tno zavisi od interesa i interpretativnog okvira sadasnjosti.“ (Martinoli, 2012:
418) Sli¢no, a u kontekstu odrzivosti kolektivnog pamcéenja, Vivijan Bradford
(Vivian Bradford) primecuje da je ona (odrzivost) zavisna od repeticije, kao
socijalno predefinisanog instrumenta ocuvanja se¢anja, pri cemu ista nema za
svrhu o¢uvanje istinitosti, niti stvarnog znacenja sadrzaja proslosti, ve¢ razli-
¢ite drustvene interese koji vode mutaciji tih sadrzaja (Bradford, 2004: 190).
Mehanizmu repeticije mogli bi dodati i paralelizam, kao onaj (mehanizam)
kojim se osigurava odredeno prihvatanje interpretacije dogadaja proslosti,
kroz njeno saglasje sa interpretacijama drugih proslih i sadasnjih zbivanja, te
primetiti da promenjivost pomenutih interesa na kojima su ovi mehanizmi
zasnovani, vodi tome da se utisak stabilnosti (koji isti ostvaruju) odnosi samo
na dati trenutak, tj. interesima adekvatan kontekst. Drugim rec¢ima, kako je
Albvasova ,,perspektiva konkretnog grupnog okvira® oc¢igledno usmerena
promenama koje grupa dozivljava, znacajno je demarkirati s jedne strane re-
konstruktivnost kolektivnog pamcenja, a s druge, njegovu (kvazi)stabilnost
zasnovanu na ideji o nasledenim vrednostima secanja.

Prihvatanje ,,drustvenog okvira se¢anja“ moze se objasniti dominacijom ose-
¢anja drustvene pripadnosti kod pojedinca (Albvas), ali isto je u velikoj vezi
i sa pojavom institucionalizacije, tj. normativizmom kolektivnog pam¢enja.
Tako, Pjer Nora (Pierre Nora) smatra da pamcenje grupe ureduje drustvo sa
medijima, ustanovama, znacima i simbolima - sistem, koji gradi mesta seca-
nja (muzeji, arhivi, praznici, spomenici) na kojima se stalno i iznova kombi-
nuju materijalni, funkcionalni i simbolicki aspekti proglosti, a time regulise
prisustvo proslosti u sadasnjosti® (Kulji¢, prema Nora P, 2006: 107). Znacaj
fiksiranja secanja obezbedivanjem stabilnog okvira, posebno se uocava u te-
orijama Jana i Alaide Asman (Jan i Aleida Assmann), koji afirmisu podelu
kolektivnog pamcenja na komunikativno i kulturno; prvo, koje se prenosi

3 Razmatrajudi aspekte ,javnog pamcenja‘, kao sprege proslosti i sadasnjeg delovanja kojom se
obezbeduje budu¢nost se¢anja na tu proslost, i Edvard Kejsi (Edward Casey) navodi spomeni-
ke, muzejske zbirke, zapise i sl. kao nacine odrzanja funkcije ovog pamcenja, odnosno nacine
prevazilazenja njegove temporalne ambivalentnosti. (vid. Casey, 2002: 24-32)
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usmeno i obuhvata najvise tri generacije i drugo kojim su sadrzaji proslosti
ugradeni u kulturu, pa kao takvi opstaju znatno duze u vremenu. (Kulji¢,
prema Asman J., 2006: 110) Jedna od znacajnijih funkcija drugog jeste i in-
stitucionalizovanje izbora i tumacenje ocuvanog materijala, a u vezi s ovim J.
Asman uvodi pojam kulture secanja.

U Sirem znacenju pojma, kao ,javna upotreba proslosti, kultura se¢anja
predstavlja skup zajednickih mitova i istorijskog se¢anja — zajednicku ori-
jentaciju kolektivne svesti koja namece hegemonu sliku proslosti. Nju ¢ini
skup obrazaca nasledivanja, prenosenja, planskog i spontanog zaboravljanja
ili potiskivanja, u skladu sa interesima razli¢itih drustvenih grupa. U uzem
znacenju pojma, kao medugranska naucna disciplina, (kriticka) kultura se¢a-
nja proucava konstruisanje smisla proslosti — prati dinamiku promena izbora
sadrzaja iz proslosti i naracija o njima. ,,U epicentru ovih interdisciplinarnih
istrazivanja, secanje se vidi kao individualni fenomen (Frojd i Bergon), ali i
kao poligon uspostvaljanja mehanizama modi, izgradnje i afirmacije nacio-
nalnog identiteta.“ (Nikoli¢, 2012: 402)

Narativni ¢in je bitan deo kulture se¢anja — modus kojim se ljudima nalaze da
se poistovete sa idejama i prilagode protokolima (Salmon, 2010: 19). Znacaj
veze secanja i naracije, kao sprege kojom se ostvaruje pamcenje, demarkira
i ¢injenica da je, klasi¢no definisano, umece pamcenja smatrano primarno
retorickim umecem (upor. Yates A., Umece pamcenja u Historijski zbornik,
2010: 277). Narativom se delovi pamcenja oblikuju u funkcionalne simbo-
le koji omogucavaju prenosenje secanja i komunikaciju istim, te relevantne
teorijske promisli ¢esto ishode zaklju¢kom da je postojanje naracije dokaz
(drustvenog) postojanja njenog objekta.*

Bez obzira na istinitost proslog zbivanja, oblikovane u pri¢u, pricom izmenje-
ne, istorijske ¢injenice neretko se koriste u diskursima kroz koje se legitimidu
drustvene prakse i drustveni poredak, nudi opravdanje, angazuje masa, sin-
hronizuju i pokrecu pojedinci i izazivaju emocije (Salmon, 2011: 11). Tako
mozemo zakljuciti da ono $to je pisac u pripovedackoj prozi, u formiranju
narativa kolektivnog pamcenja je drustveni sistem cije ,,namere” odreduju
pripovedacku perspektivu, tj. ,fokalizaciju pripovedanja“’

4 Ipak, ovo ne znaci da van eksplikacije proslost ne postoji, jer iako evociranje nekog se¢anja
moze izostati ,ovde i sada’, to ne znaci a priori njegov izostanak na drugom mestu, u drugo
vreme. ,,Pri¢a moze izbrisati dogadaj, ali ponisStavanje u jednoj naraciji ne isklju¢uje njegovo
osmisljavanje u drugoj.“ (Savi¢, 2001: 15)

5  Pod pojmom ,fokalizacija, Balova (Mike Bal) podrazumeva odnos izmedu prezentovanih ele-
menata i vizije (perspektive) kroz koju su oni prezentovani (upor. Bal, 1999: 143).



Zvanicna istorija Muzeja pozoriSne umetnosti Srbije

Izlozba, uprilicena 1949. godine, povodom osamdeset godina od otvaranja
zgrade Narodnog pozorista u Beogradu, smatra se formalnim povodom za
osnivanje Muzeja pozori$ne umetnosti Srbije. S ovim namerama u vezi, tre-
ba imati u vidu posleratnu teznju za sistemskim i programskim radom na
oc¢uvanju bastine i kulturnog blaga, ¢ije je izlaganje smatrano znacajnim za
redifinisanje nacionalnog identiteta socijalistickog ¢oveka i stvaranje drus-
tvenointegrativne kolektivne istorije.® Ipak, ideja o osnivanju ovakve ustano-
ve datirana je mnogo ranije — 1901. kada Branislav Nusi¢ (u to vreme vrsilac
duznosti Upravnika Narodnog pozorista i urednik Pozorisnog lista) inicira
pocetak rada na osnivanju prvog muzeja ovog tipa. Posle jo§ nekoliko neus-
pelih pokusaja, namera je realizovana tek pola veka kasnije’, ¢emu je pored
pomenutih socio-politickih teznji, znacajno doprinela i ekspanzija specijali-
zovanih muzeja $irom Evorpe.

Kako iste, specijalizovane, ustanove kulture nisu postojale, primarno odrede-
nje koncepcije stru¢nog rada Muzeja oslanjalo se na model uredenja posto-
je¢ih dokumentacionih centara, ali ubrzo koncept se redefinise u skladu sa
radom muzejskog tipa, prihvataju¢i medunarodni sistem koji je proklamovao
SIBMASE. Statutom iz 1956, Muzej je definisan kao centralni muzej’ te vrste
u Srbiji, ¢iji je zadatak da prikuplja, ¢uva i proucava dokumente vezane za
razvoj pozorisne umetnosti Narodne republike Srbije, od njenih pocetaka do
danas."

Posle nekoliko privremenih reSenja, Muzeju je 1952. dodeljena spomen kuca
kuca trgovca Miloja Bozica, u ulici Gospodar Jevremovoj 19. Nakon rekon-
strukcije zdanja, zapocinje pripremanje prve Stalne postavke, sve¢ano otvore-

6 U odnosu na faze kroz koje je logika muzejskih ustanova prosla tokom svog razvitka, ova bi se
mogla smatrati fazom ,muzej izlog“ kada je funkcija ovakvih ustanova bila reprezentacija mo¢i
i identiteta sredine. (videti: Dragicevi¢ Sesi¢, Stojkovi¢, 2011: 141)

7 Muzej pozori$ne umetnosti Narodne Republike Srbije, osnovan je uredbom Ministra za nauku
i kulturu NR Srbije, 28. novembra 1950, a dve godine kasnije, prelazi u nadleznost Narodnog
odbora grada Beograda. Od 1993. (do danas) Muzej je pod jurisdikcijom republickog Mini-
starstva za kulturu

8  Societe International des Biblioteques — Musee des Arts du Spectacle - Medunarodno udruze-
nje pozorisnih biblioteka i muzeja. Ovakvom definicijom ustanove predvideno je da se u njoj
sakuplja sav materijal u vezi sa pozorisSnom umetno$¢u na teritoriji Srbije.

9 Centralni muzej u ovom kontekstu znaci da je pomenuta ustanova ona u kojoj se sakuplja i
¢uva sav (iz razli¢itih institucija i sa razli¢itih mesta) prikupljen materijal u vezi sa pozorisnom
umetnos$¢u Srbije.

10 Ovim aktom predviden je nacin pripremanja izlozbi i prate¢ih publikacija, odreden princip
kolekcioniranja i organizaciona struktura, koja ostaje gotovo neizmenjena do danas.
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ne 19. septembra 1953. Vrlo limitiran prostor od svega 210 kvadratnih meta-
ra podeljenih u pet manjih prostorija, uslovio je prikazivanje tek fragmenata
istorijskog razvoja pozori$ne umetnosti, tj. izlaganje samo dela materijala ko-
jim je Muzej raspolagao. Prva Stalna izlozba trajala je skoro punu deceniju,
do 1962. godine, kada je zamenila druga i poslednja zatvorena 1966. godine.

Uvecavanje muzejske zbirke, novi materijali do kojih je Muzej dolazio i po-
trebe njegovog deponovanja u neadekvatnim uslovima, implicirali su, pocet-
kom sedamdesetih godina, prelazak na potpuno drugaciji koncept izlaganja:
sistem ucestalih izlozbi koje prikazuju razlic¢ite manje tematske celine. "

Najvaznija licnost prvih dvadeset godina Muzeja bio je njegov osnivac, prvi
direktor i kustos, Milena Nikoli¢-Jovanovi¢, sestra narodnog heroja i prvaka
Narodnog pozorista Ljubi$e Jovanovic¢a. Njenom zaslugom, oblikovan je kon-
cept muzeja, obogacen muzejski fond i prosirena delatnost ustanove. U toku
prve dve decenije rada, Muzej je uspostavio saradnju sa srodnim ustanovama
u Jugoslaviji, postao ¢lan SIBMAS-a (1959.) i priredio preko 40 tematskih
izlozbi. Katalogom za prvu Stalnu izlozbu zapocela je izdavacka delatnost, a
u vreme uprave M. Nikoli¢, objavljen je i Repertoar Narodnog pozorista 1868-
1965, kao i pojedini neobjavljeni dramski tekstovi srpskih dramaticara $to
¢e biti zacetak nove edicije Dramska bastina koja pocinje da izlazi u izdanju
Muzeja.

0d 1970. godine, Muzej zapada u ozbiljnu krizu prouzrokovanu pokusajima
nadleznih vlasti da Muzej integrisu u neku drugu instituciju, muzejskog ili
nemuzejskog tipa. Zahvaljujuci istrajnosti tadasnjih kustosa, a posebno vr-
$ioca duznosti direktora, dr Olge Milanovi¢, Muzej uspeva da zadrzi svoju
autonomnost, zbirke se kona¢no uobli¢avaju, a pocinje i objavljivanje struc-
nih publikacija, proisteklih iz istrazivackog rada uz primenu nau¢no-istrazi-
vackih metoda.

Naredne Cetiri godine, 1973-1977, na mestu direktora nalazi se filmski i pozo-
ri$ni kriticar Petar Volk, pod ¢ijom upravom se intenzivnije razvija izdavac-
ka delatnost — pokre¢e muzejski ¢asopis Teatron, godi$njak i edicija Teatron,
Pozoriste — godi$njak pozorista SR Srbije i Projekat istorije srpskog pozorista.
U Muzeju se 1975. formira i Mati¢na sluzba koja je za cilj imala da unapredi
rad svih arhiva pozorista u Srbiji, a kroz zajednicko delovanje i organizaciju
stru¢nih savetovanja. Do kraja sedamdesetih, na mestu vrsioca duznosti di-

11 Od 1957, Muzej je otvorio i Spomen-sobu Dobrice Milutinovi¢a u Dusanovoj ulici broj 14, koja
posle smrti njegove udovice biva zatvorena, a zaostavstina prelazi u fond Muzeja.



rektora, nalazi se muzejski stru¢njak Sinisa Jani¢, koji je organizovao rad na
sistemskom popunjavanju zbirke Hemeroteke' i rad na pripremi Enciklope-
dije Narodnog pozorista u Beogradu. Naredni direktor, dramaturg Dragovan
Jovanovi¢, zasluzan je za generalno renoviranje Muzeja, kao i pokretanje jed-
ne od najvaznijih glumackih nagrada u Srbiji Dobricin prsten.

Od 1984. do svoje prerane smrti 1989. godine, na ¢elu Muzeja bio je kustos
Zoran Filipovi¢ koji je sa velikom podrskom kolega zapoceo rad na sredivanju
zbirki i formiranju novog Odseka video zapisa u ¢etvrtom Odeljenju zvucnog
i filmskog arhiva. U dva maha, 1989-1990 i 1992-1993, vrsilac duznosti direk-
tora Muzeja bio je dr Zoran T. Jovanovi¢, a od 1993. direktor ustanove postaje
dramaturg i dramski pisac Miodrag Duki¢. U vreme njegove sedmogodisnje
uprave, Muzej priprema oko 70 izlozbi od kojih svaku prati katalog, objavlju-
je 113 izdanja, 44 brojeva Teatrona (do 1990 objavljeno je 69 brojeva) i zapo-
$ljava nove kadrove (izmedu ostalih 4 nova kustosa). Kao upravnik, Miodrag
Dbukic je tezio otvaranju Muzeja prema javnosti, pa se, s tim u vezi, a suprotno
opste-drustvenoj regresiji, intenziviraju propagandno-pedagoske aktivnosti i
povecava frekventnost i broj manifestacija organizovanih u Muzeju.

Od 2001. godine, na mesto direktora muzeja dolazi dramaturg i magistar te-
atrologije Ksenija Radulovi¢, koja je i dalje na ovoj poziciji. Usmerenje novog
direktora bilo je negovanje koncepta autenti¢ne elitne umetnosti, okuplja-
njem relevantnih teatrologa svih generacija i istaknutih pozorisnih stvara-
laca. U kontekstu tehnicko-tehnoloskih promena na polju komunikacije sa
publikom, Muzej radi na formiranju elektronske baze podataka pozorista u
Srbiji'?, a prezentacijom rezultata ovog projekta obelezava se $ezdesetogodis-
njica institucije.

Narativi Muzeja pozorisne umetnosti Srbije

Govorec¢i o memorijalizaciji dogadaja, govorimo o njegovom (drustvenim
kontekstom uslovljenom) tumacenju, jezicki posredovanom kroz narativ,
kao ,jednu od najvaznijih kategorija saznanja koju koristimo za razumeva-
nje i uredenje sveta“ (Salmon, prema Barthes. R., 2010: 18). Hermeneuticko
sagledavanje proslosti, podrazumeva razumevanje toka realnih zbivanja, ali
i kognitivno-emotivnog dozivljaja istih, onoga ko o njima pripoveda. Zato

12 Hemeroteka je jedna od zbirki Muzeja koju ¢ine iseéci iz $tampe.
13 Baza obuhvata sve segmente teatarske umetnosti (licnosti, repertoare, festivale) i muzejsku
gradu.
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je, radi utvrdivanja (aktuelnog) narativa Muzeja pozori$ne umetnosti Srbije,
pored analize istorijskih dogadaja, sproveden intervju sa zaposlenima u ovoj
ustanovi, zasnovan na biografskoj i storytelling metodi - ,,razgovoru o licnim
pricama®, interstimulacijom i podsticanjem na razmisljanje o klju¢nim mo-
mentima razvoja i Zivota ustanove, odredenim zajednickim i licnim secanji-
ma (upor. Dragicevi¢ Sesi¢, Stojkovi¢, 2011: 334).

Intervjui, sprovedeni u toku septembra 2012. godine, vreni su pojedina¢no
sa svakim zaposlenim'* u obliku razgovora slobodne forme, koji je potpitanji-
ma ispitivaca usmeravan tako da prati hronoloski razvoj i inicira promislja-
nje o odredenim temama izvedenim iz analize zvani¢ne istorije ustanove."”
Tako je omoguceno zakljucivanje o stavovima, ocekivanjima i vrednosnom
sistemu ispitanika; prikupljeni su podaci o njihovim iskustvima, kao ilicnom
dozivljaju i shvatanjima o sebi i drugima (Dragicevi¢ Sesi¢, Stojkovié, 2011:
329)

Muzej pozori$ne umetnosti Srbije u se¢anju zaposlenih

Odgovor na pitanje o osnivanju Muzeja, ve¢ine zaposlenih bio je sli¢an. Va-
zan deo ovog kazivanja jeste podatak da su prethodnih pedeset godina ¢injeni
pokusaji osnivanja ovakve ustanove uz navodenje Nusica kao zacetnika ove
ideje. Veliki broj ispitanika, kao bitan deo svojih pri¢a o osnivanju Muzeja,
navodi istoriju spomen kuce u koju je Muzej smesten, njenog prvog vlasnika
Miloja Bozic¢a i kasnije useljenje umetnika, po ¢emu je objekat bio poznat i
kao ,Slikarska kuca“. S druge strane, niko od ispitanika nije se setio izlozbe
1949. povodom jubileja Narodnog pozorista, niti naveo materijal koji je tom

14 Kadar muzeja ¢ini dvanaestoro stalno zaposlenih: estoro sa visokom stru¢nom spremom (di-
rektor Muzeja, dva savetnika, visi kustos, kustos i urednik) i $estoro sa srednjom stru¢nom
spremom (dva arhivara, dva tehni¢ka saradnika, blagajnik/ra¢unovoda, kurir/spremacica).
Dvoje zaposlenih u Muzeju rade 33 godine, dvoje 22 godine, ¢etvoro oko 15 godina, a od 2000.
do danas u radni odnos primljeno je ¢etvoro. U intervjuu su ucestvovali svi zaposleni osim
jednog (13 godina u Muzeju, visoka stru¢na sprema). On je, kao razlog za odbijanje razgovora
na navedene teme, naveo da je radio na pripremi Monografije povodom pedest godina Muze-
ja, takode na pripremi neobjavljene Monografije povodom $ezdesetogodisnjice, te da, shodno
tome, zna sve istorijske ¢injenice, dok li¢nu interpretaciju istih, kao i li¢na se¢anja smatra ire-
levantnim.

15 Postavljana pitanja bila su: kako je Muzej nastao; koji su to vazni dogadaji u odredenim fazama
razvoja; ko su ljudi sa posebnim znacajem u toku tih faza i uopste; kako se, i da li se, tokom vre-
mena, a u odnosu na drustvene promene, menjao koncept rada; koji je, po njihovom misljenju,
najproduktivniji i najznacajniji period u razvoju Muzeja; i kako dozivljavaju Muzej i svoj posao
u njemu danas.



prilikom prikupljen, kao inicijalni razlog za postupak pokretanja osnivanja
Muzeja.

Samo Ccetiri ispitanika eksplicitno su istakli znac¢aj Milene Jovanovi¢ Niko-
li¢ u postavljanju organizacionih temelja ustanove, prikupljanju muzejskog
materijala i dolaska u posed vaznih zaostavstina, dok se u kazivanju ostalih
pomen prvog upravnika Muzeja najcesce javlja u vidu konotacije o njenim
»politickim vezama“ znacajnim u periodu osnivanja. Iako je biv§a upravnica
Nikoli¢ i posle penzionisanja ¢esto dolazila u Muzej, te su i ispitanici koji nisu
direktno radili sa njom imali prilike da je upoznaju, price o istoj u najvecem
broju sluc¢ajeva nisu ishodiste li¢nih se¢anja, ve¢ saznanja zasnovanih na pri-
povedanjima starijih kolega.

U razgovoru o formiranju institucije, Cetiri ispitanika (kustosi i direktor) izne-
li su midljenje da su posleratni entuzijazam i tome paralelni razvoj specijali-
zovanih muzeja u Evropi bili splet povoljnih okolnosti za osnivanje Muzeja,
dodajuci uz to da tada i tako isti nije osnovan, vrlo verovatno ne bi postojao
ni danas. Cesto mesto kazivanja je i isticanje Muzeja kao prve institucije ovog
tipa u Jugoslaviji, a sa ovim u vezi i naglasavanje presudnog znacaja prve ge-
neracije kustosa koji su ,,zdravim razumom i logikom® postavili temelje mu-
zeoloske delatnosti.'® Evociranje se¢anja nijednog zaposlenog nije ukljucilo
pominjanje prve i druge Stalne izlozbe, dok je konkretno pitanje ispitivaca o
istim ishodilo generi¢nim odgovorom da je Muzej, zahvaljuju¢i neadekvat-
nom prostoru, davno morao da se ,,odrekne“ ovakvog tipa izlaganja.

Cetvoro ispitanika (dvoje zaposlenih preko 30 i dvoje oko 20 godina) smatra
godine od sedamdesetih do devedesetih najznacajnijim u istoriji muzeja, ali
i oni koji im ne dodeljuju ekplicitno titulu ,zlatnih®, o istima govore sa veli-
kom nostalgijom opisuju¢i Muzej tog vremena kao posecen i znacajan centar
kulturnog zivota grada. Li¢na ili nasledena se¢anja na u Muzeju organizovane
dodele nagrada Dobricin prsten prisutna su kod vec¢ine zaposlenih. Ipak, niko
od njih, u ozivljavanju ovog secanja, nije pomenuo Dragovana Jovanovica, za
¢ije vreme upravljanja je Dobricin prsten uveden, a sli¢no su ispitanici govorili
i o ¢asopisu Teatron, ne dovodei isti u vezu sa Petrom Volkom."” Na pitanje
ko je, po njima, obelezio ovaj period, najveci broj ispitanika navodi muzej-

16 Ipak, samo jedan od ispitanika (kustos, preko 30 godina zaposlen u Muzeju) setio se imena
nekih od kustosa pomenute ,,prve generacije®

17 Zaposleni su odgovorili da pocetak izdavanja Teatrona (samo) vremenski pripada periodu
uprave Volka, ali o Volkovoj vezi sa Teatronom, njemu ili njegovom radu niko nije Zeleo da
govori.
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skog stru¢njaka SiniSu Janica, koga evociranjem zivih se¢anja'® opisuju kao:
u kulturnim krugovima uticajnog ¢oveka; poliglotu i izuzetnog stru¢njaka
koji je naslednicima kustosima ostavio retko sistematizovane i organizovane
zbirke. Takode, znacajno je naglasiti da i u drugim kontekstima zaposleni go-
vore o Jani¢u kao posebno vaznom za razvoj ustanove, te gotovo jednoglasno
defini$u ovog pojedinca kao najznacajnijeg na istorijskoj slici Muzeja.'* Pored
njega nekolicina ispitanika, kao osobu sa posebnim doprinosom navodi biv-
$eg upravnika Zorana Filipovica, pri ¢emu su price o njemu najve¢im delom
zasnovane na emotivnim konotacijama o Filipovi¢u kao ,,Muzeju predanom®,
»prerano stradalom i ,dobrom ¢oveku®

Perioda 1990-2000. najveci broj ispitanika (njih osmoro) se se¢a kao najinten-
zivnijeg i u kvantitativnom smislu programski najbogatijeg. Centralna licnost
kazivanja o najproduktivnijoj dekadi je tadasnji upravnik Miodrag Puki¢, o
kome su ispitanici rekli da je bio ¢ovek sa vizijom, vrlo zahtevan, ali prave-
dan, orijentisan uspostavljanju bliskijih odnosa unutar kolektiva i otvaranju
Muzeja prema $iroj javnosti. Kako je vec¢ina ve¢ zapocela radni odnos u ovom
periodu, njihova eksplikacija istog je mahom zasnovana na kazivanjima o
razli¢itim tematskim okupljanjima u Muzeju, putovanjima po Srbiji i dru-
zenju, najces$ce pracenih konotacijom da je bez obzira na teske opste-drus-
tvene okolnosti, Muzej bio ,,0aza gde kao da nije postojala kriza“ Govoreci
o ovom periodu, troje ispitanika se prisecalo i problema koje je Muzej imao
u vezi sa neadekvatnim (pa i nepostoje¢im) prostorom depoa®, ali i u dru-
gim narativnim kontekstima, velika ve¢ina zaposlenih iznela je misljenje, da
su nedovoljna funkcionalnost zdanja - infrastrukturni nedostaci i prostorna
limitiranost, u mnogome odredili na¢in na koji se muzejska delatnost, pa i
istorijska slika Muzeja, formirala.

18 Jedan deo zaposlenih je radio s njim, a drugi su imali prilike da ga upoznaju, naslede njegovu
zbirku, koriste gradu koju je sakupio i proucavaju njegove radove

19 OJani¢evom savremeniku, dr Olgi Milanovi¢, izdvojenoj kao posebno znacajnoj u Monografiji
objavljenoj povodom 50 godina Muzeja, ispitanici nisu posebno govorili. Takode, krizu Mu-
zeja pocetkom sedamdesetih i njenu ulogu u istoj niko od ispitanika nije naveo kao za istoriju
Muzeja znacajan dogadaj, a na pitanje o ovome, vecina je odgovorila neodredeno (pa i nezain-
teresovano).

20 Prilikom NATO bombardovanja, 1999, stanari zgrade u ¢ijem atomskom sklonistu je bio sme-
$ten depo Muzeja, poceli su da izbacuju muzejski materijal, pa je depo prinudno smesten u
prostorije gimnazije ¢iji je direktor bila Zena tadasnjeg upravnika Pukic¢a. Petog oktobra 2000,
kada je doslo do smene direktora vecine institucija, pa i pomenute gimnazije, daci su, poneseni
»revolucijom’, izbacili sadrzaj depoa na ulicu, pri c¢emu je veliki deo grade ostec¢en po ve¢ drugi
put u samo dve godine. Posle ovoga, depo ponovo biva prinudno smesten, sada u prostorije
Muzeja za nauku i tehniku, da bi u oktobru 2012. godine dobio svoj prostor i bio definitivno
preseljen.



Dolaskom novog i aktuelnog direktora, 2001, nacinjen je prekid sa dota-
dasnjom praksom ,privlacenja publike®, a misljenja o ovakvoj odluci su po-
deljena. Tako, troje ispitanika period od 1993-2000. navodi kao onaj bolje
programske politike, organizacije i pre svega propagandnog delovanja; dok
ostali, nasuprot prethodno evociranim ,lepim“ uspomenama, isticu da su
ova dva perioda jednostavno razli¢iti $to je verovatno posledica tehnoloskih
promena i procene uprave da su aktivnosti opisanog tipa ,,prevazidene u da-
nasnje vreme®. Kao najvazniji dogadaj u ovoj poslednjoj dekadi, svi ispitani
su naveli proces digitalizacije i pravljenja elektronske baze podataka, ali li¢ni
stav, secanje ili iskustvo u vezi sa ovim niko nije posebno izneo. Uopsteno,
vecina ispitanika je o ovom periodu govorila porede¢i ga s prethodnim, ne
evociraju¢i se¢anja na skore dogadaje, ve¢ iste pominjuci u kontekstu onih
vremenski starijih.*! Kao osobu koja je obelezila poslednju deceniju, ispitani-
ci ne izdavajaju nikoga, a o trenutnom upravniku imaju (nacelno) pozitivno
misljenje. Ipak, dobar deo zaposlenih ($to eksplicitno, $to implicitno) napo-
minje da se ne slaze u potpunosti sa njenim nacinom rada, mada svi smatraju
da je preseljenje u novi depo, kao rezultat sadasnje uprave, vazna stvar koje se
desila Muzeju. Takode, zaposleni primecuju da je najvec¢i uspeh da je Muzej
uopste ,,preziveo’, te da, u vremenima u kojima se finansira samo ono $to do-
nosi marketinsku dobit, nekako opstaje i nastavlja sa svojim aktivnostima.

U vezi sa izlozbenom delatnosc¢u ispitanici su rekli da ista nije dozivela ni-
kakvu (drus$tvenim promenama produkovanu) transformaciju. Tokom svih
godina postojanja Muzeja, teme izlozbi odredivane su po istom principu: u
odnosu na jubileje, vazne datume, aktuelna desavanja u pozori$noj umetno-
sti i gradu koju Muzej poseduje.” Ipak, gotovo niko od ispitanika nije izdvo-
jio neku odredenu izlozbu kao onu, po njegovom misljenju, znacajniju®, a
isto vazi i za izdavacku delatnost, o kojoj je govorilo samo troje, mahom tek
pominjudi znacaj i formu ¢asopisa Teatron i edicije Dramska bastina.

21 Tako su tri ispitanika rekli da prethodni period smatraju produktivnijim i da je Steta $to Muzej
nije nastavio u tom pravcu, a ¢etvoro njih (isti oni koji period do devedesetih smatraju najlep-
$im) da danas, a u odnosu na period do devedesetih i devedesete, Muzej posecuje sve manje
ljudi, pa da ¢ak ni veliki deo profesionalne publike ne dolazi, niti zna $ta se u Muzeju desava.
Suprotno tome, jedan ispitanik (direktor) navodi veliki broj eminentnih imena koja danas, za
razliku od prethodnih godina, rado dolaze u ovu ustanovu.

22 S tim u vezi, ispitanici priblizno isto defini$u izlozbenu delatnost Muzeja kao: ,,balans izmedu
istorijskih i savremenih tema®.

23 Samo jedan ispitanik (direktor) se u intervjuu osvrnuo na neke od izlozbi. Isti je evocirao us-
pomene na izlozbe poslednje dekade.
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Komparativna analiza zvanicnih® i narativa zaposlenih
Muzeja pozorisne umetnosti

Kvalitativnom analizom ,.li¢nih pri¢a“ jedanaest zaposlenih Muzeja pozoris-
ne umetnosti Srbije dolazi se do zakljucka da je njihovo shvatanje dogadaja
i ljudi, koji su obelezili istoriju ove ustanove, manje zasnovano na li¢nim, a
vise, kolektivnim se¢anjima. Njihova kazivanja o razvoju Muzeja dominan-
tno su hronoloska i faktografska — znacajno predodredena istoriografskim
podacima, tek ponegde nadogradenim li¢nim iskustvima. Uopsteno, narativi
zaposlenih dominantno odgovaraju zvani¢nim, uz povremena odstupanja u
unutrasnjoj strukturi price, $to se u manjem broju slu¢ajeva odnosi na razli-
¢ito interpretiranje istorijskih ¢injenica, a u vecem, na njihovo pozicioniranje
u razlicite kontekste.

period: zvanicni narativi: narativi zaposlenih:
1950-1970 e narativ osnivanja e narativ osnivanja
e narativ istorije zdanja e narativ istorije zdanja

e narativ Stalne izlozbe

1970-1993 e narativ krize e narativ najznacajnije licnosti
e narativ edukacije e narativ zlatnog doba
1993-2001 e narativ hiperprodukcije e narativ hiperprodukcije
2001-2012 e narativ elitizacije e narativ elitizacije
e narativ digitalizacije e narativ digitalizacije

e narativ nepodobnog prostora e narativ nepodobnog prostora®

Narativ osnivanja u interpretaciji zaposlenih odgovara onom koji je zabele-
Zen u zvani¢noj istoriji ustanove. U oba slucaja on je ,mozai¢an“*, struktui-
ran iz vi$e prica koje bi se mogle organizovati u dve osnovne: (1.) pri¢u o pe-
desetogodisnjim pokusajima osnivanja Muzeja sa Nusicem kao centralnom
licnos¢u; i (2.) pricu o povoljnim okolnostima pedesetih godina proslog veka,
u kojoj vazno mesto zauzima prvi upravnik, Milena J. Nikoli¢. Takode, i zva-
ni¢na, i individualne eksplikacije najranijeg perioda, podcrtavaju ¢injenicu
da je Muzej bio prva ustanova ovog tipa u Jugoslaviji, te da je njegovo for-
miranje pionirski podvig prve generacije kustosa. Refleksije na temu porekla
spomen kuce u koju je Muzej smesten, poznavanje ¢injenica u vezi sa ovim i

24 Pojam zvanicni narativ u ovom kontekstu oznacava odredenu pri¢u koja se ti¢e razvoja Muzeja,
a koja je deo njegove zvanicne istorije.

25 Ovaj narativ, u zavisnosti od konteksta naracija, pripada i drugim periodima.

26 Citirani termin Ivanovi¢ R. koristi u analizi narativnog pripovedanja (vid. O odnosu istorije i
naracije)



iznad svega, asocijativna veza izmedu istorije ustanove i objekta u naracijama
zaposlenih, ukazuju da je u njihovom tumacenju (kao i u zvani¢noj istoriji)
narativ istorije zdanja bitan i reprezentativan deo narativa Muzeja.

S druge strane, narativ Stalne izloZbe, njene pripreme i formiranja fonda Mu-
zeja, u zvani¢noj istoriji je znacajan deo price o prvih dvadeset godina usta-
nove, dok zaposleni pokazuju slabo ili nikakvo poznavanje istog.*” Prakti¢no,
na ovom mestu, u kazivanju ispitanika, dolazi do prekida ulanc¢avanja pric¢a
povezanih hronoloskim sledom dogadaja — narativnog skoka evociranjem se-
¢anja na kasnija deSavanja iz osamdesetih, ili pak sazimanje price na uopstene
konotacije.” Zvanicna istorija belezi i narativ krize sedamdesetih, dok u seca-
njima zaposlenih to nije slucaj. Tako i poseban doprinos dr Olge Milanovic,
koja je u ovoj istorijskoj epizodi zvani¢nim predanjem oznacena kao osoba
zasluzna za ocuvanje samostalnosti Muzeja, nema bitno mesto u pamcenju
zaposlenih, a njen rad retko se pominje, naj¢es¢e kao poboc¢na prica narativa
zlatnog doba. Kao osobu od najveceg znacaja za sedamdesete, osamdesete ali
i sveukupno, zaposleni navode muzejskog struc¢njaka Sini$u Janica. Prica o
njemu moze se smatrati, ne samo sastavnim delom secanja na godine kada je
Jani¢ radio, ve¢ i autonomnim narativom najznacajnije licnosti.”

U razgovoru o razli¢itim fazama istorijskog razvoja Muzeja, zaposleni ma-
hom izdvajaju sedamdesete i osamdesete godine kao najreprezentativniji pe-
riod, a prica o istom formirana je kroz narativ zlatnog doba, hronoloski (i
tematski) adekvatan narativu edukacije zvanicne istorije. Prvi se ti¢e nostal-
gi¢nih secanja zaposlenih, ali ne kroz zbrajanje uspesnih izlozbenih i izdavac-
kih delovanja Muzeja ve¢ setno retoricko ozivljavanje ,lepih vremena“ kroz
price poput onih o dodelama nagrade Dobricin prsten i Teatroteci. S druge
strane, kompozicioni okvir, zvani¢nog, narativa edukacije, omeduje iste go-
dine, ovde opisane kao produktivne, aktivne i uspesne kako u muzeoloskoj,
tako i u institutskoj delatnosti. Analogne price ovog narativa odnose se na se-
¢anja na izlozbe i izdanja, direktore koji su Muzejem upravljali i unapredenja
koja su oni sprovodili, pri ¢emu je poslednji sloj narativne strukture stav da
je Muzej, kao prva ustanova te vrste, imao izrazit uticaj na formiranje nauke

27 Tako i pri¢a o smanjivanju prostora i transformaciji koncepta izlaganja u frekventnije izloz-
be uzeg tematskog fokusa, u razgovoru sa zaposlenima nije ishodiste narativa sudbine Stalne
muzejske postavke, ve¢ predstavlja kompozitni deo narativa o prostornoj nefunkcionalnosti
zdanja.

28 ,Sedamdesete su bile vrlo produktivne’, ,,...uspesne’, ,,...najbolje godine”...

29 Naslican na¢in pominje se i Zoran Filipovi¢, ¢iji lik i delo kanonizuje zvani¢ni, ali i individual-
ni narativi. Ipak evociranje se¢anja na njega pre je sastavni deo pripovedanja o kraju osamde-
setih nego samostalni narativ.
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o pozorisnoj umetnosti, te da je intenzivno radio kako na sopstvenoj, tako i
edukaciji srodnih institucija i kulturne javnosti.

Narativ hiperprodukcije odnosi se na devedesete godine, a njegova struktura
je ista u li¢nim i zvani¢nim interpretacijama. Centralna licnost narativa je
tadasnji direktor Miodrag Duki¢, ¢ije je upravljanje predstavljeno kroz price
o brojnim putovanjima, izlozbama i manifestacijama. Povrsinsku strukturu
kazivanja o ovom periodu ¢ine se¢anja na prosle dogadaje, a unutrasnju aktu-
elizovano opazanje istih u kontekstu trenutnih okolnosti. Tako zaposleni opi-
suju ovaj period kao produktivan, dobro organizovan i uzbudljiv, idealizuju-
¢i ga u odnosu na ,neorganizovanu“ danasnjicu, ili pak dovodedi u pitanje
istinski kvalitet tadasnjih sadrzaja. Aktivnosti usmerene privlacenju javnosti
fokus su narativa hiperprodukcije, a plediranje istih je i mesto suprotnosti
ovog i narativa elitizacije oblikovanog kroz eksplikaciju savremenog muzej-
skog rada kao onog koje tezi odrzanju autenti¢nog elitizma pozorisne umet-
nosti. Ovaj narativ je u zvani¢nom predanju i manjem broju individualnih
percepcija, deo prica interpretacija sadasnjih napora i planova za budu¢nost,
a u vecem, ,reverzibilna prica“’ narativa produkcije u kontekstu kompara-
cije produktivne proslosti i manje produktivne sadasnjosti. Govoreci o sa-
dasnjosti, moZemo primetiti da su se¢anja na poslednjih trinaest godina vrlo
uopstena — licnih secanja je malo, a najzastupljeniji je narativ digitalizacije,
prisutan i u zvani¢noj eksplikaciji. Ovo je ,,otvorena prica“’, strukturisana od
zvani¢nih ¢injenica u vezi sa: namerama tehnicko-tehnoloskog unaprediva-
nja procesa rada, realizacijom tih namera, i nastavku rada na istim.

Kako je intervju sa zaposlenima vr$en u periodu organizacije preseljenja de-
poa Muzeja u novi prostor, na koji se cekalo vise od Sezdeset godina, bitan
deo kazivanja je i narativ nepodobnog prostora koji, u zavisnosti od interpre-
tacija pripada razlic¢itim kontekstima. Ovaj narativ odnosi se na pripovedanje
o gubicima dragocenih materijala nastalim zbog (doskorasnjeg) nepostojanja
zvani¢nog depoa, na secanja u vezi sa infrastrukturnim nedostacima same
zgrade Muzeja — malim i sku¢enim prostorom koji je, kao takav, limitirao
mogucénosti u nacinu i obimu izlaganja, ali i doprineo stvaranju ,tople atmos-
fere” Muzeja. Refleksije zaposlenih na temu nepodobnosti prostora, toliko su
Ceste da se ovaj narativ ujedno moze smatrati i ,,narativnom alkom*? koja
spaja razlicite price, dopunjuje ih i objasnjava; pobo¢nom temom drugih se-

30 Citirani termin Ivanovi¢ R. koristi u analizi narativnog pripovedanja (videti: O odnosu istorije
i naracije)

31 Isto.

32 Isto.



¢anja ili zamenskom pri¢om provociranom pitanjima ¢iji konkretni odgovori
ostaju u domenu neispricanih, precutanih prica.

Zakljucak

Pojavljujudi se u izdanjima kroz koje Muzej prezentuje svoj razvoj, na oficijal-
nom sajtu ustanove i u pri¢ama kustosa namenjenim posetiocima, zvani¢ni
narativi Muzeja pozori$ne umetnosti Srbije ,,zive“ kao delove zvanic¢ne isto-
rije, te se u samom radu pojam zvani¢nog narativa cesto zamenjuje pojmom
zvanic¢ne istorije Muzeja. Ovo terminolosko izjednacenje demarkira teorijsko
stanovi$te da drustveno-formirana istorijska slika proslih zbivanja (ili istori-
ografija) i nije drugo do zvani¢na interpretacija tih zbivanja, kojoj je kako Ri-
ker kaze ,,narativnost jedna od konstanti i njena distinktivna odlika“ (prema
Ivanovi¢, 2002: 159).

Komparacijom obrazaca izvedenih analizom intervjua sa zvani¢nom istori-
jom Muzeja, dolazi se do zakljucka da su licna secanja zaposlenih daleko vise
odredena kolektivnim nego autobiografskim pamcenjem. Ocekivano, se¢anja
na razvoj ustanove predstavljaju preuzete zvani¢ne narative, interpretirane u
odnosu na poznavanje ¢injenica, kapacitete pamcenja i, manje, personalnu
refleksiju, kao proizvod li¢nih stavova, trenutne situacije i sl. Interpretativne
razlike koje se javljaju odnose se na nepoznavanje odredenih delova istorije,
ili pak misljenje da su pojedini dogadaji irelevantni za spominjanje. Takode,
subjektivizacija faktografskih podataka manifestuje se i kroz izdvajanje odre-
denih li¢nosti ili nespominjanje onih koje zvanicna istorija tretira kao vazne,
¢emu je rede razlog neznanje, a ¢e$¢e oc¢igledno (ne)favorizovanje odredenih
pojedinaca.

Analiza narativa perioda devedesetih pokazuje, prirodno, ve¢u prisutnost se-
¢anja na licna iskustva. Ipak, i njihovo evociranje uspesno je asimilovano u
poznate kolektivne stavove, te neretko nadogradeno izjavama koje odgovara-
ju »politicki korektnim®“ narativnim shemama. Najce$¢i nacin upodobljavanja
misljenja jeste svojevrsno ,,ogradivanje“ od izjava koje bi mogle delovati kon-
frontiraju¢e u odnosu na aktuelnu upravljacku politiku, sto doprinosi utisku
da, iako razlicite teorije pamcenja ukazuju da novi dogadaji potiskuju stare,
zaposleni Muzeja se slabo secaju bliske proslosti. Tako prec¢utanim, presko-
¢enim i kataloskim pri¢ama, percepcije proslosti se oblikuju u prihvatljive, te
mozemo zakljuciti da su ovde prisutna licna secanja, ako ne ,,politicka®, onda
(bar) ,,politicki“ posredovana.
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Narativ Muzeja pozori$ne umetnosti Srbije, kao zbir svih u radu definisanih
narativa, organizovan je kroz dva osnovna diskursa: (1) nostalgiju za proslim
vremenima i (2) percepciju tehnicko-tehnoloski unapredene budué¢nosti. U
nostalgi¢nim secanjima aktuelni su kult proslih vremena i licnosti, a u ovim
drugim kult digitalizacije i novih (ne)mogucnosti. Ipak, vazno je imati u vidu
da ovi diskursi nisu medusobno neuslovljeni, naprotiv — savremene tenden-
cije znacajno menjaju interpretacije proslosti, uvodeci emotivni odnos prema
ranijim vremenima kao sigurnijim, bolje organizovanim, humanijim. S ovim
u vezi, primecena je i pojava da o bliskoj proslosti zaposleni govore kao o bu-
du¢nosti, te se u, sklopu narativa istorije ustanove, poslednja dekada ne moze
poimati kao istorijska faza ve¢ pre, kao odrednica suprotnosti vrednostima
proslosti.

Price zaposlenih o proslosti demarkiraju i percepciju istih u vezi sa sadas-
njom drustvenom funkcijom ustanove. S tim u vezi, Muzej je definisan u
dvostrukom kljucu: elitisticki, kao institucija kulture okrenuta profesionalnoj
javnosti, i masovno kao mesto na koje je potrebno privuci $iru publiku. Ipak,
pored ovih podeljenih stavova, prisutan je i jedinstveni o univerzalnom zna-
¢aju Muzeja, Cija je apologizacija u narativima zaposlenih, zanimljivo, najce-
$¢e data kroz pri¢u o neadekvatnim uslovima rada. Ista predstavlja svojevrsni
narativ viktimizacije koji se odnosi na visedecenijsko stradanje fonda muzeja,
direktno ili indirektno objadnjeno kao nerazumevanje potreba i vaznosti ove
ustanove od strane nadleznih vlasti.

Svako vreme i mesto, formira sopstvenu verziju istorije, koja kao jedna od
»dominantnih pri¢a“ tezi da se odrzi kao jedini obrazac interpretacije pros-
losti. Tako se, kao zamena za postmoderni nedostatak univerzalne meta-na-
racije javlja tendencija da se neka posebna prica nametne kao jedinstveno
objasnjenje, pri cemu se ,,suparnicke price” transformisu u skladu sa potreba-
ma dominantne naracije. (Savi¢, 2001: 15-16) I individualna secanja zaposle-
nih Muzeja pozori$ne umetnosti Srbije mimeticki se prilagodavaju trenutno
posredovanoj verziji istorije, te se i malobrojna odstupanja, najcesce proizvod
nostalgije ili trenutnog nezadovoljstva, mehanizmom neprecizne interpreta-
cije redefini$u u prihvatljiv $ablon. Utisak autora, vazan za naglasiti, jeste da
ovo upodobljavanje ,dominantnoj pri¢i“ nije proizvod nasilnog nametanja
odredenih tokova misljenja, a od strane uprave, ve¢ nagonske adaptacije sve-
sti neformalnim, ipak ocekivanim, standardima. Tako je ovde primeceno
»politicko posredovanje se¢anja“ zasnovano na mimikriji licnog pamcenja u
odnosu na realne i pretpostavljene vrednosti sistema, a s obzirom na domina-
ciju ovih drugih proces mozemo nazvati i ,,autocenzurom se¢anja“



Na kraju, s obzirom na subjekt i objekt price, deluje nesuvislo zakljucivati o
istinitosti predocenih interpretacija proslosti, ali suvislo je zakljuc¢iti o svim
navedenim faktorima interpretiranja iste. Drugim rec¢ima, kadar koji ve¢i-
nom ¢ine muzejski strucnjaci, logi¢no, tek zanemarljivo gresi u tac¢nosti po-
dataka, ali nezanemarljivi su uticaji u njihovoj selekciji i prezentaciji koji upu-
¢uju na svojevrsnu neautonomnost, pa i neobjektivnost ispitanika u ovom
kontekstu. Isto navodi na zaklju¢ak o (socio-politickim i li¢nim faktorima
produkovanim) limitiranostima ustanove u kritickom sagledavanju proslosti,
te i vr$enju funkcije ,,medijatora®? drustva kome je danas potrebno (istinsko)
prevodenje na realnu percepciju istorije, pluralizam ideja i misljenja.
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HISTORY AND CULTURE OF REMEMBRANCE -
MEMORY OF THE TEATRE MUSEUM OF SERBIA

Summary

The study of collective memory phenomenon actualizes reflections on rela-
tions between history and narration, i.e., on differences between history and
historiography - the former being the registrar of realistic facts and the latter,
the interpreter thereof. Each and every form of observation, whether of the
past or present, is linguistically conditioned at list in the domain relating to
the socialization of observation, i.e, sharing observations with others and
placing them in a certain social context. The culture of remembrance (un-
derstood in a broader sense) shapes the narratives of the past and, inversely,
such narratives pose the verbalized, recounted manifestation of the past.
Taking into account their constitutive role in explicative history, museums
are an important part of the epistemological ‘code” of culture of remem-
brance, participants in shaping the matrix of collective memory pertaining
to the subject-matter of museums’ particular activities. The life story of The
Theatre Museum of Serbia is a reflection of the evolution in our societys
perception of this type of art, but also the reflection of the processes, so ac-
tual in the Museum, of utilizing and understanding (own) past. By casting
light upon the relations between official and employees’ narratives, i.e, here
present collective and personal memories, the activity is oriented towards
establishing the actual Museum staff s attitude towards own history, partici-
pation thereof in the constitution of the group and its positioning within the
broader social framework.

Key words
culture of remembrance, collective memory, narrative, The Theatre Museum
of Serbia
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Ancmpaxm

Jocaod najmememnujy pedpopmy onepcke ymemuocmu usseo je Cmanucnas-
cku, y 200unama Hakor Oxmobapcke pesonyyuje. 3a pasnuxy 00 npemxoo-
HUKA U NOCTIEOHUKA CA CIUMHUM amOuuujama, oH je nowiao o0 Hajzanoc-
maemweHujez onepckoz cMpykmypHoz enemenma: 00 enyme. Cmampao je
0a ce ymemHuuKy OueHumem onepe 00Cmudxce weHum npeobpaharvem u3
popme ,,kocmumupanoz KoHuepma“y ¢opmy opamcke npedcmase, Uirmo
npesacxo0Ho 3Ha4u mpancopmayujom nesaua y enymua. Ilesau yenas-
HOM OpuHe 0 MeXHUUKOM achekmy u3eoherba, HAPOHUMo 0 NOCMU3AY
006poe mona, ycred ueea He ycnesa 0a 00#uUsU opeancka ocehiara Humu oa
ocmeapu ,Mucao-peu-mon ‘. OH He PA3MULLba 0 CYUmuHU peuu, Kao wmo
Mo YUHU 2TIyMAal, He mpaza 3a NOOMeKCIOM, 3a NPABUTHUM ,,Xmeruma
JIUKA, 4 MeK 084 Xmetvd, 00HOCHO HUMA NPOBOUUPAHE ,padtbe U3asusajy
npeobpasicaj moHa y akmueHy MUcao u neearvy 00HOce OHY ,,yHympauity
UHMOHAUUJY KOja HAOUNA3U MEeXHUUKY KOPEKIMHOCM MOH08A KAO Mo-
Hosa. [la 6u nomozao onepckum nesauuma y casnadasarvy 08axKeux 3aoa-
maxa, CMAaHUCIa6cky je KOHUUNUPAO NPopam eaymaqke obyKe y cedam
cmynwesa. Fbezosa pepopma nodpasymesana je maxohe u mooupuxayujy
PAadHUX 3a0amaKa OCManux onepckux cmeapanayd, Hapouumo pedumerna
U OupuzeHma, ca yumem 04 HUX06e AKMUBHOCIU NOCMAHY YMEeMHUYKU
3axmesHuje u npunazode ce nompedama neeaua-erymuya.

Kmwyune peuu
Cmanucnascku, onepa, 2nyma, pedpopma, nedazozuja, pexiuja
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Basxcto je 0a pedumern Hanomurve MAAOOM YMUY 04 He
cme 6pOwamu npaste peuu, 0a yme yéex 0a Hahe oHaj noo-
meKxcm, OHO ,xmetve " 6e3 K02a ce He NOCuUNe MUCAO-peU-
MoH, Hezo ce 000Uja camo MoH, NPABUTHO UYL HENPABUTI-
HO MeXHUYKU NOCMUSHYM U NPA3aH, 6ecMUCTIEH N0 C60M
caopicajy. AKmuena mucao mopa cmeapamu noomexcm;
camo maoa ce u NOCMUNMe YHYMPAUIbA UHMOHAUU]A, MO
jecm cunmesa ocehara u MUcCAU, MONIUHA uHMepPnpe-
mauuje, a He HOMe KAO HOMe B0KAJIHOZ MAjCOPCMEa U
6pasypos3Hocmu.

CraHnc/IaBCcKu

Omnepcke akTuBHOCTU CTaHMCIaBCKOT

Koncrantun CeprejeBny AnexcejeB — Cranucnasckn (1863-1938) nmao je
Hopey ITyMe jOLI jefHy BeMKY YMETHUUKY /bybaB: onepy. buo joj je mpusp-
»KeH TOKOM YMTAaBOT >KMBOTA, IITO KA0 I7Iefja/Iall, IITO Kao CTBapasar (penmu-
Tesb 11 nefaror). beros mocne sy peauTe/bCKY OAYXBAT y Kapujepy 611a je
HOCTaBKa jefiHe omnepe — Puzonema Hysemnea Beppuja (Giuseppe Verdi), xojy
yCIIes, CMpTHI HUje CTUTAO JIa JOBPIIIL.

Y cBojoj ayTobmorpadckoj kwusu Moj susom y ymemuocmu CTaHUCTABCKN
¢ ocoburoMm HakmoHomhy u HexxHouhy eBonupa ycrioMeHe Ha omnepy. [Tpu-
3Haje J1a je y paHOM JIeTUIbCTBY BUIIIe BOJIEO OfiIaCKe Y LIMPKYC, aM Ja Cy ¥
3peroM o0y Te yCIioMeHe MIIrduene 1 yCTyTnIe MeCTO OHMMA C OIIePCKIX
IpeficTaBa.

Dojmovi s predstava talijanske opere Zive u meni i sada s izvanrednom os-
trinom, kudikamo jaci nego oni iz cirkusa. Mislim da to dolazi odatle sto
je snaga uticaja bila ogromna, tada nespoznata, a primljena organski i ne-
svjesno, ne samo duhovno, nego i fizicki. Shvatio sam i ocijenio te dojmove
tek kasnije, po sjecanjima. Cirkus me je zabavljao i veselio u djetinjstvu,
ali sjeanja na nj nisu me zanimala u zreloj dobi, i ja sam ih zaboravio.?

C 063upom Ha TO fAa je moTuao u3 umyhse n yraenHe nopopuue, CraHuc-
JIaBCKM je 610 BacIUTaBaH y Haj00J/bOj PYCKOj apUCTOKPATCKOj TPALAULIVjIL.

2 Konstantin Sergejevic Stanislavski. Moj Zivot u umjetnosti. Omladinski kulturni centar, Zagreb,
1988, s. 30-31. (prevod: Ognjenka Milic¢evi¢)



To je, nameby ocranor, nogpasymesano n “abonnement® 3a meny cesony y
orepy (4eTpeceT IO HefieceT IpefiCTaBa), y I0XKM 61usy caMe cClieHe. Y TO
BpeMe Tpoumo ce y MOCKBM 3HaTaH HOBAl] Ha UTAIMjAHCKY OIEpy, Kao U
Ha ¢paHIycKa 1 HeMayka nosopumura y Cankr-IletepOypry. JoBohenu cy
HajO0/bM OIIEpCKM MeBauy 13 Iefior cBeTa. CTaHMC/IABCKM je cauyBao >KMBO
cehamwe Ha Apenmuny Ilatu (Adelina Patti), AuTonnja Kotomuja (Antonio
Cotogni), @panuecka Tamama (Francesco Tamagno) u apyre sHaMeHNUTe 13-
BoDhadye, 1 TO He CaMO Kao Yy/IHO Hero U Kao ,,0praHCKo, pusndko ocehame™
Hapounto cy nuppuse merose ycriomeHe Ha [latujesy, koja je ocBajana my6-
JIUKY ,,HaTIIPUPOJHO BMCOKUM TOHOM HajumcTujer cpebpa®. Op meHe Koso-
paType ¥ TeXHUKE U CaM je ,,GU3MYKY TPIA0‘, Off IbeHMX ,PYJHIX TOHOBA  je
»3aMIPAO0 Jax u Huje 6umo Moryhe ysgpxxary ocMex 3al0BO/bCTBA

Hakon OxTobapcke peBonynyje ypasa HaJ ipKaBHUM aKaJeMCKIM 1030-
puiTyMa Oua je moBepeHa aruaHoj Jenenn ManmmHoBckoj. OHa je ocmuc-
Jmia mporpaM o6yXBaTHMX peopMu, a jefHa Off HBUX THUIA/IA Ce U oIepe
— KeJlena je /ja IOCTaBM ,,Ha IIOTPeOHY BUCKMHY" PAMCKY CTPaHy Y OIIEPCKUM
npefcTraBaMa MOCKOBCKOT bospior Tearpa. Crora ce o6pariia MOCKOBCKOM
XyH0>KeCTBEHOM TeaTpy 3a nomoh. Bragumup Hemuposuu-/lanyenko u Ba-
cunyj JIyImicky NpuxXBaTUIIN Cy fla PeXMPajy I10 jeHy onepy mpeasubeny pe-
neproapoM, a CTaHMCIABCKM je IIPeIoKIUO Jja ce ocHyje Onepckn cTyauo
upu Bospuiom teatpy.* Cmatpao je ga 6yayhu nesaun mopajy npohu cucre-
MAaTCKy ITTyMadyKy oOyKy mpeMa ofrosapajyheM HacTaBHOM IUIaHY, KOju je
HOBOZIOM Tora U caunHmo.” Onepcku cTyano bospuior TeaTpa fienosao je y
nepuony 1918-1922. roguHe 1 npukasao je cnegehe npencrase: ,,Bede moc-
Beheno crBapanamTBy Hukomaja Pumckor-Kopcakosa“ [Hoh nped boswuh
(2. umn, 2 cmuxa) - Bepa Illenoza — Pomance PumMckor-Kopcakosa — KanTara
(mysuxa M.H. XyxoBa Ha Tekct B.C. Anekcejesa)], ,,Beue nocseheno crpa-
pamamrtBy AnekcaHpapa Ilymkuna“ [Eszenuje Owezun, onepa Ilerpa Yaj-
koBcKor (1. unH) - Bajka o yapy Canmany, onepa Hukonaja Pumckor-Kop-
cakoBa (mponor) — Pomance Ha mecme Ilymkuna — Kanrara (mMysuxa B.J.

3 Isto, str. 31.

4 Ilpe Tora, CraHuCIaBCKM je peXXupao ABe npefcrase onepckux kaaca M.H. Knumentose-My-
pomueBe; ob6a myTa aypurosao je A. A. JIutBunos. Ha cuenn ,Maor Teatpa“ 1897. mpu-
KasaH je cmepehu nporpam: ITukosa dama Iletpa YajkoBckor (cueHa us 3. umHa), Pycnan u
Jbyomuna Muxanna Imnke (cueHa us 2. uuHa), Yepesuuxu Ilerpa Yajkosckor (cueHa us 3.
unHa), Mnaou Xajon (My3ndka KOMenja y jefHOM 4nHy, Mysuka [aetana Unmonmunja, TekcT
AHToHnja Ynnomnnuja) u Makabejay, AuToHa Py6uHinTejHa (crena us 3. unHa). Ha cijenn
Bopior Teatpa 1898. mpukasaH je cnegehn mporpam: Mean Cycawun Muxamna Imake (4.
unH), Pamxnug Uesapa Kjyna (3. unn) u Iybepnamop us Typa Kapna Pejuexea (2. unn).

5  Isto (Moj Zivot u umjetnosti), str. 349-350.
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CTAHUCITABCKM U TNYMA Y OIMEPU

CapoBHrkoBa Ha IlymknnoBy mecmy Cnomenux)], Bepmep, onepa JKuma
Macnea (Jules Massenet) n Egzenuje Owezun, onepa Ilerpa YajkoBckor. ©

IMonasauum Cryauja 1 HUXOB Ielaror IOJHEIN CY Y I0YeTKY pajia BelnKe
xprse. Cyposo Hacnebe ITpBor cBeTcKor para — I71aj| ¥ HEIOCTAaTaK 3MIMCKe
opehe n o6yhe — Huje UX cripeynsIo a C MHOTO /by0OaBy U [O/IETA IPUOHY Ha
10Cao 3a Koju Hucy 6mnn miahenu. Bohenn nckycHOM 1 CTpIBUBOM PYKOM,
HeBayy Cy IOCTeNeHO y IITyMM HaJlasuIn IMOACTHIIAj 33 IPOLIMPUBAIbe Ollep-
CKMX M3paXKajHMX CpeficTaBa, OTKpUBaIu cy Hecryhene MoryhHoCTU 3a HOBe
yMeTHIuKe cuHTese. Ho, ¢ 0631poM Ha muxoBe npodecronanHe obasese, y
pany Cryzaunja 6uro je u jocta oprannsauyoHux npobnema. Jlyro Hucy mor-
JIM [la IpUIIpeMe IIPBYU jaBHY HACTY jep je HeKO YBeK MMao Ipo0y, IpeficTaBy
WIN KOHILIEPT, a Hije MOT'a0 M30CTaTH MIOLITO Ce Off TOT IT0C/Ia U3/ip>KaBao. V3
Tor pasynora CTaHMCIaBCKHU je MHCUCTUPAO Aa off ce3oHe 1919/1920. 3anouHe
paj ¢ rpynoM MIajuXx HOJasHMKaA KOju O6M MPOLUIN I1e0 KYPC IO HeroBOM
Iporpamy Ipe Hero LITO HacTyIle y MpodecroHanHoj npeacrasu. CacTaByo
je mieTa/baH IMporpaM 3a mpefasama 1o Cucremy, ,3a paji Ha YHYTapmboj U
CIIO/bHOj TEXHMIY IIPOXKMB/baBabha, 3a AMUKIN]Y, IVIACTHUKY, PUTAM M OCTAJIO".
Taxobe, oprannsoBao je HacTaBy 13 OATOBapajyhnx CTpy4HMX IpeaMeTa, 3a
KOje je aHTa)koBao Hajoo/pe Tajammbe nefarore. Y Crymujy cy Ipemasam:
M.I I'ykoBa, A.B. borganosnuy, E.VI. 36pyjea, B.P. Ilerpos (Bokanuu pyxo-
sBoguony), H.C. Tonosanos, B.J1. Cyk, I.H. Cokonos, JI.H. MupoHos (my-
3u4ku pykosopuony), C.M. Bonkoncku (3akonu rosopa), H.M. Cadonos
(roBOp mpuMemeH Ha BoKanHy yMeTHOCT), A.A. ITocmjexus (m1ec u mmac-
tuka), 3.C. Cokonona u B.C. Anekcejes (momohnuim 3a mpenaBama o Cuc-
Temy 1 3a puram).” CTaHUC/IABCKM je OBOM pajy IPUCTYNNO C OTPOMHUM
’KapoOM U3 jOLI jeJHOT Pasjora: OCETHO je la My TO MOXKe JOHETU U JTUYHY
npodecroHaNTHy KOPUCT, fia IIyTeM MY3UKe U IeBamba MoKe Hahu u3mas us3
»CTIeTie yuIie” y Kojy Cy Ta caTepasia BIaCTUTA ITTyMadyKa MICTPaKMBamba.

Ja nisam samo predavao u Operskom studiju nego sam i ucio slusajuci
satove M.G. Gukove i A.V. Bogdanovica, muzicke probe N.S. Golovanova,
satove na klasi A.A. Pospjehina, N.M. Safonova, a narocito S.M. Volkon-
skog. Sa zanimanjem sam slusao s omladinom pun tecaj Volkonskog i ga-
jim u odnosu na njega, kao i na sve ostale predavace, iskrenu zahvalnost
za mnoga znanja koja su mi bila tako neophodna u tom trenutku mojih
traganja u oblasti rijeci, govora i zvuka.®

6  Ilpse Tpu npencrabe ussefeHe cy 1921. roguue, a yeTBpTa 1922. roguye.
7  Pobenu cecrpa u 6paT CTaHNUC/IaBCKOL.
8  Isto (Moj Zivot u umjetnosti), str. 354.



Orn 1925. mo 1938. roguxe CTaHUCTIABCKM Ce OIEPCKOM PeXMjoM U Iefa-
rorujom 6aBuo Hajupe y okBupy Onepckor cryanja ,K. C. CranucmaBckn’,
rzie je 1925. roguue nocrasuo TajHu 6pax JJomenuka Yumapose (Domenico
Cimarosa), a morom y Onepckom nosopury , K. C. CranucniaBcku®, y kojem
je pexxmpao (y3 acucteH1ujy Bulie capafHuka) cneiehe onepe: Ljapcka Hesec-
ma Hukornaja Pumckor-Kopcakosa 1926. ropuse, boemu ‘haxoma Ilyunnuja
(Giacomo Puccini) 1927, Majcxa noh Huxonaja Pumckor-Kopcakosa 1928,
Bopuc ITodyrnos Mopecta Mycoprckor 1929, ITukosa dama Ilerpa YajkoBc-
Kor 1930, 3namnu nemao Hukonaja Pumckor-Kopcakosa 1932, Cesumcku
6epbepun Hoakuna Pocunnja (Gioacchino Rossini) 1933, Kapmen XKopxa
busea (Georges Bizet) 1935. u JJon Ilackeane laetana lounuernja (Gaetano
Donizetti) 1936. rognne.

Y mocnenoj roguuu cBor XuboTa CTaHUCTABCKY je 3aII0Y€0 PeXUjy joIl
mBajy onepa: Japsawxkoe knanya J1.b. Crjemanosa u Pueonema 'h. Bepauja.
CMpT ra je cipeunsia fa X JOBPIIN, a/IM Cy TO YYMHWIN HeTOBU CapaJHUIII
IIpeMa IVIaHY MHCIeHalyje Koji je OH Hanmpasuo (00e Cy n3BeleHe HapeaHe
1939. roguue).

Beceoe

[maBHM M3BOp 3a Ipoy4yaBame OIEpPCKOr cTBapanaiiTBa CTaHUCIABCKOL,
KaKO y IIe[JarOLIKOM TaKO U Yy PeAUTE/bCKOM JIOMEHY, IPE/ICTaB/bajy Hero-
Be becede objaBmene 1939. rogyHe y usgamy CBepycKOT IMO30PUIIHOT Y-
pyXema (Ipyro, ZOIYHEHO 1 IPOLIMPEHO u3fame 00jaB/beHo je 1947. ro-
pune). OBy iparoleHy KIBUTy IIpUpeaiIa je u beceme 3abenexiia onepcka
ymetHuia bormpior Tearpa Konkoppauja (Kopa) AnTaposa, Koja je y mepuony
1918-1922. roguHe moxahama Onepckn cTyano. OHa je BopuIa IOMyCTEHOT-
padcke bernemke y TOKy caMux ,60ecesa®, Tj. vacoBa y Omepckom cTyamjy, a
meudpoBaa Ux je jour ucre Bedepu. Hajoo/by moTBpAy 0 BepogoCcTOjHOCTI
BeHNX Oennexxaka fana je 3unHanna Cokonosa, cectpa CTaHUC/IABCKOL, Koja je
U cama IIpyucycTBoBasa BehymHu qacosa.’

Kako Hac AHTapoBa uspemrasa, CTaHICIABCKM ce Ha YyacoBuMa Omnepckor
CTyAMja HUje MPUAPXKaBao ,lIpeJaBaykor MeTOAa", jep je cBe O ueMy je ro-

9  ,JuBuM BaMm ce, Kako cTe FOCIOBHO 3abenexunu 6ecene Mor 6para. (...) Kaga cam ux unrara,
I1a 11 IIOC/Ie TOTa, ja caM GuIa y TAKBOM CTalby, Ko fia 3a1CTa, jOLL I JAHAC, CTYIIaM HeroB I71ac
U IIPUCYCTBYjeM HerOBIM YaCOBMMA. Ja CaM Ce YaK U IPUCETIIA, THe, Kajja i [OC/Ie Koje npobe
je HewrTo roBopuo wto cre Bu 3abenexxnm. (Koncrantun Ceprejesud CrannciaBcku, bece-
ze, Yronuja, Beorpan, 2002, c. 16, npesoa: 3opan Pagosanosuh)
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CTAHUCITABCKM U TNYMA Y OIMEPU

BOPMO OfMaX IIOTBPHUBAO MPaKTUIHUM NpyuMeprMa. To KUY Aaje mapM
CIIOHTaHOCTM 1 HemocpegHocTu. OH ce 3a Oecefie HMje aKpUOMYHO HpUIIpe-
Mao, Y CMUCITy Hay4dHe IeflaHTepuje, amy oOpUCH IIaHa y MO3aJVMHU jaCHO
ce Hasupy.

To ne 3nauu 0a Koncmanmun Cepeejesuy yonuime Huje umao nua;
Mo je camo 6u0 00Ka3 KONUKO je maHaHo u npegureHo ymeo cam 0a ce
opujeHmuie U KaKo je OH ycmepasao, npema mpeHymHum 0KOTHOCMU-
Ma, opearcKe K8asumeme moz HenpoMeHB U602 NAAHA Y KOjU je YI0HUO
cea céoja 3Harba da 6u ux npereo Hama."

YecTa moHaB/bama Ha Koja ce Hawnasn y becedama AHTapoBa HaMepHO Huje
nsoctaBwia.!! C 0631poM Ha TO fja Cy YUSHMIM IIOBPEMEHO HaWIA3MIN Ha
temkohe y pasymeBamwy rpagusa, CraHnuciaBcku ce Bpahao Ha Heke TeMe U
u3HOBa ux obpabhusao. [loHaBpama cBefoue 0 Tenrkohama OBOT MMOHMPC-
KOT [IOf{yXBaTa U CUPOMAIITBY OHAIAIIEbE CIIeHCKe KynType. VInak, yantess ce
»HUKaJja HUje MOB/IaY1o Ipef TellKohama®, TpyAmo ce ja yYeHUIM AOMUCTa
CXBaTe O YeMy MM TOBOPHU, IPUjaTe/bCKI UX je Y TOMe ,Xpabpuo u MOfCTH-

«

a0,

Kmwura IlaBena Pymjanuesa Pad Cmanucnasckoe Ha onepu ,,Puconemo®:
nocnedwa onepcka pexcuja Cmanucnasckoe, nsgara 'y Mocksu 1955. ropu-
He, Takohe je BaKHO CBEJOYAHCTBO O HETOBOM IUIOZOTBOPHOM OIIEPCKOM
menoBamy. PymjaHies je 6uo acucteHT CTaHUCIABCKOT U y4eCTBOBAO je y
pajHOM mpoliecy o camor noderka. OH Huje monyT AHTapoBe Boauo bOe-
TIENIKE, a/IU je CKPYIY/IIO3HO M YIEYaT/bMBO IIPMKA3a0 IHETOB PEAUTEHCKA
paj of IpBUX aHa/MM3a [0 3aBpUIHMX Npoba (CTaHMCIABCKU je YMPO HOK
je u3pajia mpeacTase 6yIa y nocnenmwoj ¢pasy, a cdMm PymjaHies jy je moTom
moBpuno). OcuM TOra, M3HEO je ¥ KOPEeKTHO TeOPUjCKO TyMaderhe OMMCAHOT
penuTe/bCKOr METOfA.

OCHOBHU IIPOGIEMI ONIEPCKOT CTBApATAINTBA

ITomHo mpatehn onepcky mpopykuujy (pycky M MHOCTpaHy) y Ly>KeM Bpe-
MEHCKOM MepHOAY U IPOMUIIBajyhy OBy yMeTHUUYKY (POpPMY Yy LieJIOKyII-

10 Vcro, cTp. 8.

11 Ocum mTO je >Ke/ena fja cadyBa ayTeHTUYHY aTMocdepy U3 yunonuie, AHTapoBa je Ha 0Baj
HA4MH U3PasuIa U MUjeTeT IpeMa YBaXKeHOM YUUTe/bY, HOLITO je IOHaB/batbe METOJ KOjer ce
n caM CTaHUCIABCKY IPUJPYKABA0 y CBOjUM I€/JarOIIKIM CIVCHMA.



HOCTH ¥ Mel)y3aBICHOCTY HeHNX CTPYKTYPHMX eneMeHara, CTaHMCIaBCKI
je IoLIao 7o M3BECHMX 3aK/byJaKa KOjy Cy IIOCTa/IM II0/la3Ha OCHOBA 3 jefi-
HYy NIpoAy6/beHy KPUTHUKY Tafjalllibe onepcke mpakce. IlITo ce Tiye mesava,
yO4MO je HeKOMMKO HmpobneMckux paBHu. Hajipe, HBMXOBO OCHOBHO Ha-
CTOjambe IOTPEIIHO je YCMePEeHO Ka II0CTH3ambY ,3BYKa', Tj. JOOPOT TOHA KOju
je cam cebm cBpXa. YMeCTo Jia ce TIOCBEeTH NCUXOPU3U4KO] padril, TIeBad MIC-
JIV O AUPUTEHTY 1 O TOMe KaKO JIa He Ofie Y PaCKOPaK C UM, KaKo Jja yXBaTu
HajBUINN TOH U 3aC/Ty)XM anviays my6mvke. Cranncmasckn npumehyje a oo
NIApIyp/IapTUCTUYKO 3aCTpaberbe Y IPaBIy BOKalHe OpaBypO3HOCTU OHe-
Mmoryhasa pabamwe ncrunckor ocehama, na je epau HeMMHOBHO yyheH Ha
onoHauare ocehama ImyTeM cTepeoTUITHe recTUKynmaluje 1 Mumuke. OBo je,
YjenHo, ¥ eCTeTUIKM turning point CTaHMCIABCKOT: IIeBaY MOpa Jja IOCTaHe
enymau!

Koo mace nesaua cee ce 3acHusa Ha HenpooybpeHo 0mnesaHom 60KauLy,
KOMe OHU 08aKO0 UL OHAKO, KAKO UM je 3200HUje, 000ajy peuu, mervajyhu
UX 4ecrno 3amo Wimo Ha Mom U Mom cJi02y He ymejy 0a nocmueHy 006ap
mMoH, 0a 2a 0mnesa;y.

Pedumern koju nonasu 00 ynympawireez nuka mpyou ce 0a enymay, 06pa-
mu naxcwy Ha cywmuny peuu. VI xao je jedoHom naxcrea nouina no moj
TUHUjU, elyMAl, He MUCTU O cebU KAo 0 ne6auy; 00 He20602 NPABUNHOZ
oceharwa paha ce u npasunan Mo U OH OMKPUBA C60jOj NAXHU Nym Ka
damum oxonHocmuma ynoze.”

PhaBoj HaBuIM IeBama pajy MeBama U3/Iasn y CyCpeT ¥ MHEPTHOCT IyO/Iu-
Ke, KOja 13 KOHpOpMM3Ma IIPUCTaje Ha ITyKY JeMOHCTPAIVjy BOKa/IHOT Majc-
TopcTBa. Cymmpajyhm pycka uckycTsa, PymjaHiieB usBemmTaBa fja ce epadn
IPETEeXKHO 3aJ0BO/baBAjy CAMVM YMHOM IIeBarba KOjU ,113a3UBa yIeYaT/blB
nojam‘, He Mapehu ofBuIe OKO PasyM/BUBOCTH cafipaja. Vimyhu muuaujom
Mamer OTIIOpa, I7Ieflanal] ce ,,HaBUKaBa jja Oyfie CHICXOI/bUB IIpeMa TOMe,
He Tpaxxehn off omepcke mpeacTaBe OHO IITO je HABUKAO [a TPAXI Of APaM-
cke“

YnpaBo 360r TeH[eHIMje Ka 0/aKOM IOIYILITamkby CyjeTu IeBada, 360r oBe
I7lefiasiadKe MHYITeHTHOCTH KOja je BpeMeHOM IOIPUMIIIA POTICKe pasMe-
pe, 3a60paBMIO Cce Ha MIPBOOUTHY CBPXY HACTaHKA Ollepe — Ha OHaj II03HO-

12 Vicro (Becede), ctp. 104.
13 II. V. Pymanues. Paboma Cmanucnasckozo Hao onepoti ,Puzonnemo (IOC/IeNHAA OIepHas
nocranoBka Cranncnasckoro). Vickycctso, Mocksa, 1955, cTp. 26.
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peHecaHCHM IOKYIIAj peKperpama aHTUYKe mpazeduje HOBUM CPefCcTBIMA
Yy HOBOM eIIOXa/IHOM KOHTeKCTy. JJakyie, u3ryOuo ce peBacXofHO 0pamMcKu
cMucao omepe. BpemeHoM je oHa mocTasa 3abaBa 3a BMIIe Klace, e0 KOH-
BeHIMje [IPYLITBEHOT >KMBOTA Ca JOMMHAHTHOM JMCTPAKTUBHOM (QYHK-
njoM. Pepopma CraHucIaBCKor cMepaa je Ka HOHOBHOM YCIIOCTaB/baiby
bEHOT yMemHu4K02 TUTHUTETA.

PacejanocT maxkme Iepaya ¥ HeMOTYhHOCT reHepycama opranckor ocehama
JIOTMYHO BOJIM y [ia/ba M3BUTOIEPABaIba IErOBOT YKYITHOT CIIEHCKOT aHTaX-
MaHa:

Bawa mucao u eaw noened nymajy no ynpasHuxoeoj noxmu — 0a au cy
Mamo oMU 00 KOjux 3aéucu eauia cyoOuHa, cryuiajy nu 6ac oHu Koju
cy 3a eac unmepecanmuu umo. Eéo dyxoeroe hopcokaxa cazoaroz 00
cuhywmnocmu eawes Huiez ,ja, koje eéam onemozyhasa da doheme
00 OHe KOHUeHmpayuje Kada moxe 0a 6am 002080pU éaule uule ,ja“
- sawia cmeapanavka unmyuyuja."*

3a Bpeme Tybe apuje (1 3a BpeMe yBepTupe) IeBauy Hajuenrhe ncnaaajy us
ynore ,,urpajyhu® naysy. Muoru To unHe oTBOpeHo 1 6e3 cTuja, He Tpynehn
ce Jla Makap JIaXMpajy IpucyTHocT. To ce felraBa cTOra IITO OHM He CXBa-
Tajy fia Ce OBJie pajiut O IIPUCYTHOCTYU CACBUM 0COOEHe BPCTe — IIPUCYTHOCTHU
y opamckoj cumyayuju. Kaga 6u nepad pasymeo cMmcao ¥ 3Hadaj ApaMcKe
YMETHOCTM U Kajja 61 je Bomeo CBUM cBOjuM 61heM, y leMy 611 ce IpUpORHO
ponuo ocehaj OfrOBOPHOCTH 3a CTBapame U OfipXKaBalbe ,,)KUBOTA JbYICKOT
myxa ynore®. OH 611 YMHMO yIIPaBO CYIIPOTHO OHOMeE LITO yOOMYajeHo YMHI,
noppenyo 61 cBe Crio/bHe (peMeTnIauKe) aKTUBHOCTY YHYTapbO0j Je/IaTHO]
cBpcu: 3adamky ynoze. Hujeman MoMeHat hyrama Huje IpasHO MeCTO y KOMe
Xmerve MK He SKUBM, Y KOMe ce pajiiba ofMapa. Mprsa maysa He II0CTOjU
jep my3uka He IIpecTaje, B0j Cy YBeK IOTYNIEHY CBU aKTepu. [mymily y ore-
PM YaK je JIaKIlle Hero ITyMI[y Y ApaMi: OH ¥IMa MY3UKY YUjU PUTaM yHaIpep
oznpebyje mare okonHocTn. Iberos 3ajaTak je ma y mracTmdHoj popmu us-
pasu OHO IUTO JOHOCY MY3VKA, Tj. a APYTUM CPefCTBMMA CIIPOBefe padry
JIMKa KOjer TyMadld.

Axo 3a BpeMe Tybe apuje Bu Ha TO30PHNUIIM MUCTNTE KaKo 61CTe IITO 607be
TIIOKa3a/u MyOIuIy CBOj Mpodul, WM HaMepHO UCTHYeTe HOTY 3aTO IITO
3HaTe /]a je OHa Balll 3ABOJHMYKY afyT, M/IU jefJHOCTABHO pasIyefaTe my6mu-
Ky M pacejaHO MUC/IUTE KaKo JaHac phaBo IeBa Ball mapTHep — My, Iy6mm-

14 Becede, ctp. 120.



Ka, OHOT 4yaca ocehaMo fa cTe BY MCIIay U3 yJIore, MITO je 3a I/TyMLia paBHO
CMPTH Ha ITO30PHUIIN. "

CTaHMCIaBCKN je ¢ IIPaBOM TOBOPMO Jla Ce Y3 TaKBO CXBaTambe olepe KOJ
BehyHe meBavya My3nyKa 1 [paMcKa Ky/ITypa Hajase Ha JMIeTaHTCKOM HM-
Boy. OTy[ je JTIOTMYHO LITO CY U HUXOBe aMOMIMje MICTOBPCHE, LITO UM je
yueme MoTpebHO ,caMo 3aTo fla 61 Majlo HayuMIM Ja XOfajy IO CLEHM, Aa
JI03Hajy — KaKO Ce UTpa Ta ¥ Ta yyora — 1 Aa npeby peneproap, Tj. sa momohy
KOpeneTUTOpa IO CIyXy Hayde HEKOIMKO IMapTuja ¥ MM3AHCILIEHA 3a CBOje
Tesre, Wi nak ga kpos Crynuo foby no bospiror Tearpa®'® He mocroju mra6-
JIOH IO KOjeM Ce UTPa U3BECHA Y/IOra, CBAKO OIIOHAIIalbe IPEHOCH MaXKby Ha
cro/bHy (GOpPMY U THMe 3aTHpe YHyTapmwy umiyic. Tako ce paba ,rrymau-
KO camoocehame” ycie Kojer Irymar; clio/ba IIoKasyje OHO IITO y cebu He
oceha. Kop omepckor mesaya To ce pediexkTyje 1 Ha I71ac: MHTOHAIIMja [71aca
He MOXe fla ce oborati ,00jaMa HeKOT HOBOT IIPOXKVB/baBamwa', Beh ce me-
Bambe CBOJIU »,Ha GOpTe U MIjaHoO, Ha JjaBambe TOHA, HA CaMY IIeBauKy TEeXHM-
Ky, @ Ty JIeXX1 1 TTo4eTak popcupaHor neama. CTaHUCIABCKY je YKa3MBao
Ha TO J1a je I/1ac ,,HelITo HajipedumbeHnje’, 1a He TPIIV HAaIIpe3abe; BeuKa je
pasnuka nsMely nepama ,,IIlyHMM TOHOM ¥ (POPCUPAHOT IIeBambAa.

Y npenasamyuMa nonasHunyma OmnepcKor CTyAnja oH je MHCUCTMPAO Ha 3Ha-
Jajy kpyea naxctbe — MPBOT IPUIPEMHOT CTYIHa 6e3 Kojer cTBapanalTBo
IlyMIla He MOXKe fia mouHe. Kag Ou jakoyMHM IeBad MCKYCHO Temkohy
IpaB/beba 1 Offp)KaBaba Kpyra MaXkmbe, HUKaJ ce He 61 Tako GpUBOTHO Ofi-
HOCMO IIpeMa COIICTBEHO] y/03M, MapTHepPY, IpeAcTaByu. Yak 1 0froBOPHM
neBay-ITyMall, KOju ce MMOTPYAMO [a Ha CLIeHU CTBOPM OpraHcko oceharme,
JIAKO M3TyOM ,,CIIVIKE YHY TPAlllber )KMBOTA  aKO ce y Ilay3aMa 13a CLieHe Bpa-
T y CBAKOHEBUILY.

Onepcku nesau koju y naysama, kao ode u3a Kyauca, nonpasmwa Kocy
npeo oenedanom, cmaemwa nyoep, nuje 4aj, Cuna Kanpuye y Hoc, ako mo
10 y7I03U He cauurasa 3a0amke we20680e cmeapanaukoz kpyaa, eeh je
PAasbuo He camo c60j kpyz, C60jy Y102y, C60fy NAXHY, He20 je YUuiao y ceoj
C8aK00HeBHU Husom u oH Hehe mohu noHoso 0a yhe y smusom ceoe jyHa-
Ka; OH je pazbuo cas 1aHay, yHympaurux cHaza, Koje je c 6e1UKom my-
KoM u mappusouthy ckynmpao. AKo my ce 4ax yuuHu 0a je HOHOB0 yuiao y
XXMBOT CIieHe, 0a 2a je noH080 00y3eno HadaxHyhe, oH ce sapa: 3ameruhe

15 MWcro, cp. 215.
16  Moj Zivot u umjetnosti, str. 352.
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pao nodceecmu, mo jecm uHmyuyuje, pPA0OM UHCMUHKAMA — BULLE UTIU
marve xapmoHuuHum."”

HeyckmabenocT Temmo-puTMa mokpeTa 1 My3uKe pefloBHa je II0jaBa y omnep-
CKMM IIpeficTaBaMa, LITO [O/Masy Of HUIIOAAIITaBama IOKpeTa Kao CTBa-
pajIayKor 3ajaTka y oBoj yMeTHOCTH. V mokpet Tpeba a Oyne MysuKaiaH,
cvarpa CTaHMCIaBCKM, fla Ce IIPOTeXKe Kao TOH Ha MHCTPYMeHTY. IIokper
Takobe MMa cBoje HUjaHCe, CBOj JIETaTO, CTAKATO, pepMaTo, aHJAHTE, aJIeTPo,
nujaHo, popre... BehuHa nepaya ,,IeBa y jefHOM TeMITy ¥ pUTMY, XOfia Y APY-
roM, Mauie pykama y tpehem, oceha y verBprom*.'®

Takobe, menoTy camor meBama 4eCTO KBapy ,,BY/ITapHOCT JVKIIMje U M3TO-
Bopa“. ITpoN3BO/BHY OHOC IpeMa CIIHCKOM TOBOPY JOHOCH IpobrieMe n
Ha eleMeHTapHOM HMBOY pasyMeBama (abyrie — HepeTKo Iefaoly Koju seh
HIUCY J0OpO YIO3HATU ca TeMOM YOIILITe He YCIiejy Jia cxBaTe npu4y (dak
VI KaJj C/TylIajy u3Boherme Ha MaTepmeM je3uky)! Tume ¥M ce MCTOBpeMeHO
yckpahyje u enemMeHT HanetocTH, 6€3 Kojer untaB gorabhaj ryéu coje gpam-
CKo ompaBpame. [Ipo6eM ce ycloKmaBa Ipy BUIIEITACHOM ITIeBakby (Tpuo,
CEKCTeT, XOp), jep MHTEH3NUTET JOLATHO IyIIN pasToBeTHOCT. JlocTa Temkoha
IIpefiCTaB/ba ¥ 3ByYHOCT OPKeCTapCKe Mace Koja IyTa peur TeKCTa, TAKo Ja
IeBay MOpa JIOfIaTHO I Ce IOTPYAY He 61 /i ,,Ipe6alio Ipeko opkecTpa‘

CTaHNUCIAaBCKM je CKPYHYIO3HO TpeTupao u mpobmem nubpema. Paycto
ManxoBatu (Fausto Malcovati) HaBoay cBeoYaHCTBa IIeBada KOji Cy pajin-
JIN C BUM: Y TUOPETY ¥ aPTUTYPU TPAXKIUO je ,,fyOOKe HaMepe KOMITO3UTO-
pa u 3axTeBao of u3Bohaya sja ux mpoayomyjy . Ha nmpumep, y onepu Kap-
MeH HUje BUJieo caMo ApaMy jbybomope, Beh Takobe 1 ,,cyko6 pasmmumTux
Ky/ITypa U APYIITBEHNX [O/IOXaja, mepudepuje rpasa, cBeTa Kpujymdapa u
jemHOCTaBHOT ceockor cBeTa (Mukaena — [lon Xose)“! OTBOpeHO je ToBO-
P10 KaKo 0 MaHaMa CaMUX OIEPCKUX TEKCTYATHUX HpeIoKakKa, TaKo I O
3aHeMaplBaiby HUXOBOI KEbJDKEBHOT I ApaMaTYPIIKOT 3Hadaja Off CTpaHe
MHCIIEHATOPA.

IIo muwmery Cmanucnasckoe, jedHo 00 cnabux mecma céaxoz onepc-
Koz Oena jecme nubpemo, Koju pemko npeocrmasmva 6ampaHo Ca4uteHo
KrousncesHo Oeno. 3a Cmanucnasckoe je ceéaxku nubpemo 0uo npe ceeea

17  Becede, ctp. 108-109.

18  Moj Zivot u umjetnosti, str. 353.

19  Fausto Malcovati. Stanislavskij. Vita, opere e metodo. Gius. Laterza & Figli Spa, Roma - Bari,
1988, pp. 107-108.



KOMAo, 4uju je yHymapru pazeumax mpebano 4ymu u UCNUmamu y
my3uyu. 3amo peu ,1ubpemo ckopo 0a Huje NOCMOJana y ez060m peu-
HuKy. Yeex je 2osopuo: ,Iloenedajmo Kako ce paseuja komao, y Hemy je
cywmuHa komaoa xoju hemo uepamu

Ha cBe oBe ,,y)XecTpy4yHe“ MaHe Tpeba JOaTy OIIITY CTBApaIauKy aHOMa-
nmjy (koja ce xunep6oypa Koj KOIEKTUBHIX YMETHOCTH) — CYjeTy U IOoXJIe-
my. Jla 6u ce yHanpenua CiieHCKa CTpaHa ONEPCKUX MPefiCTaBa HEOIIXOTHO
je IIOMUPUTY IUPUTEHTa, peJuTe/ba U IeBave ,KOji OlaBHO PaTyjy, IOLITO
cBako xohe a 6yze Ha TpBoM MecTy . CTaHMCABCKM je TPOILINO JJOCTa Bpe-
MeHa Y IelarOIIKOM IIPOLIeCY Ha MOy4YaBambe MCIPABHOM MPUCTYIY CTBa-
paIalliTBY, HACTOja0 je Jja YYeHULMMa YKa)Ke Ha CYLITVMHCKM 3Ha4aj OCyIo-
6abama cTBapaaukor ,,ja“ off eroMCTUYHOT ,,ja“

Psihologija pjevaca kome je priroda dala kapital u grlu sasvim je izuzetna.
On se osjeca kao izabrani, jedini, neophodan, i to izaziva u njemu preu-
velicanu predodzbu o njegovoj umjetnickoj vrijednosti. On hoce od umjet-
nosti uzimati, a ne davati joj. Eto zasto pri prvom uspjehu pripremljenom
upornim radom redatelja i predavaca, svaki producent moZe odmamiti
pjevaca s dobrim glasom. Producenti, ti najZes¢i neprijatelji nase umjet-
nosti, njezini eksploatatori, ajkule svoje vrste koje Zderu zelene artisticke
mladice, $to se jos nisu stigle razgranati i dati ploda, budno vrebaju pje-
vaca. A kroz nekoliko godina, kad iscijede iz njega sve sto se moze, oni ga
odbace kao iznosenu stvar.*!

Pedopma onepe

Pedopmcku mpojexar CTaHMCIABCKOT Y JOMEHY OIepCKe YMETHOCTY IIN-
POKO je 3aCHOBAH M 3aXBaTa CBe aclleKTe CTBapajamTea. Jmak, 3a ycmex
YUTABOTI IPOjeKTa Off TIPECy/{He BAXXHOCTH je pefiedMHICabe YMETHIYKOT
3a/]aTKa OIIePCKOT TIeBava, Tj. IeroBa eBolyImja y eiymya. Camo Imymar y
TIeBavy MOXKe OIePCKY IPefiCTaBy IPETBOPUTH Y OPAMCKU HUH, a TTIeflaolia y
VICTMHCKOT YMeTHUYKOT penunujeHTa. CTaHUCTABCKM je CMaTpao Aa I7efa-
a1 He Tpeba fa Oy/e MacMBHYU YUeCHMK CIieHCKOT forabaja, mto je Hajuenthe
C/y4aj y onepy. AyTEeHTUYHY IO30PUIIHM YVH je aKTUBHM TIPOLIeC pasMeHe
HCUXMYKMX U YYTHUX UMITyIca u3MeDhy rrymua u rnegaona. [mymadko mpo-
KUB/baBalbe 13a311Ba TPEHYTHY PeaKINjy YNTaBOT MEHTA/THOT ¥ OCEeTUTHOT

20 Paboma Cmanucnasckozo Hao onepoti ,Puzonnemo®, ctp. 26.
21 Moj zivot u umjetnosti, str. 356.
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CKJIOIA I/Ieflaolia, HaTOHY T'a Jla ce OIIpefieNl, Aa ce YK/byun y gorabaj mpen
coboMm, ma ca-yuecmeyje. C npyre cTpase, IlyMal] IpUMa Ty peakIiyjy, OH
4yje ,,0ATOBOP“ M Kajla IJIefa/IMINTeM BJIajia MOTIYHA TUIIMHA. JIaXKHOCT
~IIlyMadyKe eMoluje” I7IaBHM je Y3pOK flerpajjaliijy oIepe y HOMeH 3abaBe.
Imemanan oBaj HeocTarak npemomnthyje nayhm mmHUjoM Mamer oTHOPA, Tj.
3a/10BOJbaBajyhu ce eBaYKOM MM CBUPAYKOM BMPTYO3HOIINY U CIIeHCKUM
BU3YelTHUM ceH3anyjama. CTora jenuHo TpaHchopMalyja repada y IIyMIja
Hyau MoryhHocT u36aB/bema onepe u3 okomrane Gopme ,,KOCTUMUPAHOT
KOHIlepTa“.

ITa 61 omepa mocTasa ApaMcKa IpefcTaBa HeONXOAHa je 11 moMoh pexpurepa,
quji je 3aiaTak, 1o CTaHUCTABCKOM, ,,Jia OCETH Y 3BYYHOj C/IUIIM Pafiiby Caji-
PXKaHy y My3HIL{y, Ia OU IPeTBOPKO TY 3BYYHY C/IUKY Y SPAMCKY, Tj. BU3yer-
Hy".*> OH He MOpa 00aBe3HO a Oyjie My3M4KI LIIKO/IOBAH, a/Ii MOpa Jja B/Iajja
TaKBOM YHYTapHhOM My3MKanHouhy fa Moxxe Mucimntit 1 oceharu Kpos mMy-
3uKy. Pepurers (y3 momoh gupurenTta) Mopa Aa IpOTYMauy LITa je KOMIIO-
3UTOP XTeO Ja KaXke CBAKOM MY3M4YKOM GUIypOM CBOje MApTUTYpe, KaKBY je
opamcky padwy umao y Bupny. Cnposopehn Ty papmy rmymary cTBapa ycioBe
3a OCTU3ame ,,0pPraHCKe MPUPOJE /BYACKUX CTPACTI Y AATUM OKOTTHOCTHU-
Ma, a TeK Ha Taj Ha4MH OIlepa II0CTaje VCTUHCKA APaMCKa YMETHOCT.

Y rrymaukoj obyun omepckux nepaya CTaHMC/IABCKY je PaslIMKOBAaO TP
eTare, Koje 6u ce ycloBHO Morie ogpenutu Ha cnefiehu wauun: (1) Ilpone-
deymuxa: CMMCAo M IV/beBU MO30PUIIHE YMETHOCTH, »IIKO/MA HafgaxHyha®
u CucreM, eTUYKY aceKTy rayme; (2) TexHuka enyme: cefaM MPUIPEMHIX
CTyIbeBa, METOJ, aHa/IM3e JIMKa, IPOXKVB/baBabe I OBaIl/Ioheme, CMHTe3a
neBamwa U rIyMe, npobiem mayse; (3) Tperure: rac, roBop, MOKPET, My3U-
Ka.

3apmarak 0361/bHOT Ho3opuinTa CTaHUCIABCKY BUAM He CAMO Y OTO/beHOM
IPUKa3NBaby )KMBOTA, ,,Beh [1a CBe LITO Y leMy [XKMBOTY] IOCTOjI, Offpaska-
Ba Ca YHYTpAIIbUM XepojcKuM HanopoM . Ha Taj HaumMH yMeTHOCT mocTaje
¥ IIyT Ka BacIUTaBamy, 30/mmKaBamy bysu. [ymar he Ha crieny Haj6orbe
OfIpa3UTH XXMBOT aKO OCTBAPY L[e/IOBUTOCT CBOT /mKa. He Tpeba ce 3appxa-
BaT! Ha ,epeKTMMa MM TeHAEHLMjU KOMaja“, jep ce TaKo Hajiabe MOXKe
cTrhy caMo [10 ,,YCIeIIHOT aruTalMOHOT KoMasia“ ynoTpebpusor y ogpebe-
HOM TPEHYTKY 1 y ofpebene cBpxe.

22 Ecmemuxa onepcke pexcuje. 1. Madlenianum, Beorpap, 2000, ctp. 259. (mpupenuo: Pagocnas
JTasuh).



Camo 0HO wimo modxe 0a ocmawe y Komaody, Kao jeszpo 6e4HO HUCIUX,
UCIUHCKUX U Npasux byockux ocehara u MUciu, camo oHo Wmo He
3asucu 00 cnopHoe yobnuuasarea, 6uhe u pasymmueo ceaxome, 3a c6éa
épemeHa, Ha c6UM je3uuuma.”

I[Tonasehu op ITymxknHOBOr ofpebherma yMeTHOCTH Kao ,CHare Koja MpeHocH
VICTUHY CTPAacTM Yy HATUM OKOMHOCTMMA', CTaHMC/IaBCKM feduHMIIe 3aja-
TaK DJIyMIa Kao ,M3y4aBare Ipupofe ocehama U bYACKMX CTPACTH U IIpa-
BIIHMX (USMYKNX pajilby Koje M ofiroBapajy”. CBoj CucreM Himje CXBaTao
JIOTMAaTCKH, HUTH je Off TTyMalia TPaXkno Jia ra HeKPUTUYKH YIIOTpeb/baBajy.
Hanporus, cTalHO MM je YKasuBao Ha TO Ja CUCTEMM HUCY CPXK U CMICAo
cTBapasanTea Beh camo omoh y oTkpuBamy yHyTpammsux cHara. Ocobe-
HOCT IJTyMauKOT TaJIeHTa CacTOj! Ce Y IOBMIIEHOj eMOLjH, &M TO He 3Ha4U
fia je TOBOJBHO aKO ITTyMal] IPOCTO u3nuje ,HazaxHyhe® ITorpe6an je yBpcT
METOJCKY OKBMP KOju 6 IIPaBU/THO yCMepHo YIOTpeOy TOr CHpOBOT Mare-
pujana Ka >ke/beHOj YMEeTHIMYKOj CBPCIL.>

[To CraHMCIaBCKOM, IIOCTOjM CaMoO jeflaH CTBapaauKy MMIIYIC, @ TO CY
CHare Koje HOCUMO y ce6y. YKO/IUKO je IlyMall BOheH CIIO/BHUM y3poLuMa
y obnukoBamy ynore oH Hehe Mohm fa mpo6yau moacsect (y Kojoj >KuBu
unmyuyuja), Beh he eBeHTyanHo n3asBatu pag nHCTMHKaTa. MebhyTnm, Tek
Kajla MHCTUHKTY OyAy HajB/IalaHu cBeihy u onjeMemeHN [ITyMYeBoM Oy-
HOM IIXXIOM (3aIpaBo, Kajia IIOCTAHY [ieo naamna padwi), od he ycretu ga 'y
CTpacTMMa pasIydy OHO OPTaHCKO U HEOABOjMBO Off MHTYMLHje (IITO ,,61Ba
3ajeTHNYKO CBAKOM JBYCKOM CPIIy U CBECTH ) Off OHOT IIPUBPEMEHOT, YC/IOB-
HOT 11 6@3Ha4YajHOT.

IlTkona makossaroe ,Hadaxuyha“ (uncnupayuje) mpascuna je npe céeea
nokpemarve C6UX C60jUX UHCIMUHKAMA U 3aMO je 4ectno ymecmo paoa
sUUX, npeuutuhienux, TUUHUX CHA2A UCUHUMO0Z, UHIYUMUBHOZ HA-
daxuyha dasana camo npemepusarba u 1aIHU 3aHOC, NAMOC, TAHHY U3-
gewimaqeHocm Koja 0071a3u 00 UHCIUHKAMA U K0ja je creopuna uao-
nowe: ,Taxo ce uepa mo u mo ocehare >

HujenHo ocehame He Moke fa ce ,urpa“. Illyma kao BpeMeHCKa yMETHOCT
He TPIM YC/IOBHE CIIO/bAlllibe PUTYaJle, ,IIOIyT Marujckux obpesia Bpadesa ‘.

23 bBecede, cTp. 32-33.

24 ,HduTaB MOj cCTeM CBOJU Ce Ha je[[HO: CXBaTUTHU OPraHCKe MOMEHTE Yy JIaTOj Y/IO3M 1 JIOTMYHO
VX CBe CaKyIIMTH, OfPasUBIIY UX Y HUSY UCTUHUTUX Gusnukux panmiu. (Becede, cTp. 92)

25 MUcro, cTp. 21-22.
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CraHMCTaBCKM UCIPABHO 3aK/bydyje Aa je cBako oceharbe TAKO TaHAHO IIO
CB0jOj IPUPOAM Jia Ta ¥ OAUP MUCIN C BJM HaTepa Aa ce moByde. Crora je
CBe LITO [TyMal] MOYKe [Ia YYVMHI TO A IIPOy4u npupoxay oceharmwa, pasMorpu
IITa OCTOjM Y MUCTNMA, KaKo Tede PUSNYKO KpeTarbe IOJ YTUIIajeM OBUX
VIV OHVIX CUJIA U ,,KaKO pacTe MyKoTuHa usMmehy mmciu u ocehama, cTBa-
pajyhu fucxapMoHMjy y YOBEKOBOj CBECTH .

Y npepaBamuMa nonasuuiyMa Onepckor crynuja CTraHUCIaBCKY je Toced-
HO JMICTUIIA0 eTUYKM aCIeKT ITyMadyKe yMEeTHOCTH. [iTyMall McrymbeH camo-
7by67beM He MOXKe Jja IIPOHVIKHE Y TajHy COIICTBEHOT CTBAPA/IAIITBA, HE MOXE
[a YBUIM ¥ OBAIUIOTHU ,,CpLie OHOT YOBeKa KOj/i My je HaT Y y/Io3u. AKO je
00y3eT ,,’)KapKoM >Ke/bOM 3a IIPBEHCTBOM , OCBajameM Harpajia M CBUM OC-
TaJ¥M BaHYMETHMYKUM IIOPVMBUMA OH jefHOCTABHO He MOXKe [ MCIYHI
IPeTIOCTaB/beHM IM/b: fla HAIIPABM CBOjy Y/IOTY 408eKo0-yzozom. Iiymary
MO>Xe Jja Hampenyje (fa ce yfamu off ,cebe“ y mpaBIly 3afjaTor JMKa) CaMo
aKo y CBe MOMEHTE CBOT CTBapaIalliTBa YHOCHU /by0aB, ,, 4UCTY U CAMOIIOXKPT-
BoBaHY“. CTaHMC/IABCKI je OLITPO KPUTUKOBAO phaBe HaBMKe MO30PUIIHIX
IIOCTIEHNKA KOj)i CBOjOM 3/mypapoluhy, crleTKapermeM, HaplycoupHouhy,
IPUMUTUBM3MOM, pasysfaHouihy yTudy Ha /IOLI MMUII MO30PUINTA KAo
»KJI0aKe, HeMopajHe cpefiuHe . IIpoTekiuja u paMumInjapHOCT JOBOJE Y 110-
30pMILTEe MHOTE KOji HeMajy CTBAapaladKMUX CIIOCOOHOCTH, U TaKBU JbYLU
CTBapajy oHO 671aTO, OHAj My/b Y KOjeM 3aTUM HeM30eKHO KMBY YUTAB I030-
puiIHK KomeKTuB“* [mymar; Tpe6a ja pasBuje HOBY CBeCT KOjy 61 TBOpUIN
»IYXOBHU MVP, @ He MHTPUI], YacT, a He /mieMepcTBo . To je Moryhe yko-
JINKO y CBOj paji YHece BeApMHY, OATOBOPHOCT, OITUMMU3AM, HOOpOHaMep-
HOCT, TocBeheHoCT; CTaHNMCIABCKI je TO 3Ba0 NpedpaoHuM crnarvem TIyMIa.
Hajsehy npenpeky unHu HaBMKa Jja ce Koj Konera yBek obpaha maxma Ha
OHO IITO He Bajba, HA yIaJ/bJiBe HELOCTATKE, »,a He Ha CKPUBEHY JIENOTY Y
wuma‘“. Vicnpen mosopuira tpeba u3yTu ,,IppaBy obyhy®, sabopasuru Ha
CBOja He3a/[0BO/bCTBA U MpobeMe, Tpeba ce ,MCKALUbaTH  Ipef YIa30M Jja
»CBaKOJIHEBHEe TaIoCTU He OV IpPeTBOpWIE ,XpaM YMETHOCTU Yy OOMYHY

»I/bYBAOHMITY, CMET/IMIITE U KaHTY 3a momuje”.”

CraHMCIaBCKM je U Ipo61eM TpeMe MOCMaTpao UCK/bYYMBO KPO3 OBY OI-
TUKY. TBpAMO je Ia OHa MpoM3asu ,U3 CaMosby0sba, CyjeTe M TOPOCTI, U3
CTpaxa IJlyMIIa Jia ce TTOKake JTOUMjUM of pyrux . JKe/by 3a IpBEHCTBOM
CMaTpao je ,KaCTMHCKOM IIPepacyAoM  KOjy je Hy>KHO OACTPAHUTH, jep OHa

26 Vcro, cTp. 61.
27 Konstantin Sergejevi¢ Stanislavski. Rad glumca na sebi. II. Omladinski kulturni centar, Zagreb,
1991, str. 177. (prevod: Ognjenka Mili¢evi¢)



IIyMIja JUpeKTHO oHeMoryhaBsa fa ce ygamu of ,,cebe® 1 4mcra cpija nocse-
1 ynos3u. He mocTojn HMKakBa ,,TO3UTHBHA" TpeMa, CBa CIIO/bHA y30ybhema
HOTNYY U3 TAIITVHE U CPOFHNMX apeKaTa ¥ JIOIIA CY 110 CTBAPAIALITBO. ,[pe-
0a BO/IETV YMETHOCT Y ceO11, a He cebe Y YMETHOCTH“ — TOBOPMO je OH.

»Paj Ha ceObu“ meBava-rrymua

CraHmcmaBcku yTBphyje ceaM MpUIpeMHNX CTYIbeBa y IIyMayKOM CTBa-
paIaIlTBY: KOHI[EHTpPaLWjy, OyHOCT ImaXKbe (cTabMIHOCT), XpabpocT, cTa-
JIOXKEHOCT, XePOjCKY HAIOP, LIapM (IJIEMEHUTOCT) ¥ PALOCT.

Purtam makme Kof 3ipaBe 0cobe IpeTIoCTaB/ba IIOCTOjabe NHTEpBaa Of-
Mopa (ycBajama) maMely mBa MOMeHTa makme. TajeHaT Tpeba CXBAaTUTHU
Kao IIepuofi BpeMEHCKOT Tpajama MaXKibe U BPEeMEeHCKOT cKpahema mweHor
ycBajama. [loTpeban je objexar Koju IpUBIAYM CHATY MaXKibe U BpeMe fia
61 OHa Ipepacya y MUCA0 U TIOTOM, OFPA3UBILIN Ce KPO3 MOX/jaHe LIeHTpe,
IpeTBOpU/IA Ce Yy peun M pafmy. [Ja 61 yIIao y cTBapalmauku kpye naxtroe
U CTUTAO JIO jaéHe YCampeHOCmu, TTyMal, MOpa Jla Hay4y Jla KOHTPO/IKIIe
CBOjy NMaXKibY, [a je IPUKYIUba II0 CBOM Haxobhemwy 1 ycMepaBa Ka oppebe-
HMM rpynama munmha — to je konyenmpayuja. Of KOIMKe je TO BaXHOCTH
BUAM Ce NPV CHAXHUM epynnyjama adekara — peMeT! ce puTaM [ucamba,
yOp3aBajy ce 1 y4ecTaBajy yAMUCajU U U3IVCAjH, jefaH Tamac CyCTIKe IPYTu
U TIOYMIbe XBaTalbe faxa Kpo3 ycTa. [Ipu Tako HapylleHOM pUTMY AUcamba
UIIYe3aBa MaXKba 1 caB IPETXONHM paj IOCTaje U3/IMIIaH: IyMal) ce Bpaha
MHCTVHKTUBHUM peaKlyujama.

CranncnaBcku fepunnine kpyez naxtroe Kao ,,0Haj CTEIeH KOHIeHTpalLyje Ha
jemHOj MMC/IM Kafia Cy HAIleTV U CaKyIUbeHU CBY HEpPBU OMONY Kojux paan
naxma“?® Jla 61 CBM [1e7I0OBAIM Y jeTHOM IIpaBIly, IOTPeOHO UX je Be3aTu
6yonouwhy naxe. Tex Taga nocraje Moryhe mmpermwe Kpyra i TO Off IIpoCTe
dbusnuke papmwe o ceharba Ha TPOLTIOCT U OKMB/baBakba 3aMUII/BEHUX JIU-
KoBa. CaMo y KpyTy cTabuIHe IaKibe, y3 HOMOD MIC/IN, MaIlTe, ,,MarnIHOT
Kaod 6u“ VI WIyCTPOBAHUX 0amux OKOIHOCHU TITyMal, MOXe 1a CTBOPYU CJIV-
Ke YHYTpallllber XUBOTA, T3B. Punmcky mpaxy eubera. Kama cBect fobuje
3ajjatke ynopehuBama 1 3aK/pydrBarma IOTpeOHa je Ie/I0BNUTa MaXKba Koja
6u ,,pukcupana ogpehern obmuk Mucnu y tadan nojam‘. Ty cHary maxme
CraHucIaBCcKy Ha3uBa OyoHouihy.

28  Becede, cTp. 77.
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CTAHUCITABCKM U TNYMA Y OIMEPU

3a marbu pasBoj CTBapaIaIlTBA Off IPECYIHE je BAXXHOCTH Xpabpocm, anmu He
XpabpocT Kao XBa/IMCABOCT U APCKOCT Koja Hajuelrhe MpuKpuBa yHyTapbu
crpax. I’mymMueBa HeyCcTpammBOCT IpefCcTaB/ba 0cnobohere cBecTn 0 CBUX
YCTIOBHOCTH KOje Ta ce JIMYHO TUYY, TO je OHa pajjlocT KOjy OH Kao ,BOJbY-
Jby6aB“ yHOCHK Y CBOj paji U Koja IOCTaje ,eHepruja Koja mobehyje remkohe
y yno3u‘. AKO OCeTH fia CTpax KO4M HeroBo [lelioBatbe Ha CIeHM, [TTyMail He
Tpeba a 3anoBenu cebu: ,,ITo6enu crpax”. [IoHOBHOM aHA/TM30M OPTraHCKUX
CBOjCTaBa IMKa OH Tpeba fja mpoHabe y y/103m oHa MecTa y Koja MOpa ,,y/INTH
xpabpoct®; camo Tako he ce ocmabena makmwa peCTUTYUCATH U CIIOHTAHO
OTK/JIOHUTY PU3MYKa MV MEHTaIHa 6/10Kaza.

Ha nmpumepy ynore 3nounniia CTaHUCIABCKY je IIACTUYHO 00jacHMO 3Ha-
Jaj OBOT CTYIIba CTBApA/IAIITBA. YKOMKO IJIyMal] He IpoHabe y 3mounHIy
HEKY CBET/Iy LIPTY WM MaKap TPEHYTaK Y KOjeM je OH UCIIOJBIO CBOjy BOOpY
cTpany, muk Hehe 6uTy yneuareus u riaegaoun he ocraru pasHogymHu. Or-
POMHa KO/M4YMHA CUBUX U IpHUX 60ja ctBopuhe ,HecHOCHY focany™ Ty je
HEOITXO7IHa XpabpOCT ITTyMIja Jla Ce CYOuN Ca CXU3MOM CAMOT JIVKA, Ca Hero-
BOM HajUHTMMHIjOM JiylieBHOM pacnonyhenourhy koja My Harpusa cpiie.

IIImo jaue ocenuume 0y60Ky nposanujy y Kojy je 0ocneo HUMKO8 y c60m
371y, mum 008aixcHUje 6panume rwezose mperymke uucmome. (...) Bu ne
npukasyjeme ciy4ajHo HaheHu UK Yi02e 3amo Wmo cy 6am 6aul mare-
Ham u pao danu mozyhHocm 0a ozpHeme y naaum ycio8HOCHU yi0ze
C60j cmeapanauku nuameH, Hezo 8uU 008AXHO, XPaopo crusame c60jy
ceCm ¢ MOKOBUMA OHUX MYKa U Crpadarea Koju nponase npexo 6ac y
enedanuuime, OHUX NAKIEHUX CPbArba y 3710 20e je sauiez jyHAKa, mo
jecm eac, 0oseno KOO cmpacmu: 3a6Uctu, Mpictoe, 4emepa U He3a0o-
somcmea.”

YerBpy crymamp CTaHMCTABCKYU Ha3MBa crmanoxeHowhy v peduHmiie je
Kao aICONMyTHY 0CT000DeHOCT CBeCTH Off IPUTHCKA IMYHMX CTpacTh. Tex
Y TOj 0CIT060hEeHOCTI MOTY CHaXKHO Jja 3a)KVIBe OHU JIMKOBY 1 OHE CTPACTU
KojuMa Imymar Oyfe fapoBao cBojy ocnoboheny maxmy. [la 6u ce y nor-
IYHOCTY KOHI[EHTPUCA0 Ha JaTe OKOMHOCTU KOMaJia, Aa O CHa)XHO YIIAo
y KPYT 3ajjaTaka y/ore, HoTpeOHO My je ,IIyHO caMocaBlahuBame, TO jecT
myHa cTajokeHOCT . HukakBa crospalllba pefuTe/bcka JOBMjarba He MOTY
noMohnu ocBajamy ucmuHe MUKa U BHETOBOM CLIEHCKOM OTEIOTBOPEIY; TO
ycIeBa caMO OHfIa KaJi C€ IIOCTUTHYTOj YHYTapHOj XapMOHUjU IPUAOAA
»MaJa, Marn4Ha ped xao ou‘.

29 MWcro, cTp. 115.



Cmyntvem cmaoxeHoCmu nouutbe OHAj NPesom y lymueoj nCuxu Kkaoa
CAas céem 1e20602 CMBAPANAYKOZ HUBOMA 00YXEAMA MA KOju Jeo tezo-
BUX YCI0BHUX 3A0aMaxad, ¥ 08UM UL OHUM 00HOcuma. VI on nocmudice
Y8eK UCIUHUMOC C80jUX IUK08A NOUINO je YHeo, U3 cebe, c80j HUB0M
y oHe momerme myhee xusoma koje my je 0ao aymop, u OHu cy Hocmanu
€208 HUB0M, 6e3 UKAKBUX HACUTIHUX Pedumebckux mpukosa.™

MHmuoru nspasu koje je CTaHUCTaBCKM KOPYMCTHO Y CBOjOj IIO30PUIIHOj IIPaK-
CI M KOj¥ Cy IIOTOM JIOCIIeNIY Ha CTPAHNUIIE BerOBUX CIINCA CABPEMEHOM yXy
3By4e ogseh maretnyno. Ho, mpo6nem Huje y CTaHMCIAaBCKOM U HErOBOj
peropunu Beh y orpy6enoj u ocupotenoj caBpeMeHoj ocehajHOCTI Koja ce
CTHUJIV CBAKOT Y3BUCUBama AYIIe, KOjoj 4aK M ped ,AyIa“ 3Byl MeJIOfipaM-
CKI pacIojacaHo. A IJTyMal] OCUM Jyllle HeMa JAPYTor ,MaTepujana“ 3a cBoje
cTBapanamTBo... Kajja je HapeIHU NpUIPEeMHY CTyNak OfPEAIo Kao xepojc-
ku Hanop, CTaHUCIABCKM je MMao fobpe pasyore. [iymues ,manorpahancku
JKMBOT 3aBPIINO Ce TUMe IITO je 13a0pao XXMBOT ,IOABUIA Y YMETHOCTIH
OHaj ko xohe J1a OCBETH )KMBOT CTBApaAIITBY, /ja ,CBY/ja IPEHOCH JIETIOTY
MOpa HelpeCTaHoO Jia y4u ¥ IOCMATpPa; HeroB IIyT II0CTaje pasnjame , HOBUX
0coOMHa CBeCTHU, a 10 TOTa Ce CTYDKE caMo 60pOoM.

Kpos cBaxy HacTany mpemnpexy Tpeba HeM30CTaBHO fja mpoheTre Kako Oucre
3a CTBApaJIALITBO OYNCTU/IN CBOje CHare of O1aTa u I/baMa ¥ Kako Oucte
OTKPWIV MCIIOf], BbUIX OHO MCTMHCKO, OpraHcko mro he n3 Bac n3uhu y cBer
pajmy caMo OHJjA KaJj OCETHTe Y CPI[y XepOjCKI HAIlop M HayduTe ce fia Ta
UICTIOJ/baBaTe Y CBAKOJHEBHOM >KMBOTY.”!

[myman T3B. ,HajaxHyha“ IorpeIrHo cxBaTa Taj CTyIam CTBapajallTBa U
JIaKO 3allajia y HeMCTUMHUTA IpeTepuBama. Ha mpumepy creHe ca cectpa-
Ma, Off KOjUX je jefiHa IpyToj IpeoTesa My>ka II0C/Ie ABajeceT rofg1Ha 6paka,
CTaHMCIAaBCKM je y4YeHWIMMa [eMOHCTPMPAO 3Hauyaj JMCIPABHOI pasyMe-
Barba XepOjCKOr Haropa. AKO ce CIjeHa M3TPajii Ha ,,eTOUCTUYHVM IaTha-
Ma“, aKO CBY MOMEHTH yJiore Oyly MCITYEEHM CaMo ,,IPEKOPMMa, 371000M U
MpPXBOM ', yBpeheHnM ocehameM ocTaB/beHe U TOHIDKEHE XKeHe, CTBapasa-
mBo ce Hehe mpo6yauTu. OHO 3amounmse Kaj IIymuna sabopasu Ha cebe
U IIOYHe JIa Ce ,,y3[VDKe Ka CBOjuM HajBUIIMM ocehamuma’, la 3ama)xa oKosI-
HOCTU KOje yMalbyjy KPUMBHUIY Fb€He CECTPE UM [ja MUCIU O TOME Ifie K Kaja
je u cdMa 611 HelpaBefHa ITpeMa MY>Xy. Tek Kajia Kpo3 Y y y/Iory ,IIpofipe
Tasac jobpoTe”, He eHepruja MpoKIeTcTBa Beh ,eHepruja xepojckor Haropa

30 Ucro, cTp. 121.
31 MVcro, cTp. 126.
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KEHCKOT CpIja I IpallTama‘, TeK Kajia ITTyMIIIa pa3oTKpuje y ceby u ofpasu
ca CIleHe ,,JIe0 XXMBOTa HOBe JienoTe my6mka he ogroBoputy myHom Ima-
XIbOM, Tj. ,lIpobybeHoM enoTom

CB0jCTBO JIeNoBarba Ha YOBEKOBY CBECT, Koje CTaHMCIAaBCKY HA3MBA uiadp-
MoM, MOpa IIOCTOjaTy Y I/TyMauKoM U3pasy fa 61 ,,Cplie M MIUCao I7efaola
BO/BHO TIPATIIN JKMBOT JIMKa Ha mosopuuuy . lllapM kao HesaMemnBa MH-
AUBMIYalHA IpTa ITyMIa-yMeTHMKA HUje HEKaKBa JMYHA TajHA HErOBOT
CTBapazamTBa, Beh Jo/masy Kao moceanIa , [INIeMeHNTOCTH KOjOM je TTyMalj
IPOYMCTHO CTPACTH Koje mprKasyje®. KpammurerT ynore mopa 6utn ounurhen
Of CBera yC/IOBHOT, CIIOJba IIPUIOfATOT; IIpoHahy CyIITHHY TOT KBaanuTeTa
3HA4U YTBPANTH ,OPTaHCKY IIPMPOJY CTPACTH, @ HUKAKO C/Ty4ajHY 60jy OBOT
wm oHor ocehama® IllapM HMje MaHUITYTaTVBHA KaTeropuja, Kako TO MIC-
Jle MHOTY eKCIIJIOATaTOPY CIIeHCKe yMeTHoCTH. Kokerupame ¢ my6mkom y
61710 KOM OOMMKY HEM30CTaBHO Tacy M MOCTIEeNbY CTBAPAIadKy MCKPY, Ma
KOJIMKO JIa je ITyMall TaleHToBaH. CBe IITO y HeroBOM 13pa3y He IIpous/ia-
31U M3 cdMe cmeapu, CBe LITO HUje MHTPUH3MYHO yMermHU4KY TI030PUIITHA
recT He MO)Ke HaJlOMeCTUTH HUKAKaB ,IIapM‘, HUKAKBO yMI/baBakbe U I10-
Iunaxkeme rnefaaumTy. CTaHMCIAaBCKY je TI0J] apMOM Pa3yMeBao BP/IVHY
IJIEMEHUTOCT.

Yosex nomnyHo ucnyren 6uno kakeom cmpauihy nocmaje rwer poo. Ila
wma 0a y3meme y C6UM OHUM Cly4djesuma Kada mpeba 0a npuxkaice-
me maxeoz uosexa? HapasHo, npeu 3adamax éauie najtoe mopa oumu
npuxasueare OHUX CyOOUHCKUX MOMeHAma Kada 4oeedju OyX meicu
da ce ocno6o0u me cmpacmu, a He npukaszusarve me cmpacmu. Ceojom
nnemenumouhy mopame onnemeHumu cée nepunemuje Koje ce jasnpajy
¥ 406ek080j 60p6u 3a ocnobohervem 00 npumucka me cmpacmu.>

CBaku JIaH y XXMBOTY ITTyMLja MOpa 61TV OCMUII/bEH Ka0 HOBJ CTBapajadkiu
TOK KOjyi 01 pasBMjao HOBY CBECT, TyHehM y HBeroBoM cply ,,HOBe PU3HM-
Ie MCKycTaBa 1 Mohu mocmarpama 1 X1uBoTa u cebe®. Tako ce cTibke 1o
HOC/Ieiber IPUIIPEMHOT CTYIba — padoctmu. IIponanasehu us gaHa y mau
pagmocT y cebu, rmymar he je ce Buie cXBaraTy Kao CBOjy ,HemobeayuBy
cHary". JInIie cTBapaolia je HaJlaXHyTO, CTaJIOXKEHO, IIPOXKETO eHEPIIjoM pa-
JIOCHOT HAIlOpa, a He eHeprijoM yTydeHOCTH. Pajoct mpousnasu us ,,I03-
HaBaba COICTBEHe /byOaBM 1 JOOPOTe 1 IIOIITOBaa TUX BP/IMHA Y CPLY
ppyror®. Ta pafiocT Huje IIyIUba BeCEIOCT pasMeT/bMBLIA HUTHU XUIbeHa Bejl-
puHa Hamhopa kojoM ce ipyru (Kosere, my6/1mKa) HacToje 0OMaHyTI O COIIC-

32 Hcro, crp. 131.



TBEHOj HecuzypHocmu. ITyMIly-eKCIIoaTaTopy HU HajlyKaBuja eTOMCTIYKA
cTpaTeruja He Mo>ke IloMohn Jja Ipukpuje 3e6my, KUBHOCT, Konebame, Tpu-
Xy caBecTy; BehyHa posupe mweroy urpy, am To Hajuenthe npehyrkyje.
Yomuire, Tpaheme cHare 1 BpeMeHa Ha /iazare HEOIPOCTHUB je TPexX Ipema
COIICTBEHOM fiapy. Tpeba yUMHUTH CBe [ja Ce OfaTHajy HeTaTMBHY aQeKTI I
yBEK M3HOBA OTBOPE ,,BpaTa PajIoCTH, jep CyMOPHOCT BOJbe YHUIITABA CTBA-
pamauKy KIuiy.

Camomybmwe a He 408eK0wYbme 00800U Hoseka 0o myee u cmpaxa. OHo
YHOCU Y CMBAPAnauku Kpyz 06aKey ammocdepy Hamemmwuee MUCIU:
»MEWKO je, Crnuoum ce, céu 2neoajy, opyeuma 6ome ude’; maxo oa 60-
2amcmeo, oHA PUSHUUA KOjy 2rymal, uyea y cebu, moue y 61amy mux
YCI08HOCMU U CUMHUUA.>

Capa hemo ykpaTKo U3TIOXIUTH CXeMY aHasu3e KA KOja je TTyMIIy HeOIIXOf-
Ha Jia 61 cactaB1o nuaw ynoze. Ilpatehn passoj nuka y npuyu xoMaza Kpo3
IEroBe II0jefiIHauHe padtve, TIyMal Tpeba Jja eBUieHTIpa cBa apeKTMBHA
UCIIO/baBaba Koja Ipare M3BpIleha THX panmu. IbuxosBum H13ameM u yo-
pebuBameM yTBphyjy ce kapakTepHa cBojcTBa nuKa. [Totom ce Mehy oBuMm
CBOjCTBUMA TpaKe 3ajeHIUKE L[PTe, TI0BE3Yjy ce CPOAHYU KBAUTETH U TAKO
ce CTYDKe 0 HEKOJIVKO JOMMHAHTHUX 0COOUHA TTUKA.

OO0 decem eu cme cée ocobume céen HA OCHOBHE YetnUPU U, HAj3A0, YX-
gamunu cme jedHy, 06e unu mpu, 00 KOjux cme cmeopusiu OCHOBHY /-
HIjy CBOje YJIOTe, a U3 e CHie U36el OCHOBHY Pajiby Y/IOTe y LieJIoM
Komany. Cada cme jacHo 6udenu u TIaBHY 3aflaTak 1o kKome mopame 0a
ycmepasame ceée padtwe ceoje ynoze.™

Cnenehn xopak je mopena ynore Ha OIJIOMKe. Y CBAaKOM OIJIOMKY TPaXKu
Cce OHAj cajpiKaj KOju MOXKe Jja ce M3pasy IPefuKaToOM; pajba, fia 61 6mia
U3BPILEHa, IIPETIOCTaB/ba M3BECHO X1Metbe YyCMepeHo Ka oxpeheHoM yumy
(»xohy pa...“). OmmoMiy ce cacTaB/bajy TaKo LITO Ce TPaK! Y KOjuMa CY Off
BIX XMetad N3PakeHa VICTUM I7IarojioM. YodaBajyhu noHasmame ofpehene
YHYTapibe pajbe IVKa, [IyMall OfiaT/ie 3B/Iauyl OCHOBHE Pasjiore U y3poKe
UspaKaBamwa yHymaprez xueoma nuKa Kojer Tpeba ma npuxaxe. OBpe ce
3aBpIIaBa aHAIMTIYKI TIPOIIEC; Cafia je IMOTPEOHO CIPOBECTU CUHTESY, Tj.
0MeI0Me0pUMU yIory.

33  Ucro, cTp. 132.
34 Vcro, cTp. 80.
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Kaoa cea kpemarva enepeuje c6oe jyHaxa cnojume y c60joj ceecmu u cpuy
HA XAPMOHUHAH, TIAK U jeOHOCMABAH HAYUH U crposedere Ux y Pusuuxu
nokpem, y pusu4Ky Kpemry no OHUM 3HAUUMA U Kapakmepy, Koju cme
NPOHAWIU NPUTTUKOM C602 NPB02 UCMPaxueara ynoze, dobuheme oHo
wmo ce Ha3uea ymemuowhy-cmeapanawimeom, mj. ucnomuheme uc-
MUHy cmpacmu y 0amum oKorHocmuma.™

CrnennpnaHOCTH TTyMe Y onepu

Kao menmna omepa je makia of gpame, IpeBacXOHO 3aTO IITO j€ y HOj pu-
taM Beh par kpo3 mMysuky. Crora KapakTep pajbe Tpeba TPaKUTH caMo Y
MY3ULY, jep OHA YMHM APaMCKM cajjp)kaj omepe. 3ajarak IeBada-IIyMIa
CacTOoju ce y TOMe Ja TI0jMM 3aILTO je KOMIIO3UTOP Hamucao apujy y ogpebe-
HOM TaKTY ¥ 3allITO je UcTaKao ofpebheHe peun; HAKOH TOra, OCTaje My caMo
Zia cBOje ,,pV3MUKe U ICUXIYKe IPUHIINIIE YBefie Y JATV PUTaM', Tj. Aa pajmby
noTunHM Beh TOTOBOj pUTMMYKOj MaTpuiy. [ITyMIly y omepu JaKie je Hero
DIYMILY Y paMI 3aTo LITO je My3MKa Ta Koja cIaja Mucao u ocehame 1 6yau
IOJICBECT. Y ApaMu IIlyMall Mopa CaM Jja CTBOPY PUTaM yJIOre, Kao LITO U
penuTe/b MOpa Jja CTBOPM jeAHCTBEHN pUTaM Liejie pefcTaBe. CTaHMUCTIaB-
CKM YKa3yje Ha AMCTUHKTMBHO CBOjCTBO OIlepe Ja KOMIIO3UTOP Aaje popmy,
Tj. 1a MY3UKa OIUCYje OHO ,KaKO", a [la peuy TOBOPe O OHOM ,,IuTa“. Y IIy-
Ma4KOM CMUCTTY, CMUHTe3a TOT ,KaKo U ,lIITa“ YMHY IIpefa3 off ,,yIore  u ,ja“
Ha ,ja-yzora“, ca CBaKOJJHEBHOI ,ja“ Ha ,ja“ cTBapamauke nHTynuje. lakie,
3ajlaTak IeBadva-IyMIia y pepopMucaHoj omepy Morao 6u ce fout court oBa-
KO (popMy/ycaT: IpeHeTy Ce PafbOM y MY3MKY 1 IIOTOM je ZaTu u3 cebe
panmboM, Tj. IECMOM.

Y BpeMeHY IIpefi IPEICTaBY U Y TOKY HbeHOT 13Bobhema, meBau-Iaymar Tpeda
la 3a60paByU CBAKOJHEBHM >KMBOT I JIa C€ YCPeACPeNy Ha ,CIeHy-KIBOT".
CrBapajlauky 3afjall¥ HUKAJ HUCY MCTU, HE CTOje Y MecTy, oHu ce Kpehy
3ajeIHO ca ITTyMYEBMM ,,)KVMBMM JYXOM" — y IIPOTUBHOM, JIAKO Ce 3amaja y
ma61oHe 1 MaxHy urpy. CTaHIC/IaBCKY je Ha IpeflaBambliMa IIOHAB/bAO Jla
KpYT 3ajaTaka 1 HajaxHyhe, a mpeMa ToMe 1 ycIex, Mounmsy Beh y mMuH-
KepHUIIM; LITaBMIIe, OHYU IIOYMIbY KOJ Kyhe, IOK ce IIymal] mpuipemMa 3a
npencray. Kao yom pediekc cynmpoTHUX HaBUKa jaB/ba Ce HAIIpe3ambe BO/be
a 61 ce mocere ,TajHe YMETHOCTI  CMEIITeHe HeT/ie M3BaH CTBapaola. Taj
HOTPEIIHN U Y3a/Iy[JHI HAIlOp jOII BUIIE Y[ja/baBa Of IIPABOT CTBAPA/TAdyKOr
IyTa, Tj. of camor cebe. CTaHMCIABCKM je YeCTO HaBOAMO IIPUMep UTalujaH-

35 MWcro, cTp. 91.



ckor rnymua Tomasa Cansunnja (Tomaso Salvini), koju je Ha mpencTaBy fo-
JIa3110 TPU caTa paHMje NaKo jy je urpao Beh BuIle CTOTMHA ITyTa.

060 Hewirmo 4acoea no30pUUIHO2 HUBOMA CA4UHABATIO je He208 Npasu
wusom; on, Caneunu-Omesno, yHuemasao ce c6aku nym y ynozy u, oc-
eajajyhu kynuce, nnamuo dexopa u gueype paoHuka xoju npomuuy mehy
rwuMma, y800UO je U wUX y c60j Kpye naxre npunajajyhu ux, eudmuse u
HUBe, OHUM HECTNBAPHUM U 3a HAC HEBUOTLUBUM, a4 34 He2d HUBUM JIU-
Ko8UMa cmeapana4ke mauime Kojuma je Hacerpbasao c60j crMeapanauku

kpya.*

[Torpe6aH je orpoMaH AMjanasoH yHYTapJX CHara Jia ce Makma He 611 3a-
MOpM/Ia Off TAaKO BENMKe CTBapaiayke necTBuie. CTaHUCIABCKY je IIOMUbA0
CanBuHMjeB IpuMep 360r TOTa fja 61 ITTyMIM CXBAaTWIN KOJIMKO je 32 BIUXO0-
BY YMETHOCT Ba)kaH MOMeHaT rpabema kpyra.

Y pagHOM IpoIECy, je3rpo YHYTpallllher CTBapaIallTBa U je3rpo yIore Mo-
Pajy yBeK fia ce MOK/IAIajy, a He fla ce kpehy mapanenso. Vl Ha npegaBamu-
Ma 1 gonHuje y mpakcu CTaHMCTABCKY je MHCUCTMPAO Ha TOME Ja TIyMIu
He yd4e YJIOTy IIpeJ OIVIeflajIoM, jep pasjiBajame MaKibe HEeMUHOBHO Cy30uja
unTynyjy. Takobe, kKaj ce mojaBy TEIIKO MeCTO Y y/I03M, HUjETHO CIIOb-
HO CPeICTBO HY HajKIIaBUja YIOPHOCT BO/be He MOry momohn fa ce oHO
npebpopu. Tpeba ra mpuBpeMeHO OIJIOKUTH Y CTpaHy, crehu ,,IyHy cTaso-
JKEHOCT U ,,IPOMEHNTH 3afiaTKe MaxkKibe ; Tafja he cdMo cTBapamauko jesrpo
HIOKa3aTy I7ie je 61/1a rpelika 11 mrTa Tpeba MCIpaBUTy Y IPUCTYILY.

CTaHICIaBCKN je MICTUIIAO [ja HAIpPeJaK y yJIoraMa 3aBUCK M Off PeLOBHOT
[JIyMa4YKOT TPEHVHTA, Off METOAYHOT yCaBpIlIaBabha y ANKIV)H, IeBabY, UT-
pama. PutMmdxkuM Bexx6ama, Ha IIpUMep, HO/Ta3N Ce 1O XapMOHIje KpeThu
Tema ¥ My3m4Kux ofomaka.”’ JJobpa mocTaBka raca HeOIXO/Ha je He CaMo
3aT0 ma 61 ce HOOPO IeBay CaMOITIACHUIIN, HETO HAPOYNUTO CYITACHUILIN,
»jep ce 6alr oHY Ipobujajy Kpo3 jaunHy opkecTapcke nparme’. Ha ymosn ce
MOXKe PafiUT! U y IePUOLY HEUIParba, Tj. CTBApaIauKyl KPYT ce yBEK MOXKe
UCIyHhaBaTu ,HOBMM JeTa/bliMa 3afaTaka‘. He cMe ce ocrajaTu Ha jefHOM
Te JICTOM HUBOY YHYTpaIlibel PAa3BUTKA; aKO IIyMal] 3acTaHe, OH yBehaBa
pacrojame usmeby cebe u ynore u ynaga y manupusam. [lonyT nujanucre
VLY BOKQJIMCTE, OH MOPa CBAKOJHEBHO Jja Be)X0a Ha CBOM ,,JHCTPYMEHTY . Y
BeXXOamuMa He Tpeba 6pO/paTy peun ¥ TOHOBE HAIIPA3HO; HIIP. KaJi ce IeBa

36 Vcro, cTp. 140.
37 CraHNUCTaBCKM je CMAaTPao fa je x00 YOIIIITe jeffHO Of Hajcabujux MecTa ITyMalia.
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CTAHUCITABCKM U TNYMA Y OIMEPU

BOKa/IM3a yBeK ce6y Tpeba mpecTaBUTH IICUXIYKE 3a/IaTKe, 1a HOTe ,,He OU
6ue camo rose HoTe Beh Home-mucnu. CTaHUCTaBCKM je Off eBava TPaXKyo
fla 3a CBaKy HOTY HOMaxy cebu pauyH: Yemy oHa? Illta nspaxana? Y jerHoM
my67/beM CMICITY, BberoBa peopMa MMasa je OCUM eCTeTHYKe U U3PA3NUTO Xy-
MaHUCTUYKY guMeH3njy. Omepcku meBau-raymar Tpeba ga Hayuu fia mesa
TaKo JIa ,,1le0 YOBEK y IeMy IIeBa, a He CaMo fla My pajiul I/TaCOBHM alapaT’.
Kyntypu Hucy norpe6He BokaHe MallnHe, Beh XX1BM JbYAM, ,TTyMIN KOjU
neBajy“*®

Pexuja y onepu

IIpema npobnemy pexuje y onepu CTaHUCTABCKM Ce OTHOCHUO Ca AY>KHUM
063upom. [Ipunnkom MHCIIEHAIje OIePCKUX IPeNCTaBa, 610 3a CTYAUjCKe
6o 3a mpodecroHanHe nmorpebe, yBeK je aHraXXOBAO U MJIajie aCUCTEHTe
pexuje. Enykanujy penurerba y3uMao je Bpao 0361/pHO, 3Hajyhu fja 6e3 wu-
XOBe 0CIIOCOO/LEHOCTY M @HTY3Uja3Ma HoBe ujjeje Hehe 3aKuBeT Ha mupeM
IUIaHY.

3a pedopmy omepe Off BelMKe je BaXXHOCTU Ja peAuTesb U JUPUTEHT OUT-
HO IIpOMeHe CBOje padxe 3adamxe. Penute/b ce yI/TaBHOM 0aBM CIIO/BHUM
CLIEHCKUM apaH>KMaHOM, a JUPUTE€HT OPKeCTPOM, TaKO Jja ITTyMal] y paJHOM
npoliecy 6uBa mpenyuTeH cam cebu. Pax ¢ penurepeM Hajuemrhe ce cBoau
Ha IaMheme MI3aHCIIEHCKNX YIIyTCTaBa M M3HAJIaKebe reCTyaTHUX IpIIa-
robhema 3a Texxe BOKa/jHe leoHnIe (LITO HEM30CTAaBHO BOAY Yy 1Ia6/IOH). Pe-
IUTe/beB ay TEHTUYHY YMETHIYKY 3a/jaTaK, Kako Kake CTaHMCIaBCKI, jecTe
fla y TIyMIfy OpoOyau ,,IIpaBy XXMBOT JIMKA®, Tj. la Ta METOACKM JHOC/IETHO
ycMepaBa Ka TpaKelby IIPaBUIHUX XMetva MUKa. TeK oBa xmetrvd, OFHOCHO
BIUMa NIPOBOLMpaHe padwe 13a3ahe mpeobpaxaj TOHA y aKTUBHY MICAO
¥ [IeBakby JOHETH OHY ,,VHYTpAIlhy MHTOHALM]Y  KOja Ha[WIa3U TEXHIUIKY
KOPEKTHOCT TOHOBA KaO TOHOBA.

C ppyre cTpaHe, HEONIXOHO je fa ¥ JUPUIEHT HPOIINPY CBOjY [e/IaTHOCT,
fla IOCTaHe ,MY3MYKM pennte/b . Kafa IMpurent, y CBOjCTBY KOpeIeTHTo-
pa, aHa/IM3Mpa C IIyMIleM HOTaMa O3HadeHMU Jieo IeBaba, OH Mopa jAa 3abe
u y obnact aHanuse ocehama, Mopa fa YTBpPAM eMOTUBHY BaJIeHIly IleBaHe
dpase. Tako rrymarn Beh y mysuuxoj aHanmmsu mapTutype Moxe fia jobuje
»MaTepyjan” 3a MK, OTKPUBILY Y KOMIIO3TOPOBOM MY3MYKOM MaTepujamy
IeTrOB IICUXOTIONIKY background.

38 MWcro, cTp. 199.



CraHMCIAaBCKM je HAapOYMTHM 3HAyaj NPUAABAO IUPUTEHTY M OPKeCTPYy U
IbMIXOBOj 3aMHTEPECOBAHOCTM 33 OHO LITO C€ JielllaBa Ha CL€HM U HITO OHU
CBOjoM My31KoM mpare. YecTo je nctuiao ja he mpepcraBa camo oHyia 3BY-
JaTy y IYHOj CHa3M Kajla YMTaB OpKecTap Oyjie 3HA0 U HajMarbe IICUXOJOIIKe
HUjaHCe ITyMavyKMX y/Iora 1 Kajia Oye paiuo y IpBOM pefly 3a BbUX, IoMa-
xyhu uM fja Ha crieHV U3rpajie MMHNjY UCTUHCKUX IPOXKUB/baBamba.”

Cnenehu ocHoBHe mocraBke CraHucnaBckor, Jocun Kymynyuh je tpupe-
CeTUX TOAMHA IPOIUIOr BeKa IOHYAMO jeflHy NYUMUIHY M TePMUHOIOMIKM
CynTunHo audepeHIpaHy aHa/IN3y OBEIITajle PeXMjCKe IpaKce y OIepu.
Ospe hemo ckurpaTy Haj3HavajHUje U3BOJE, MMajyhu y BUIY BUXOBY UH-
XepeHTHYy Be3y ¢ pedopmckum nporpamoMm Cranmcmackor. Hajmpe, Ky-
nyunmh yrBpbyje ma mamel)y ,yHyrapme® u ,cromHe pexuje, Tj. usmehy
KOpeNneTUTOpa-AVPUTeHTa M PeAuTe/ba MOpa BIAJATH ,[IOTIYHA UIEHTNY-
HOCT Y TyMadyemy IICHXOJ/IOIIKe U eMOIIMOHaIHe 6a3e jeqHe meBaHe ¢pase”.
ITeBaueB M3pa3 I/TyMe I7IACOM CacTaBIbEH je O Mep/busux MHPIeKcuja (OHNX
KOje ce y HApTUTYpY MOTY 3alIMCATI: BUCUHA, Iy>KIHA I jadllHa TOHA, PUTAM,
AVHAMIYKe BPETHOCTIL, UTH.) U Hemep/bueux (OHUX Koje IeBady Jjaje CBOM IIe-
BaHOM M3pa3y Ha OCHOBY €MOIIMIOHA/IHE aHa/IM3e TeKCTa: crenudnyHa 6oja
I71aca, apTUKY/IALMOHe IOCeOHOCTH, ITIACOBHE IIPOMEHe Y (DM3VOJIOMKIM
IojaBaMa Kao IITO Cy CMeX MM Itad, nty.).*” Ako gupureHT 3ahe y obmact
HeMep/bUBUX NHGIIEKCHja, IITO je I0XKe/bHO, OHJA Ce IeTOBY Pe3yATaT! MO-
Pajy caracuTyu ¢ peguTe/beBUM He OV /M TIYyMILy-IieBady Omia mpefgodeHa
jedurcmeena cTpareruja yiore.

Penyters MOpa a Ipy>ki IUPUTEHTY IUIaH pexitje Koju 611 00yXBaTao feTasb-
HY KapaKTepusalyjy IMKOBa ¥ aHAIM3y NCUXMYKMX AUCHO3UIINja Y CBAKO]
noce6HOj dpasu. OH of eBava Tpeba 1a TpaXKy Mpo3HM n3pas dpase ¢ exc-
IUIVKALjOM ,XTera", a AUPUTEHT IOTOM Tpeba Ja ycarialiaBa HeMep/bliBe
BpeHOCTY MH(IeKcHja Te Ipo3He (pase C MEP/BUBUM KOje je KOMIIO3UTOP
3amycao y napturypu. Ilocie TakBor mpunpeMHoOr paja, MU3aHCLeHUpambe
6u monpasymeBano oapehuBame MOKpeTa y carmacjy ¢ My3MYKNUM CIeEIy-
¢uuHOCTUMA Ka3uBaHe ¢ppase U reCTyaIHO TyMaderbe My3nuKux ¢pasa Koje
ce HaJyase ,,Ucnoo TeKCTa WM U3aH mwera‘. Tek y Tako KOOPAMHMPAHOM pagy
Moryhe je uarpagutu opamcku nuk Koju 61 ca ClieHe [1elIoBao UICTUHUTO.

VcnpaBro Tymauehn Cranucnasckor, Kynynimh sakmpydyje na pegurerben
TaJIeHAT JIOXKN Y CHOCOOHOCTH Jla ce MY3UKa JOXKUBMU »,/IUMepapHo, Tj. ¢ 00-

39  Paboma Cmanucnasckozo Hao onepoil ,Puzonnemo®, ctp. 16.
40 Ecmemuxa onepcke pexcuje 1, cTp. 54.
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3MPOM Ha HeH aKLMjCKY cafjpikaj; He TOCToje MysudKe ¢popmyrie 3a ogpebe-
HO ocehame 1M Micao Koje 611 ce MOIVIe HAy4UTH Y HeKoj mKkoym. Toopehn
o Metopy peanteba ViBe Panha, on Hamomuise fa rryMmIry Tpeba cyrepucaru
IOKNMBJbaj y Be3U ca cafip>kajeM ¢pase, a 61 ra oH oxxuBeo ocehameM koje he
TeNo MCIyHuTH y3bybemem n nsaspatu ofrosapajyhu nmokper. Innerantu-
3aM pefyTe/ba I IleBava HajeK/IaTaHTHYje JO/Ia3M 10 M3Pakaja y TEKCTOBHIM
maysaMa, KaJja ce My3MKa HaCVJIHO MCITYHaBa MeXaHU4KUM MOKpeTIMa.

Phasu nesauu-peoumernu, 6e3 panmasuje u UMasuHAUUOHO2 MAseHMa,
uyjy camo pUTMIYKO-MEXaHNIKI 0e0 My3uKe, KOju 0HOA 00jeKmueuuLy
MexaHuukum nokpemuma (npomena cumyayuje, Kopauaroe, 3anynou-
arve 8pamuma, 1ynaree wiake o cmo, umo.), a Hemajy nojma, Hecnocoo-
HU 0a ce TUMepapHo 3arecy 0eom, 0a My3uUKa y meKCmosHUM nay3ama,
y Hajeuue cry4ajesa, uma 3naueroe 0y00K02 eMOUUOHATIHOZ NPOHUBTbA-
8arva, Koje ce, BU3YeIHO, UL MOXMe USPASUMU CAMO 8AHPEOHO NPpoPurve-
HUM cpedcmeuma cneyuduuHux nokpema, unu, Hajueuihe, oHo ce mosice
u3pasumu camo npopurbeHom mumuxom.*

OBO HAapOYMTO BAXM 3a Ollepe Koje HICY >KaHPOBCKMU ,My3UYKe Apame s
(makite, 3a pOMaHTUYKe, BEPUCTUYKE U [IPyTe), KOje Y CBOM ,IIPETEXKHO CU-
Mempu1Ho-Men00U03HOM MAaTepHjaly He pearyjy MHTYMHO Ha CBaKy HUjaHCY
TekcTa (ceM y peuntarusuma)‘. Ty My3UdyKu CTpydmaK y OpKecTapcKo-BO-
Ka/IHOM MaTepyjary Moke Hahu caMo ,,yKodeHe opHameHme, Ta je CTora jour
HEOIXOJHNUja OHA CTBapajayka aHTasMja peaureba ynyheHor jennHo Ha
TekcT. Takobe, ycen unmennIe fa IeBaHM TEKCT TPpaje y>ke Hero TOBOPEeHN
M Ja Tpeba ycaracuTy TeCTUKY ¢ My3MKOM (OIHOCHO IeBameM), BeHO YC-
IIOCTaB/bakbe YeCTO TOBOY JIO jeTHOT CTEPEOTUIIHOT ,,I/IECHOT M3pa3a‘ Koju
Y CBOjOj YOIIIITEHO] CTU/IN3ALVj} HHje JOBO/bHO pasyM/buB. OTYZ je TeCTUKY
HOTpeOHO cBecTM Ha HajMamwy Moryhy mepy win usHahm ogrosapajyhy ymo-
penHy (Hajuenrhe ¢pusmuky) pajmwy Koja He 61 61Ia 6aHATHO VTYCTPATUB-
Ha, Beh 61 mponcTumana us noruke opamcke cumyayuje. OBo, HApaBHO, He
Ba)K! 33 HepealnCTUYKe >)KaHpoBe MOMIyT 6ajku min dapcu, ann je ¥ TaMo
cTunm3anyja (IAHTOMMMA, IJIECHM U3Pa3...) I03BO/bEHA CaMO TIOJ] YCTIOBOM
fla ce OYyBa peajHO 3Hauelbe.

Kynynymuhesa anammsa mpo6nema MHCILieHaluje omepe, Ha Tpary ¢yHa-
MeHTa/THUX yBuza CTaHMCIABCKOL, YMHMU jaCHUjUM pedOopMaToOpoB Besu-

41 MWcro, cTp. 39.
42 CraHNUCTaBCKM je CMATpPao fia je CBaka oIepa My3uukd Opama, Te [ja je HeOCHOBAHa II0fje/Ia Ha
»My3I4Ke IpaMe” I ,,0llepe 3a [eBame .



KV MHTepec 3a yHampeDherme oBe o6macty omepckor crapaamTsa. CBojoM
KoMIUTeKcHomhy U 3axTeBHOWNY peXXuja y olepy HMMAJIO He 3a0CTaje 3a
PEXUjoM y [ipaMy, IITaBMUIIE, ONPABAH je 3aK/by4aK caBpeMeHe KPUTHKe
Jia je omepa ,,3a peAuTe/ba ¥ TeXa Of IpaMe, YIIPaBO 3aTO ILTO je TIOHI0XKHA
MY3MYKO-IpaMaTypuIKuM orpanndewmuma’. Ca gpyre cTpase, 6am Ta orpa-
HIYerba IPECTaB/bajy jeIHCTBEHN ,J13a30B PEANTE/bCKOj KPEaTUBHOCTI U

<« 43
VHBCHTUBHOCTMA .

Honpuroc CTaHMCIAaBCKOT yHanpehemwy onepcke yMeTHOCTY OJABHO je TIpe-
BasuInao HamyoHanHe okBupe. ITocnenuiie merose pedopMcKke memaTHOC-
TU OCTaBMJIE CYy Tpara y CBMM CpefiHaMa KoOje Heryjy OIepCKy TpajguLujy,
a Hapo4nTO Cy 61yIe MIOZOTBOPHE TaMoO IZie JOMUHMpPA ayTOPCKa pexxuja.
Hakon mro cy Becede mpeBefieHe Ha 3Ha4yajHMje CBETCKE je3UKe Taj YTUIIA]
ce mpommpuo u y chepy ob6pa3oBama, I1a ce JaHaC Y MIKOJIOBakY OIePCKIX
nesava Beha maxkma rmocsehyje BIXOBOM CUCTEMATCKOM ITTyMayKoOM OZTO]y.
Panuje sanemMapuBaH, ITyMauyKy acIIEKT OMEPCKOT CTBApPajalliTBa CTEKAO je
3acimyroM CTaHMCIABCKOT CTaTyC KOHCTUTYTMBHOT CTPYKTYPHOT €eMeH-
Ta. Vmax, OIacHOCT Off MOBPAaTKa CTapUM OIEPCKNM ,,aTyTUMa“ — BOKAJIHOj
OpaBYpO3HOCTM ¥ 6€CKOPVICHO] BM3Ye/THOj PAaCKOIIN — IPYCYTHA je YBeK U
cBypa. YrpaBo 360r Tora Bemku pedopMcky nopyxsat CTaHICIaBCKOT OC-
Taje HEeIPOIeHUBY 3a7I0T 3a OyIyhHOCT omepcke yMETHOCTH, 32 OIepy Kao
ymemuocm.
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43  Csetosap Pamajuh. ,IIpBu nepuop pasa HoBocascke onepe (1947-1961)% 360pHux Mamuue
cpncke 3a cuercke ymemnocmu u my3uxy, Hosu Cag, 6p. 45, 2011, ctp. 183.
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STANISLAVSKI AND ACTING FOR OPERA

Summary

The most thorough reform of the art of opera to nowadays was made by
Stanislavski in the years following the October revolution. Unlike his pred-
ecessors and successors with similar ambitions, he started from the most ne-
glected structural element of the opera: acting. He believed that the artistic
dignity of the opera is achieved by transforming it from a “costumed concert”
into a form of dramatic performance which primarily involves the trans-
formation of the singer into an actor. The singer mostly pays attention to
the technical aspect of the performance, especially to achieving the adequate
tone; as a consequence, he fails to experience the organic feelings or to cre-
ate the “thought-word-tone” relation. He does not contemplate the essence
of the words, as does the actor, does not seek the subtext, the correct “urges”
of the character, and only these “urges”, particularly the “actions” provoked
by them, initiate the transformation of the tone into an active thought and
give the singing that “inner intonation” that exceeds the technical precision
of the tones themselves. In order to help the opera singers to overcome these
tasks, Stanlislavski conceived an acting training program in seven levels. His
reform also involved a modification of the working tasks for other opera art-
ists, especially the director and the conductor, aiming to make their activities
more demanding and more adjusted to the needs of the singer-actor.

Key words
Stanislavski, opera, acting, reform, pedagogy, directing
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EVROPA KAO SAN GLEDAOCA: & =
HIPNOTICKA REZIJA ®
LARSA FON TRIRA

Apstrakt

Stvaralacki rad danskog reditelja Larsa fon Trira (Lars von Trier) obelezen
je stalnim traganjem reditelja za specificnim stilom, koji Ce gledaoce otrgnuti
od ustaljenih ocekivanja koja imaju od filma i ponuditi im drugaciji emoci-
onalni doZivljaj. Film Evropa/Europa (1991) predstavlja najbolju sliku ove
namere reditelja da u okviru svog filmskog opusa izrazi i dublja razmisljanja
o filmskoj umetnosti.

Kljucne reci
Lars fon Trir, Evropa, onirizam, film noar, hipnoza

Za ime danskog reditelja Larsa fon Trira vezujemo pojam Dogme u pristu-
pu stvaranju filma, ¢ija je nacela reditelj, zajedno sa svojim sunarodnikom
Tomasom Vinterbergom (Thomas Vinterberg), formulisao u vidu Dogma 95
manifesta. Primena niza pravila koje je Dogma podrazumevala u stvaranju
filma, imala je za cilj da neutraliSe tragove konstrukcije u rezijskom postupku
i tako priblizi film istini i stvarnom zivotu. Iako je stil Dogme Fon Trir po-
¢eo da zastupa tek sredinom devedesetih godina, prave¢i radikalan iskorak iz
stila koji je odlikovao njegove prve filmove iz trilogije Evropa?, misli koje su
pratile radanje ove ideje mogu nam pribliziti Lars fon Trirova razmisljanja o
filmu uopste.

Smisao Dogme bio je u postavljanju izvesnih ogranicenja, ma kakva ona bila,
jer je ,cilj ostvariti kreativnost pod sopstvenim uslovima“ (Kelly 2000: 80).

1 vesnadin@eunet.rs
2 Trilogiju Evropa ¢ine filmovi Element zlo¢ina/The Element of Crime (1984), Epidemija/Epide-
mic (1987) i Evropa/Europa (1991).
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Onog trenutka kada Dogma filmovi postanu sistem i protiv njih se treba bo-
riti. ,Pokusavam da svoju fascinaciju filmom podsticem razvijanjem i una-
predivanjem svoje tehnike sa svakim novim filmom®“ (Lumholdt 2003: 79),
reci su kojima Lars fon Trir potvrduje da je za njega film oduvek bio igra i
povod eksperimenta. Cinjenica da ve¢ u okviru pomenute trilogije njegov stil
varira od filma do filma - vizuelni stil Epidemije, drugog dela trilogije, bio je
blizi onome $to ¢e kasnije Lars fon Trir nazvati Dogmom, nego stilu filma koji
mu je prethodio, kao i hronoloski prvog sledeceg, sa kojima je ¢inio celinu
— dokazuje da ni Dogma ne predstavlja kona¢no opredeljenje reditelja prema
odredenom stilu, ve¢ je potvrduje kao sinonim Trirove potrebe za njegovim
stalnim preispitivanjem.

Prelazak na Dogmu i odricanje od dominacije tehnicke strane medijuma, koji
je usledio nakon prva tri filma, bio je uzrok potrage reditelja za adekvatnom
formom koju su sadrzaji narednih filmova od njega zahtevali. Tema traume,
socijalno-kulturne poput rata ili epidemije u prvoj trilogiji, a kasnije vise in-
dividualno uslovljene, iskazana je ne samo u narativu, ve¢ i pomocu veste
manipulacije filmskom formom. Cesto optuZivan da stilu daje prednost nad
sadrzajem, Trir je nastavljao da dokazuje da ne pravi razliku medu njima.
Iako je Seststotina strana scenarija filma Evropa sa preciznom tehnoloskom
eksplikacijom moglo da govori suprotno, reditelj se branio da je u ovom fil-
mu ,,pri¢a najvaznija stvar, iako istovremeno postoje ostali nivoi“ (Lumholdt
2003: 65). Tehnicki aspekt filma za njega je sredstvo koje autorima i gledaoci-
ma treba da omogudi stalno otkrivanje $ta film sve moze da bude.

Evropa je na Kanskom filmskom festivalu 1991. godine osvojila nagradu za
umetnicki doprinos, tehnic¢ko dostignuce i nagradu Zirija, koju je podelila sa
filmom Hors la vie. Izostanak Zlatne palme, za koju je film takode bio no-
minovan, medu dobijenim priznanjima, uvredio je Fon Trira. Kao i sedam
godina ranije, sa filmom Element Zlo¢ina priznanje tehnickom kvalitetu filma
za njega je predstavljalo veliko razocaranje. Ni sa filmom Evropa reditelj nije
dobio ocekivanu potvrdu uspesno ostvarenog sinkretizma forme i sadrzaja,
koji je za njega bio sustina stvaranja.

Analiza rediteljskog postupka primenjenog u ovom filmu, koja ¢e biti data u
nastavku rada, treba da posluzi kao primer Fon Trirovog promisljanja mo-
gucnosti filmske umetnosti.



Tematski okvir filma Evropa

U svojoj trilogiji Fon Trir se bavi temom Evrope i njene nezaustavljive de-
kadencije koju su anticipirali dogadaji pocetkom dvadesetog veka. Radnja
prvog od njih, Element zlocina, smestena je u Evropu, bez jasnije prostorne
odrednice u okviru nje. U ostala dva filma, Fon Trir za simbol Evrope bira
Nemacku. U filmu Evropa, poslednjem delu trilogije, Nemacka postaje si-
nonim centralne Evrope, ali i njenog ujedinjenja koje se postepeno desavalo
simultano sa poku$ajima ujedinjenja Isto¢ne i Zapadne Nemacke.

Glavni lik Evrope je Leopold Kesler (Jean-Marc Barr), Amerikanac nemac-
kog porekla, koji ubrzo posle Drugog svetskog rata dolazi u Nemacku. Stric
(Ernst-Hugo Jareglrd) mu pronalazi posao u telezni¢koj kompaniji, za koju
radi kao kondukter - na poziciji za koju bi se Leo pripremao kao njegov
asistent. Nemacka kroz koju putuje, za Lea je nerazumljiv i skoro egzotican
svet. Na svom prvom putovanju upoznaje Katarinu (Barbara Sukowa), ¢erku
Maksa Hartmana (J,rgen Reenberg), vlasnika teleznicke kompanije za koju
radi. Tako u pocetku Katarina deluje kao najiskreniji ¢lan porodice Hartman,
nakon dto se Leo susretne sa jod uvek aktivnim pristalicama Nacisticke par-
tije, poznatim pod nazivom ,Vukodlaci®, on de otkriti da je Katarina jedna
od njih.

U Evropi je reditelj iskoristio ideju onirickog noar stila Elementa zloc¢ina i
kombinaciju boje i crno-belog ¢iji je nagovestaj dala Epidemija, kako bi dao
obespokojavajucu sliku posleratne Nemacke, implicirajuci $ta ¢e Evropa po-

stati 50 godina kasnije.

Hipnoticko dejstvo filma: mehanizam identifikacije

Dok u Elementu zlocina ulogu naratora reditelj poverava glavnom junaku,
koji pod dejstvom hipnoze dozivljava pri¢u filma-sna, u Evropi narator pre-
uzima ulogu hipnotizera, koji usmerava razmisljanja i postupke glavnog ju-
naka, ali i paznju gledalaca. Na samom pocetku filma, njegov glas koji prate
slika $ina i kori$cenje tihe, ali intenzivne muzike, ostvaruje hipnoticko dej-
stvo na gledaoca. Slusajuci njegove ,naredbe“ dok odbrojava do 10, gledalac
se opusta i postaje sve otvoreniji za primanje utisaka koje film nosi. Na 10,
gledalac je u Evropi.
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Poput hipnotizera, Fon Trir sugestivno usmerava gledaocevo ucestvovanje u
filmu, na koje je, poput osobe nad kojom se hipnoza vrsi, gledalac dobrovolj-
no pristao. Relaksiranost i koncentracija koju u njemu izaziva pocetak filma,
¢ine ga podloznim za primanje svih daljih uticaja. Efektom hipnoze, Fon Trir
postize i ,polimorfnu projekciju-identifikaciju® o kojoj govori Edgar Moren
(Edgar Morin), a koja podrazumeva proces uranjanja gledaoca u radnju filma
(Omon 2006: 220). Po Morenu, utisak Zivota i stvarnosti svojstven filmskim
slikama ne moze se posmatrati odvojeno od prvobitnog odusevljenja uce-
stvovanjem, koje on povezuje sa odsustvom motoricke aktivnosti gledaoca,
koja ga dovodi u polozaj infantilnosti.

Nakon uvodnih kadrova §ina, Fon Trir dalje vesto postize i identifikaciju gle-
daoca sa glavnim junakom filma. U kadar prvog prizora Evrope sa kojim je
suocen, s leda ulazi Leo, glavni junak filma, stvaraju¢i utisak da je izaao iz
publike. Sa subjektivnog kadra prelazi se kona¢no na objektivni, jer ga zatim
vidimo i anfas. On tako postaje personifikacija gledaoca. U sceni u kojoj Leu
uzimaju mere za uniformu, glavni junak se u pocetku ne nalazi fizicki u pro-
storu. Jedna od krojacica ¢e u kadar uneti veliko ogledalo, postavljajuci ga
ispred kamere. U njegovom odrazu pojavice se junak, a nedostatak njegovog
fizickog prisustva ukazuje na polje-izvan-kadra’. Ogledalo ispred objektiva
kamere direktno ukazuje na prostor u kom se nalazi gledalac, $to asocira na
»fazu ogledala“ u razvoju deteta, o kojoj govori Zan Lakan (Jacques Lacan),
a u kojoj je iskustvo ogledala jednako iskustvu identifikacije (Omon 2006:
224).Iako faza ogledala u psihoanalizi podrazumeva primarnu identifikaciju,
primarna filmska identifikacija je izraz koji Kristijan Mez (Christian Metz)
koristi za identifikaciju gledaoca sa sopstvenim pogledom, tj. pogledom ka-
mere (Omon 2006: 237). Fon Trir u Evropi istovremeno sa primarnom po-
stize 1 sekundarnu filmsku identifikaciju, odnosno identifikaciju gledaoca sa
likom, jer na pocetku filma pogled kamere poistovecuje sa pogledom glavnog
junaka.

3 Ovaj izraz Paskal koristi za prostor koji nije trenutno u kadru, ali na koji se odnose reakcije
likova, ili detalji (u knjizi Slepo polje: ogledi o filmu on navodi primer Hic¢kokovog kori$¢enja
krupnog kadra kvake na vratima, koji ukazuje na opasnost koja iz tog ,,polja” preti). U slu¢aju
Evrope, ovaj izraz podrazumeva svet izvan filmskog prostora, koji mehanizmom identifikacije
postaje njegov deo. (Bonitzer, Pascal, Slepo polje: ogledi o filmu, Filmski centar Srbije, Beograd
1997).

4 Po Lakanu, trenutak kada dete opazi sopstvenu sliku u ogledalu, jeste od osnovnog znacaja za
obrazovanje vlastitog ega. Zak Lakan smatra da se ta prva skica ega konstituiSe na osnovu iden-
tifikacije sa slikom. Ego se tako od samog pocetka ocrtava kao imaginarna formacija. Zan-Luj
Bodri na osnovu ovoga uocava analogiju izmedu poloZaja deteta prema ogledalu i polozaja u
kojem se nalazi filmski gledalac, poredeci ogledalo sa ekranom.



Fon Trirova slika Evrope

Kao $to ¢e Leu hipnoticki glas naratora najaviti ulazak u svet Evrope, tako
¢e i tokom celog filma anticipirati radnju, govore¢i glasom nekog ko je imao
priliku da upozna buducnost i ko poseduje znanje svega $to se dogodilo i sto
¢e se dogoditi. Gledalac, identifikacijom sa glavnim junakom stvorenom na
pocetku, sada prozivljava njegove utiske posleratne Evrope u koju je dosao.

Leov prvi susret sa Evropom su metalne ograde, glomazni vagoni na zeleznic-
kim peronima ¢ijih putnika nema nigde u blizini. Jaka kisa ¢ini ove prizore
jo§ sumornijim. Prvi ljudi na koje Leo nailazi su americ¢ki vojnici, zatvoreni
reSetkama u neku vrstu hangara, kojima je povereno da kontroliu nemacku
zeleznicku infrastrukturu. Stil kojim nas Fon Trir uvodi u film asocira na stil
film noara, koji uspeva da vizuelnim resenjima objasni socijalno-drustvene
probleme.

Kao i u noaru, opis grada kod njega igra posebno vaznu ulogu. U pozadini
vecine scena su prizori opustosene zemlje i njene ruinirane gradevine. Vizuel-
na metafora uhvacenosti u zamku, postignuta je mra¢nim, klaustrofobi¢nim
prostorima kojima se likovi kre¢u, krupnim planovima, senkama i mrakom
koji preovladuju u kadru. Likovi su vrlo ¢esto kadrirani tako da se iznad njih
vide gusto ukrstene metalne reSetke koje sugerisu bezizlazan polozaj u kom
se nalaze. Resetke se nalaze i na vecini prozora. One ponekad odvajaju likove
od strasne stvarnosti, kao kada porodica Hartman kroz prozor svog doma
posmatra rusenja industrijskih postrojenja, koja Amerika sprovodi po celoj
zemlji. ReSetke ih odvajaju od toga i usmeravaju jedne na druge, na porodi¢ni
dom kao jedino dobro koje im je preostalo. Ali resetke odvajaju i nemacki
narod od daljeg napretka. Ljudi u redovima ¢ekaju iza metalnih ograda da
bi usli u voz koji ¢e ih odvesti u bolju budu¢nost. Leo na pocetku filma, na
ulazu u Evropu, stoji iza metalne ograde, ali izvan zla koje se s druge strane
nalazi. Kako se film priblizava kraju, on je sve ce$ce kadriran tako da reset-
ke naglasavaju njegovu zatocenost, izolaciju i usamljenost u kojoj se nalazi
zbog svojih ideala. U sceni u kojoj od vode Vukodlaka dobija instrukcije o
postavljanju bombe, on i Katarina stoje na prozorima dva razlicita voza koja
se krec¢u paralelno jedan uz drugi. Njihove ruke, koje su u jednom trenutku
spojene, razdvaja skretanje njenog voza. Katarina odlazi drugim putem, a ka-
dar prozora iza ¢ijih reSetki stoji sam Leo nagovestava kraj koji ¢e mu doneti
smrt. Nakon $to voz eksplodira na mostu i po¢ne da tone, on e ostati zatvo-
ren bez mogucnosti za bekstvo. Kroz iste resetke kroz koje sada prodire voda
bezuspesno ¢e pokusavati da dode do vazduha.
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Voz u noaru postaje sredstvo za beg, ali istovremeno i zamka, koja ,,svojom
klaustrofobi¢nosc¢u sugerise beznadeznost realnog ili psiholoskog oslobada-
nja noar junaka“ (Nedeljkovi¢ 2006: 69). U Evropi, putovanje se moze pripi-
sati pre svega glavnom junaku filma, koji u Evropu dolazi iz Amerike kako bi
pomogao nemackom narodu u vreme mu je pomo¢ najpotrebnija, ali takode
moze biti shvaceno i kao simboli¢no bekstvo Nemacke od proslosti koje se
stidi i njeno traganje za novim identitetom. Leo se zapo§ljava u Zeleznickoj
kompaniji simboli¢nog naziva - ,,Evropa® koja predstavlja simbol pocetka
rekonstrukcije i industrijskog napretka. Zaposljavanjem stranca kompanija
¢ini simbolic¢an gest, jer transport putnika kojim se bavi, ne treba da poznaje
granice. Voz je sredstvo tog pokusaja otvaranja Nemacke ka Evropi, a glavni
junak kao njegov putnik, deli sudbinu zemlje i sudbinu njenog poljuljanog
identiteta. Mikrokosmos i makrokosmos se tako poklapaju, a put dobija ulo-
gu i oznacitelja i oznacenog.

Prvi susret sa smréu Leo dozZivljava upravo kroz prozor voza kada ugleda
dvoje pripadnika ,Vukodlaka®, pristalica nacizma, nad kojima je izvr§ena ka-
zna ve$anja. Izvan voza, vidljivi su ostaci rata, potvrda njegove surovosti i
produkti proslosti. Kao u noaru, zavesa je i ovde deo dekora koji preuzima
simboli¢nu ulogu. Ona razdvaja dva sveta — unutar i izvan voza. Haos koji
se nalazi napolju, u vozu se prevazilazi disciplinom i efikasno$¢u. Spustena
zavesa je pravilo u vozu, kako nista ne bi ometalo efikasno obavljanje posla.
Ova ideja iskazana je kroz lik Leovog strica, koji kao smisao prihvata dobro
i odgovorno obavljanje duznosti, cemu pokusava da nauci i svog necaka. Za
razliku od Lea, koji ne odoleva iskusenju da ne podigne zavesu i tako shvati
pravu realnost, on se ponasa kao da je nije svestan, ili bar da ne zeli o njoj da
razmislja. Proces sekularizacije i racionalizacije omogucava ljudima da stave
pod kontrolu okolinu i sebe, a zeleznica predstavlja taj veliki sistem u okviru
koga je pojedinac vazan samo ukoliko doprinosi njegovom odrzavanju.

Ambijent u koji je radnja smestena odraz je likova koji u njemu zive. Granica
izmedu krivice i nevinosti u mnogim noar filmovima je nejasna, a radnja su-
geriSe da je i nevin ¢ovek zbog neceg kriv (Nedeljkovi¢ 2006: 46). Pukovnik
Haris govori Leu o ¢injenici da je 80% Nemaca koji Zive u oblasti Frankfurta
saradivalo, ili bar bilo na strani Nacista. Katarina opravdava ,nevine® Zrtve
teroristickih aktivnosti Vukodlaka ¢injenicom da ne postoji nevin Nemac
koji je prosao kroz rat, jer opstanak nije bio mogu¢ bez kompromitovanja
moralnog integriteta.



Krivica Leopolda Keslera iz ugla Nemaca jeste ta $to je Amerikanac, a pored
toga i neopredeljen izmedu strana koje se bore za novu vlast nad Nemackom.
Njegova neopredeljenost moze se poistovetiti sa dvolicnos¢u Amerikanaca
koji rude fabrike koje su tokom rata snabdevale koncentracione logore smrto-
nosnim gasom, tek nakon sto su konfiskovali patente za njegovu proizvodnju.
Leo dobija ulogu noar-zrtve, koja pokusava da opstane u korumpiranom sve-
tu koji ne nudi moguc¢nost za izbavljenje. Njegove postupke usmerava isklju-
¢ivo li¢no osecanje pravde, a ne opsteprihvaceni moralni kodeks. Ozbiljno
iskusenje koje ga moze navesti na pogresan put, pretvarajuci ga u zrtvu, jeste
zaljubljenost. Prvo pojavljivanje Katarine Hartman u filmu, koje je istovre-
meno i njen prvi susret sa Leom, asocira na prepoznatljivu noar pozu femme
fatale. Cigareta, dim, provokativan izrez na haljini, koji za nju ¢ine deo §arma
koji ¢e zloupotrebiti kako bi dosla do onoga $to Zeli, kod Fon Trira dobijaju
dodatan kvalitet. Ravnodusnost prema muskarcu u svojoj blizini ona ne pri-
kriva diskretnim pogledima u ogledalu kao u klasi¢cnom noaru, ve¢ ¢itanjem
knjige. Time se i vizuelno potencira intelektualna nadmo¢ femme fatale, na
koju su u noaru ukazivali njeni postupci. I prva scena Katarininog zavode-
nja desava se u radnoj sobi doma Hartmanovih, u kojoj knjige ¢ine najveci
deo dekora. Tako na kraju tvrdi da ga je stvarno volela, on je za nju ipak bio
sredstvo koje ¢e omoguciti postizanje cilja. Laziraju¢i kidnapovanje, Zelela je
da ga iskoristi za aktivnosti Vukodlaka. Zbog ljubavi prema njoj, Leo je na
trenutak bio spreman da odustane od svojih ideala i u¢estvuje u zloc¢inu.

Senke koje prekrivaju lica junaka naglasavaju njihovu mra¢nu, nepoznatu
stranu. Katarina je u polusenci dok govori da je jedini zlo¢in Vukodlaka taj
$to se bore za svoju zemlju. Jedna od kasnijih scena donece saznanje da je i
ona Vukodlak. Leo ¢e sve ¢e$ce biti prikazan u senci kako raste njegovo ne-
svesno prilagodavanje sredini u kojoj se nalazi. Kod Fon Trira senka dobija i
dodatnu simboliku. U jednom od kadrova on uspostavlja simetriju, da bi nje-
no konac¢no narusavanje naglasilo slabost i pad autoriteta. Katarina i Leo sede
jedno do drugog, dvokrilna vrata iza njih su zatvorena, dok linija spajanja oba
krila ¢ini stozer simetrije. Kamera pravi vertikalni pokret uz ovu liniju dok
sa leve strane u kadar ulazi Maks Hartman. U tom jednom trenutku njegova
senka pada na sredinu vrata duz linije simetrije. Njihovo otvaranje trenutak
kasnije, da bi u prostoriju usao Pukovnik Haris, srusi¢e ovu simetriju i u¢initi
da njegova senka nestane. Ubrzo nakon toga usledi¢e scena Hartmanovog
samoubistva. Hartman na simbolicki nacin gubi ulogu stozera porodice, ali
gubljenje senke moze se shvatiti i kao nestajanje dvojnika, metafore duse, a
samim tim i smrt. Senka u ovom kadru nagovestava dalji tok narativa. Pojava
Pukovnika Harisa, koju prati nestanak senke, ukazuje na uzrok Hartmano-
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vog samoubistva. Saradnja sa Saveznicima, na koju pristaje iz licnog interesa
i ljubavi prema svojoj kompaniji, krivica je sa kojom nije mogao da Zzivi.

Iako se u noaru grad najcesce pojavljuje i na kraju filma, kao potvrda razloga
za strepnju koju su prvi kadrovi filma nagovestili, Evropa se zavr$ava prizo-
rom mora koje obasjava mesecina. Uvodenjem motiva sela u noaru, ili priro-
de u Fon Trirovoj interpretaciji, pravi se kontrast nasilju i nesigurnosti koje
nosi grad i od koga junak pokusava da pobegne. U sceni u kojoj Leo prvi put
vidi voz u kom ¢e raditi, prvi voz obnovljene kompanije ,,Evropa®, pun mesec
iza njegovog lika sugeride nadu u buduc¢nost rekonstruisane Nemacke. Kada
Katarina i Leo odlu¢uju da se vencaju, pozadinu ¢ine drvo i potok, a tokom
obreda vencanja pticice lete oko njih. Nakon §to iskoci iz voza u koji je posta-
vio bombu, Leo lezi na travi i posmatra zvezde. Narator mu sugerise da one
podsecaju na svetiljke ljudskih Zivota i da je njegova uloga da im pomogne da
sijaju jace, a ne da ih ugasi. Govori mu da trci za vozom i spreci eksploziju.
Kadar u kom Leo ispred sebe vidi prirodu, svetlost u vidu sjaja zvezda je ka-
dar u kom shvata da ne Zeli da ucestvuje u zlocinu. Fon Trir menja ambijent
radnje u skladu sa unutra$njim stanjem svog junaka. Sli¢no tome, kisa kod
Fon Trira nije samo deo dekora, ve¢ je njen intenzitet u srazmernom odnosu
sa razvojem drame. Ona postepeno prerasta u sneg, koji pre simbolie ne-
vinost i procis¢enje, nego odustajanje od nade glavnog junaka. On se prvi
put javlja kada narator konstatuje da Leo voli Katarinu. Kasnije, prati scene
u crkvi — Katarinino pricesce, a onda i vencanje. Sneg pocinje da pada ¢ak
i pred Leov izliv besa i konac¢nu eksploziju voza. Voda u kojoj tone voz, i sa
njim glavni junak Evrope, vodi ka moru, kao novom zivotu. More, u kom se
u poslednjem kadru ogleda nebo, pruza Leu utociste. Ovakav eskapizam kod
Fon Trira ne daje nadu, jer put do mora vodi kroz smrt.

Slike misli i ose¢anja

Iako Evropa obiluje simbolima koji su jedan od neizostavnih elemenata sna
(neki od njih, poput puta, voza ili mora, opisani su u prethodnom poglavlju),
da bismo jedan film okarakterisali kao snoliko iskustvo gledalaca, neophod-
no je da takav utisak stvore pre svega drugi specifi¢ni kvaliteti filmskog me-
dijuma, kao $to su kinesteti¢nost, filmski trikovi, pokreti kamere, mizanscen,
montaza itd. Fon Trir to ¢ini pre svega upotrebom boje i slojevitos¢u filmske
slike, ¢ime postize vizuelizaciju misli i ose¢anja glavnog junaka, a samim tim
i gledalaca. Jan Simons (Jan Simons) definiSe Fon Trirov filmski svet pre sve-
ga kao ,virtuelnu realnost (Simons 2007: 103), odnosno mentalnu projek-



ciju, konstruisanu prvenstveno pomocu vizuelnih efekata. Njegovi mentalni
prostori funkcionisu samo kao veza secanja, misli i asocijacija koje bude, pa
po Simonsovim re¢ima, ,,prostor i vreme u Evropi nisu objektivne i stabilne
dimenzije njutnovskog univerzuma, ve¢ subjektivne, promenljive, manipula-
tivne, relativisticke dimenzije“ (Simons 2007: 98). U Evropi, emocije postaju
klju¢ stvaranja kontinuiteta, dokazujuci da ,,film preko jakih osec¢anja utice
na misaoni tok gledalaca®“ (Babac 2004: 162).

Boja

Andrej Tarkovski (Andrei Tarkovsky), inace Fon Trirov uzor, bio je misljenja
da boju u filmu treba neutralisati zarad vernosti zivotu, jer ,,ako boja postane
dominantni dramski sastojak kadra, to znaci da reditelj i kamerman koriste
slikarske metode da bi uticali na publiku® (Tarkovski: 135). Ali upravo je to
bila namera Fon Trira, koji da bi postigao emotivnu reakciju publike, crno-
belu tehniku filma povremeno narusava upotrebom boje. Njegov stav je, oci-
gledno, bio blizi Delezovom (Gilles Deleuze), koji je boju smatrao afektom
filma, Cesto se pozivajuci na ¢uvenu Godarovu (Jean-Luc Godard) formulu
»to nije krv, to je crvenilo® (Delez 1998: 141).

Njeno kori$¢enje Fon Trir uvodi ve¢ na pocetku filma, kada glavni junak u
boji ulazi u kadar crno-bele Evrope. Boja ovde potencira ulazak stvarnog sve-
ta, sveta gledaoca, u svet se¢anja koje evocira hipnoza. ,,Po Jungu, se¢anje na
prostor sna i intimna ose¢anja snevaca, sli¢ni su dozivljaju gledalaca filma u
toku projekcije“ (Babac 2004: 192). Fon Trir ta intimna ose¢anja prikazuje
bojom i tako naglasava emotivno snazne trenutke ovog filmskog sna. Oni su
vezani pre svega za Lea i Katarinu. Kada je prvi put ugleda u vozu, njegova
osecanja odgovaraju tamnim, toplim bojama koje popunjavaju njen kadar.
Ubrzo zatim, Leo ¢e se otkriti u boji, dok ga Katarina posmatra iz crno-bele
pozadine. Boja sugerise slicna ose¢anja sa kojima ona sada dozivljava njega.
U istom kadru trenutak kasnije, oni ¢e, oboje u boji, stajati jedno do drugog
isped pozadine sivog kupea, pre nego $to Leo preuzme njenu raniju poziciju i
postavi se kao posmatra¢ u pozadini. Kasnije u filmu, dok je gleda iz automo-
bila kako stoji na snegu, izdvojena u boji, emocije ,,boje“ i njegovu pojavu.

Boja naglasava i stavove glavnog junaka, poput idealisticke reakcije na prizor
veli¢ine i mo¢i voza koji radnici izvlace iz hangara. Nakon scene Hartma-
novog samoubistva, kupatilo preplavljeno krvlju prikazano je u punoj boji,
ostavljaju¢i znacajan utisak na sve prisutne likove. Pred ¢in samoubistva boja
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izdvaja o$tricu u Hartmanovim rukama i upitnik pored kade, kao sredstvo
i povod ovog ¢ina. Kako posle toga Leova spoznaja surovosti sveta u kom
se nasao raste, njegovu paznju privlacice detalji poput paketa sa bombom,
usmréenog Larijevog tela, rucice ¢ije povlacenje zaustavlja voz ili vode Vu-
kodlaka, kao jednog od prisutnih na Leovom i Katarininom vencanju. Slede-
¢a scena kompletno prikazana u boji, je razgovor dvoje supruznika u vozu,
nakon Katarininog hapSenja. Time je obeleZen jo§ jedan prelomni trenutak u
slamanju Leovih idealistickih ideja o Nemackoj.

Rir projekcija

Fon Trir stvara sliku sklapaju¢i je iz vise slojeva. Kombinuje slike snimlje-
ne razlic¢itim objektivima, u crno-beloj ili kolor tehnici, koristi zadnje (rir) i
prednje projekcije, pa jedna slika moze imati i do sedam slojeva. Uz pomoc¢
njih uspeva da prikaze $iri kadar, istovremeno izdvajajuci vazan detalj iz obi-
lja informacija koje slika sadrzi. Ove intervencije nisu odmah uocljive za gle-
daoce, ali na njih ostavljaju utisak. Kada Leo dobija instrukcije za obavljanje
posla konduktera, zajedno sa instruktorom vozi se kolicima po $inama. Uo-
bicajeno resenje pozadine kola u pokretu u filmovima cetrdesetihih godina,
bila je upotreba rir projekcije. Ovom resenju pribegava i Fon Trir, ali sa ciljem
da pozadina dobije manji znacaj u trenutku kada informacije koje Leo do-
bija potpuno okupiraju njegovu paznju. Kada u kolima razgovara sa vodom
Vukodlaka, Katarinina pojava inicira upotrebu rir projekcije Nemca. Za Lea,
ponuda da podmetne bombu u voz zasenjena je tako prizorom Katarine. U
sceni ubistva nemackog Gradonacelnika, boja ponovo naglasava ono $to je
vazno — metak koji pada na pod, iz ugla decaka, de¢ak kao centar paznje Gra-
donacelnika, krv na prozoru posmatranom izvan voza kao akcenat namenjen
gledaocima. Dok decak puca u njega, glava Gradonacelnika zaokupljuje celu
pozadinu ekrana u vidu rir projekcije. On postaje meta koju je decaku nare-
deno da pogodi. Mladi decak koji je u njegovom drustvu uzima pistolj i drzi
ga uperenog ka policajcima koji stoje na vratima. Ponovo je za decaka meta
data u vidu rir projekcije. Kadar decaka, koji je za to vreme u boji, smenjuje
kadar Lea, pred kojim je uperena cev pistolja. Boja koja ga istice ispred po-
zadine, poput dec¢aka u prethodnom kadru, povezuje ova dva lika. Stvara se
utisak poistovecivanja krivice za zlo¢in koji nisu fizi¢ki pocinili, ali u kom su
obojica na indirektan nacin ucestvovali.

Pomocu slike Fon Trir postize vizuelizaciju misli junaka, sugeriSuci tako gle-
daocima $ta treba da osecaju i misle. Zabrinuti Leo ispred natpisa ,,Vukodlak®



koji ispunjava ekran; njegove o¢i i voz, horizontalno dele¢i prostor ekrana
na pola, kao misao o neiscrpnom putovanju koje ga sve dublje uvodi u Ne-
macku; lista koju proverava Jevrejin, koja ¢e odluciti o Hartmanovoj sudbini;
Katarinino lice iza zabrinutog Lea, posle cega ¢e konstatovati da zna malo o
njoj i njenoj porodici; slika sata koji otkucava poslednje sekunde do eksplo-
zije bombe i Leo koji protréava kroz kadar Zure¢i da je spreci; rir projekcija
likova iza njega, dok on pokusava da dode do daha gubeci svest, pocinje da
se okrece simulirajuci njegovu vrtoglavicu; kolaz likova, uzroka Leovog pada,
ponovo kao rir projekcija podrzava kadar u kom on tone u smrt.

Kamera

Pokreti kamere unose dodatnu sli¢nost filma sa podsvesnim procesima ljud-
skog uma i priblizavaju ga tako njegovoj prirodi. Kamera pravi kruzne pokrete
kako bi docarala Leovu zabrinutost, kao u kadru u kome budan leZi u krevetu
prve nodi u spavaonici, ili nedostatak kontrole nad onim §to se de$ava oko
njega, kao kada stoji u guzvi putnika na peronu. Takode, prve veceri u kuci
Hartmanovih, kamera kruzi oko stola za kojim Leo sedi, a zatim polako us-
porava i priblizava se njemu nakon §to se ukljucuje u razgovor. Ugao kamere
takode ce sugerisati smisao. Kadrovi nemackog naroda najcesce su prikazani
iz ekstremnog gornjeg rakursa, dok je donji rakurs sa¢uvan za kadrove voza
i crkve, ukazujuéi na njihovu monumentalnost. Crkva je prikazana nagnu-
tim kadrom (koji je najcesce subjektivni kadar), ¢ime se dobija utisak njenog
nestabilnog polozaja u drustvu koje film opisuje. Kamera vertikalnim pokre-
tom povezuje dve scene koje se istovremeno desavaju u dva razlicita prostora,
navodedi na poredenje. Hartmanovo samoubistvo, de$ava se istovremeno sa
ljubavnom scenom Katarine i Lea, koja se desava na tavanu kuce. Hri$¢anski
greh na koji se odluc¢io njen otac, kontrastira njenoj odluci da iskupljenje
greha, svojih i svojih predaka, nade u ljubavi. Tokom ljubavnog ¢ina, Katarina
rusi model voza sa $ina u trenutku kada je njen otac obliven krvlju. Kamera
¢e ponovo stvoriti vizuelnu simboliku tako sto ¢e pokretom unazad napustiti
ovaj prostor i spojiti ga sa prizorom pravog voza u pokretu.

Zakljucak

Lars fon Trir smatra da film treba da oslobodi strahove i radost gledalaca, a
tehnicka sredstva imaju zadatak da im to omoguce. Forma je zato klju¢na i
za postavljanje gledaoca u centar price, zahtevajuci od njega emocionalnu
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reakciju, dok biva izloZen uticaju filmskih slika koje odudaraju od forme i
jezika na koje je navikao. Fon Trirovi pokusaji da ve¢ prihvacenim izrazajnim
sredstvima filma dodeli novo znacenje, ne izlaze iz okvira sadrzaja, ve¢ su
sredstvo za ostvarivanje forme koja ¢e doprineti laksoj recepciji tog sadrzaja
kod gledalaca. Delovanjem na nesvesne procese gledalaca, navodi se njihovo
konstruisanje znacenja koje proizlazi iz teksta, ali i iz samog ¢ina gledanja
filma.

I dok film, kako smatra Fon Trir, moZe uticati na gledaoce jedino na nivou
emocija, intelekt dobija ulogu tek kada se film zavrsi. Poput sna, ,,tumacenje
filmskog sadrzaja, zbog snolike i hipnoticke snage filma, sledi posle projek-
cije” (Babac 2004: 235), odnosno budenja gledaoca. Sredstva koja je Fon Trir
koristio u filmu Evropa kako bi ispricao pri¢u, mozemo zato doziveti i kao
psiholoski proces cenzure koji prati svaki san, jer slike koje Fon Trir akcentu-
je bojom ostaju u paméenju gledalaca kao se¢anja na san.

Literatura

e Babac, Marko. (2004) Snoliki film, Beograd: Institut za film.

e  Bonicer, Paskal. (1997) Slepo polje: ogledi o filmu, Beograd: Filmski cen-
tar Srbije.

e Delez, Zil. (1998) Pokretne slike, Sremski Karlovci: Izdavacka knjizarnica
Zorana Stojanovica.

e  Kelly, Richard. (2000) The Name of This Book Is Dogme 95, London: Fa-
ber and Faber.

e  Lumbholdt, Jan. (ed.), (2003) Lars von Trier Interviews, Jackson: Universi-
ty Press of Mississippi.

e Nedeljkovi¢, Misa. (2006) Americki noar film, Beograd: Hinaki.

e Omon,Z, Bergala, A, Mari, M, Verne, M. (2006) Estetika filma, Beograd:
Clio,

e Simons, Jan. (2007) Playing the Waves: Lars Von Trier's Game Cinema,
Amsterdam: Amsterdam University Press

o Tarkovski A. (1999) Vajanje u vremenu, Beograd: Umetnicka druzina
Anonim.



Vesna Dinic
Faculty of Dramatic Arts, Belgrade

EUROPE AS A DREAM EXPERIENCE:
LARS VON TRIER’S HYPNOTIC
DIRECTING

Summary

The subject of this paper is visual style of Lars von Trier’s Europa (1991),
whose analysis tends to explore the director’s thoughts about what film can
be. Even though the idea of Dogme 95 came a few years later, it impeccably
reflects von Trier’s need to experiment with the technical aspect of the me-
dium, but all the while remaining faithful to the substance. Even though the
influence of various film styles is apparent in his oeuvre, he tends to give a
new light on the usual film techniques, giving them a new meaning while
searching for the best way to affect his audience. In Europa, the last film of
his Europa trilogy, von Trier chooses visual style of film noir, enriched with
oneiric imagery, to tell us the story set in devastated post-war Germany. He
welcomes us to his world by using hypnotic voice-over narration, that way
making us impressionable from the very first instant we encounter the film.
After emphasising this effect with the mechanism of viewer’s identification
with the main character, he irreversibly manages to engage us with the story,
successfully guiding our attention further on. Black-and-white photography
with occasional coloured shots, rear projection, multiple-layered images, em-
phatic framing and choreographed camera movements, all become instru-
ments in his attempt to simulate dream work with filmic methods, making
us the dreamers of his dream.

Key words
Lars von Trier, Europa, oneirism, film noir, hypnosis
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STRATEGLJE PRODAJE
DOKUMENTARNIH FILMOVA

Apstrakt

Dokumentarni filmovi koji se danas proizvode i distribuiraju putem televizije,
posebna su kategorija dokumentarnog televizijskog programa, cija je glavna
karakteristika da ispunjavaju i umetnicku i zabavnu funkciju. Kako su najveci
problemi ove produkcije komercijalna eksploatacija i prikazivanje, a ,renesan-
sa“ industrije dugometraznog dokumentarnog filma u Srbiji u toku, u fokusu
rada su nove strategije prodaje ove vrste televizijskog programa.

Kljucne reci
dokumentarni televizijski program, dokumentarni film, strategije prodaje

Metodoloski okvir rada

Predmet i cilj istraZivanja

Predmet rada je analiza uloge televizije kao elektronskog medija i njenog
menadzmenta u oblasti prodaje dugometraznih dokumentarnih filmova. Cilj
rada je sagledavanje potencijala televizije u plasmanu i podsticanju plasmana
dugometraznih dokumentarnih filmova.

Pojmovno-hipoteticki okvir istrazivanja

Osnovna hipoteza na kojoj smo zasnovali istrazivanje predstavlja ideja da su
domaci dugometrazni dokumentarni filmovi proizvod ¢iji je potencijal pro-

1 jovana@prababa.rs
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daje dovoljno veliki da se ostvari odredeni profit, ¢ijim daljim ulaganjem je
moguc¢ razvoj ove vrste filmske industrije u Srbiji. Pri tom se pod ,,potencija-
lom prodaje“ podrazumeva — maksimalno moguc¢i deo trzista koji kompanija
moze realno da osvoji. Da bi ova hipoteza mogla da se dokaze ili opovrgne,
neophodno je detaljno analizirati trziste i aktuelne pristupe prodaji dugome-
traznih dokumentarnih filmova.

Dokumentarni televizijski program je televizijski programski sadrzaj zasno-
van na odredenom skupu ¢injenica, koji nastoji ,,da ocuva izvornost i ne-
posrednost emotivnog i etickog odnosa prema stvarnosti (Lorencin 2000:
176).

Dokumentarni film je poseban Zanr u dokumentarizmu koji koriste¢i filmska
izrazajna sredstva (dramaturgiju, kameru..) kombinuje dokumentarne ele-
mente na kreativan nacin.

Strategije prodaje podrazumevaju ,,skup aktivnosti koje se preduzimaju da se
ostvare ciljevi realizacije roba i usluga“ (Damnjanovi¢ 2010: 16).

Metodika izrade rada

Ovaj rad je deo kompleksnog istrazivackog projekta koji se bavi mestom
dokumentarnog programa i dugometraznog dokumentarnog filma u savre-
menim televizijskim sistemima, a ¢iji ¢e ukupni rezultati biti predstavljani
u buducoj doktorskoj disertaciji ,Menadzment i produkcija dokumentanih
filmova u uslovima nepovoljnim za kulturni razvoj“

Nakon uvoda, u kojem su pod poglavljem metodoloski okvir rada objedi-
njeni predmet i ciljevi rada, pojmovno-hipoteticki okvir i metodologija, u
centralnom delu razmatran je menadzment prodaje dokumentarnih filmova
u odnosu na trenutno stanje na audio-vizuelnom trzistu. Na kraju, izveden
je zaklju¢ak u kome smo pokusali da rezimiramo uocene probleme i damo
preporuke za njihovo resavanje.

Metod teorijskih razmatranja koriS¢en je prilikom definisanja pojmova iz
oblasti teorije kulture, umetnosti i menadzmenta. Metod uporedne analize
kori$¢en je prilikom analize razlicitih pristupa filmskoj distribuciji i stanja na
trzi$tu. Metod kvalitativne analize kori$cen je za analizu prikupljene doku-
mentacije koja se odnosi na realizaciju MIP marketa koji se realizuju tokom
godine u Kanu, kao i za analizu intervjua. Da bi se prodrlo u uzroke pojava



kombinovane su tehnike posmatranja i razgovora. Putem skype-a obavljen je
razgovor sa Janom Rofekampom (Jan Rofekamp), direktorom distributerske
kuce Films Transit International Ltd. iz Kanade, koji se prodajom dokumen-
tarnih filmova bavi ve¢ 25 godina i nalazi se u samom vrhu ove delatnosti.

Analiza trzista prodajnih potencijala dugometraznih
dokumentarnih filmova

Produkcija dugometraznih dokumentarnih filmova, koja se ostvaruje izvan
televizijskih stanica kroz delatnost produkcijskih kuc¢a i kompanija, finansira
se iz diversifikovanih izvora, privatnih i javnih. Tako, u razvijenim zemljama
Zapadne Evrope, dugometrazne dokumentarne filmove, najcesce, narucuju te-
levizijski kanali za potrebe sopstvene programske $eme. ,Uvedena je praksa sve
veceg oslanjanja na partnersko finansiranje prodajom unapred, narocito dram-
skih i visokobudzetnih dokumentarnih programa, dok prodaja TV ,formata“
sve viSe dobija na znacaju“ (Brigs 2005: 350). Zapravo, s povecanjem troskova
produkcije, eksterne nezavisne produkcije, koje vrse ulogu glavnog producen-
ta, ovim televizijskim kanalima unapred ustupaju odredena prava, za prikazi-
vanje na odredenoj teritoriji, na odredeno vreme, a pravo prodaje zavr§enog
programa kasnije ustupaju distributerskim kuc¢ama, sa kojima dele profit.

Posto se procenjuje da se u svetu godi$nje snimi oko 10 000 dokumentarnih
filmova i da ima 3 600 filmskih festivala godi$nje, moze se re¢i da postoji
film za svaki festival i da postoji festival za svaki film. S druge strane, festivali
retko placaju nadoknadu za prikazivanje filmova (screening fee); svetska bio-
skopska distribucija rezervisana je samo za najpoznatije naslove medu dugo-
metraznim dokumentarnim filmovima, a ustupanje prava na DVD prodaju,
video na zahtev (VOD), i prikazivanje putem novih medija nemoguce je na-
platiti unapred. Zato, ako se ne zaradi od prodaje unapred (pre-sale), posto je
velika konkurencija u distribuciji na relativno mali broj televizijskih slotova,
koji se dalje diferenciraju u pogledu tema, Zanrova i trajanja, neophodno je
planiranje prodajnih strategija.

Sa tehnoloskim razvojem i digitalizacijom medija, pocela su da se primenjuju
nova pravila na audio-vizuelnom trzistu. Ako zamislimo televizijsku indu-
striju kao lanac snabdevanja®, onda velike kompanije, koje su ranije delovale

2 Lanac snabdevanja (supply chain) u televizijskoj industriji - ima jedan pravac razmatranja,
tj. kako se programi produciraju i drugi, gde se oni prenose i gledaju (suprotan termin: lanac
vrednosti (value chain)).
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kao vertikalno integrisane organizacije, obi¢no unutar nacionalnih trzista,
moraju da identifikuju gde se njihov kapital moZze najprobitac¢nije rasporediti
u sve globalizovanijem industrijskom sektoru. ,Izvoz programa vie se ne
smatra neobaveznim dodatkom - koji samo potvrduje kvalitet — ve¢ veoma
vaznim delom finansijskog pokri¢a® (Paterson 2005: 219). Nezavisna pro-
dukcija dokumentarnog programa takode je pred izazovom.

Kako je sve vise dokumentarnih filmova na trzistu, svi akteri industrije pribe-
gavaju redefinisanju strategija kojima nastoje da obezbede sebi opstanak. Na
znacajne festivale (kao $to su IDFA, Sundance, Toronto Film Festival, Berlin-
ski festival i dr.), ¢ija bi uloga trebalo da bude promocija filmova, koja garan-
tuje uvrstenim ostvarenjima prestiz, te prodaju, prijavljuje se nekoliko stotina
novih filmova. Zato festivali pocinju da primenjuju strategiju prema kojoj za
svoj program selektuju iskljucivo svetske premijere, ili na primer, dozvoljava-
ju da film bude dva puta prethodno prikazan, ali na drugom kontinentu®.

Kupci, pre svega menadzeri televizijskih stanica i mreza Sirom sveta, zatrpani
novim naslovima postaju sve sporiji u donosenju odluka o kupovini, kupuju-
¢i prava samo za tekucu sezonu. Odluka o kupovini vise nije uredni¢ka nego
menadzerska, §to znaci da se prednost daje onim filmovima koji se uklapaju
u programerske odluke, rejtinge, itd. Filmovi koji su tematski sli¢ni, ili ¢ija
je radnja smeStena na istom kontinentu, kao radnja filmova koji su na jed-
nom kanalu ve¢ bili prikazani, bez obzira na kvalitet, bivaju odbijeni. Mnoge
kompanije koje se bave ,,ku¢nim videom® ili bioskopskom distribucijom su
se ugasile, a one koje i dalje rade postale su izrazito oprezne pri kupovini, te
kupuju samo ono za $ta veruju da predstavlja najmanji rizik za njihovo ulaga-
nje. Prava na bioskopsku distribuciju, DVD, VOD, nove medije i festivalska
prikazivanja, postalo je skoro nemoguce prodati za fiksnu cenu i naplatiti
unapred, tako da veliki distributeri glavnim izvorom prihoda smatraju televi-
zijsku distribuciju. Marketi gube svoju osnovnu funkciju, jer festivalske vide-
oteke sve manje posecuju kupci, a sve viSe programeri festivala. Jedino mesto
na kome poznati distributeri i dalje uzivaju nepodeljenu paznju su Miptv i
Mipcom u Kanu, kao i digitalne videoteke festivala u Sefildu, Jihlavi, Lajpcigu
i Amsterdamu.

3 Ovakve su propozicije za Festival dokumentarnih filmova u Amsterdamu.



Utvrdivanje strategija prodaje dugometraznih
dokumentarnih filmova

U doba svetske finansijske krize i novih medija, kad se postavlja pitanje za
koga se uopste snimaju filmovi i kako zastititi autorska prava, te prava pro-
ducenta od piraterije, odnosno kad je komercijalna eksploatacija ovakvog
proizvoda ugrozena, veliki distributeri pribegavaju racionalizaciji u svakom
segmentu, nastojeci da obezbede siguran prihod, uz minimalne troskove.

U pogledu festivalskih aktivnosti, to podrazumeva da je distributer aktivan
oko promocije svojih filmova, ukoliko su oni uvrsteni u program najznacaj-
nih* festivala dokumentarnih filmova. Kada to nije slucaj, ali film uspe da
ostvari premijeru na nekom od festivala sa A liste (kao $to su Festival u Nio-
nu, HotDocs ili americki festivali Tribeca, Los Angeles Film Festival, Silver-
Docs, San Francisko Film Festival, New York Film Festival, SXSW, Telluride)
iako su veliki distributeri kakav je Films Transit International Ltd. do prosle
sezone na ovim mestima zastupali svoje filmove, sada svoje aktivnosti redu-
kuju, jer smatraju da su izvor suvisnih troskova, sa nedovoljnom posetom
potencijalnih kupaca.

Zatim, distributeri za svoje klijente prave mape festivala na koje treba pri-
javiti film. Prethodnih godina oni su se bavili lobiranjem za svoje filmove i
imali uspeha, a sada, zbog prezasicenosti trzista odustaju i od toga. Odustaje
se ¢ak i od ukljucenosti u kvalifikacije za Oskara, jer sem u slucaju da film
osvoji Oskara, film prikazan na Docuweek-u vise ne Zele ni najveci festivali, ni
bioskopski distributeri, jer ga smatraju istro$enim. Zato se pribegava jednoj
od sledecih strategija: kvalifikacijama bez velike pompe, ili drugoj, kvalifika-
cijama sa unapred obezbedenim bioskopskim distributerom.

Mnogi odustaju od nastojanja da prodaju film bioskopskim distributerima ili
kompanijama koje se bave ku¢nim videom, jer kao §to smo ve¢ rekli, prava
je retkost da se cena dogovori i isplati unapred, a radi se o ugovorima na 10 i
vi$e godina. Zbog toga su veliki distributeri resili da se fokusiraju uglavnom
na prodaju dokumentarnih filmova televizijama, putem marketa u Kanu i
Amsterdamu, jer su ovo marketi koji okupljaju najveci broj kupaca. Takode
nastoje da redukuju broj DVD nosaca i da potencijalne kupce upucuju na
pregled filmova elektronski, kroz Dropbox, Vimeo ili FTP servere koji imaju
zadtitu, a takode i kupci sami pocinju da preferiraju audio i video zapise u
obliku kompjuterskih fajlova, umesto na Digibeta kasetama.

4  Sundance, Berlinski festival, Toronto Film Festival i IDFA.
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Paralelno sa ovim nacinom prodaje, razvija se pristup poznatiji kao hybrid
distribution. Ovaj novi pristup prodaji podrazumeva tezi rad producenta/re-
ditelja, sa viSe tenzija i rizika, jer ne postoje garancije za uspeh. Ipak, neko-
licina reditelja su ve¢, primenjujudi ovaj nacin distribucije, uspeli da ostvare
enormnu zaradu od svojih filmova. Re¢ je o autorima kao §to su Robert Grin-
vald (Robert Greenwald) koji je za svoj dokumentarni film Iraq for Sale samo
u prvih 10 dana putem Interneta uspeo da sakupi 385,0008$, ili dokumentarni
filmovi The Secret i Faster koji su od Internet prodaje ostvarili prihod od pre-
ko milion dolara.

Glavne karakteristike ovog modela su da producenti/reditelji zadrzavaju
vecu kontrolu nad prodajom tako $to sami odlucuju koja ¢e prava ustupiti
distributerima, a koja zadrzati za sebe; sami dizajniraju kreativne strategije
prodaje u odnosu na sadrzaj filma i ciljnu grupu; ostvaruju bliski kontakt sa
najbitnijom publikom, preko koje tek naknadno stizu do $ire publike, to re-
zultira dubljom vezom ovih strana; redukuju troskove koris¢enjem Interneta;
razdvajaju prihod od razlicitih oblika emitovanja, $to im omogucuje bolju
kontrolu prihoda; ostvaruju direktan kontakt sa svojim fanovima; bave¢i se
direktnom prodajom, uspevaju da svoje filmove distribuiraju globalno.

Uloga televizije u produkciji i plasmanu
dokumentarnih filmova

Poslednjih godina, televizijska industrija je obelezena tranzicionim procesi-
ma, koje karakterisu promene vlasnicke i programske strukture i tehnicke
inovacije olicene u pojavi digitalnog prenosa, §to ima za posledicu povecanje
broja kanala koji se mogu staviti na raspolaganje gledaocima, te umnozavanje
usluga. Pravila trzista pocela su presudno da uticu na televizijsku industriju,
jer se konkurencija medu televizijskim stanicama zaostrila. Racionalizacija se
odvija u svim sektorima, a promene u svakom delu imaju efekat na drugom
mestu u televizijskoj industriji. Nestaje povlas¢ena pozicija javnog sektora.
Pribegava se specijalizaciji programa. Globalni podstrek u industriji komu-
nikacija ide u korist velikih konglomerata koji mogu da zauzmu i zauzimaju
poziciju kontrole.

Kad je re¢ o programu, klju¢ni trend je proces hibridizacije formi, $to ,,raza-
ra“ neke od starijih zanrova, uklju¢ujudi i one koji razdvajaju vise od nizih
medijskih formi ili odreduju granice izmedu ozbiljnih i zabavnih. U medi-
jima $irom sveta, napravljen je zaokret prema novoj vrsti reality programa,



koji se ,priblizava dokumentarnim formatima i dramskim tehnikama da
bi se obezbedile uzbudljive price ili radnja iz realnog Zivota, ili u docusoap
(dokumentarnoj sapunici), ka relaksiraju¢im opisima svakodnevnog Zivota
na poslu i njegovoj mesavini rutinskog i neocekivanog“ (Korner 2005: 450).
Zbog toga, iako se dokumentarni program ne smatra, sudeci po ucestalosti i
terminima emitovanja, popularnim, postojanje ovih hibridnih formi govori
o njegovom velikom potencijalu.

Dugometrazni dokumentarni filmovi su posebna kategorija dokumentarnog
programa koji zadovoljavaju i umetnicku i zabavnu funkciju. Postoji niz spe-
cijalizovanih televizijskih kanala koji emituju dokumentarne filmove raznih
zanrova, i koji otkupljuju prava na emitovanje. Iako je dokumentarna filmska
produkcija u regionu iz godine u godinu sve bolje organizovana, mali je broj
onih domacih dokumentarnih filmova koji su uspeli da ostvare $iri domet i
dopru do domace i internacionalne publike. Kako su ,,najveci problemi ove
produkcije komercijalna eksploatacija i prikazivanje“ (Rankovi¢ 1998: 32),
a renesansa dokumentarne filmske industrije u Srbiji u toku, ovo su oblasti
kojima bi studije medija trebalo da posvete paznju.

Zakljucak

Promene na trzi$tu uticale su na preokret u procesu prodaje dugometraznih
dokumentarnih filmova, $to zahteva i promene u nacinu poslovanja u oblasti
produkcije i distribucije dugometraznih dokumentarnih filmova. ,,Rast kon-
kurencije pojacao je uticaj globalizacije trzista, kraci zivotni ciklus proizvoda
i nejasne granice koje podrazumevaju razvoj u informacionoj i komunikaci-
onoj tehnologiji, te porast u indirektnoj konkurenciji u svim sferama“ (Dam-
njanovic¢ 2010: 22) televizijske industrije.

Znacaj festivala za prodaju dokumentarnih filmova opada, dok direktan pro-
laz do konzumenata postaju novi mediji. Tako, pristup upravljanja procesom
prodaje nezavisnih dokumentarnih filmova, poznatiji kao hybrid distribution,
¢iji je utemeljivac Peter Broderick, pociva na deset principa, primenom kojih
nezavisni producent/autor zadrzava kontrolu nad procesom distribucije, fo-
kusirajuci se na fanove i direktnu prodaju upravo putem novih medija, dok
ostala prava pojedinacno ustupa tre¢im stranama, sve vreme saradujuci sa

strategom za distribuciju.
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S druge strane, i dalje ima onih koji zagovaraju stari pristup, gde producen-
ti/autori ustupaju isklju¢ivo pravo na prodaju filma, u svim medijima, $irom
sveta, na dug vremenski period (i do 25 godina). Na ovaj nacin, producenti/
autori ceo posao prodaje prepustaju svetskom distributeru koji donosi odlu-
ku o strategijima prodaje; angazman samih producenata/autora po pitanju
prodaje je neznatan; distributer je posrednik do kupaca, pa su i troskovi znat-
no veci; a distribucija se vrsi od teritorije do teritorije.

Oba pristupa imaju svoje prednosti i mane. Ipak, za jednu malu industri-
ju dokumentarnih filmova, hybrid distribution sistem mogao bi da obezbedi
brzi rast. Ovo pretpostavlja, uz moderno promisljanje prodaje, poznavanje
tehnologije, pa umesto da se producenti pojedina¢no uce i razvijaju ovaj mo-
del, zgodno bi bilo da se povezu, i da ceo proces produ zajedno, saradujuci
sa svetskim stru¢njacima iz ovog domena. Kako je re¢ o usluzi koja se placa,
nema razloga da se ovaj model na realizuje.

Srbija je zbog svoje videgodisnje izopStenosti od sveta, upravo interesantna
internacionalnoj publici i trzistu; bezbroj je tema koje se mogu pretociti u
dokumentarne filmove; a jezicka barijera, $to je celog prethodnog veka pred-
stavljalo jedan od klju¢nih razloga inferiornosti evropske filmske industrije
u odnosu na americku, kad je re¢ o dokumentarnom programu, predstavlja
upravo vrednost, koja se nesmetano da eksploatisati titlovanjem filmova na
engleski jezik.
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SALES STRETEGIES OF DOCUMENTARY FILMS

Summary

In recent years, the television industry has been marked by transition proc-
esses, characterized by the appearance of digital transmission, which has re-
sulted in an increase in the number of channels available to viewers, as well
as the multiplication of services. Market rules have become a crucial influ-
ence on the television industry, because the competition among television
stations has been intensified. Regarding the program, the key process is a hy-
bridization of forms. Media all around the world have made a turn towards
a new type of reality programs, which are coming closer to documentary
formats in order to provide exciting stories or plots from the real life. There-
fore, although documentary program is not considered popular according to
the frequency and schedule of its broadcasting, the existence of these hybrid
forms points to its great potential. Feature-length documentary films are a
special category of television documentary programs which fulfill both the
artistic and entertainment function. As the greatest problems of this produc-
tion are commercial exploitation and screening, and the “renaissance” of the
documentary film industry in Serbia is in progress, new strategies for selling
this kind of television program are in the focus of attention.

Keywords
television documentary program, documentary film, sales strategies
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Apstrakt

Rad se bavi fenomenom filmskih koprodukcionih ostvarenja na teritoriji
Evrope kao i evropskim vrednostima, pojmom koji povezuje kulture razli-
citih zemalja, a koji se pojavljuje i u zvanicnim dokumentima evropskih
drzava i EU. U jedinstvu tih multiplikovanih identiteta i poruka, nastaje i
tzv. evropski film, koji najozbiljniju podrsku ima u Filmskom fondu ,,Euri-
mages“. U radu se navode recentne filmske produkcije iz Srbije koje su imale
uspeha na konkursu ,,Eurimages; u periodu od 2004-2012. godine.

Kljucne reci
evropske vrednosti, drugost, stereotipi, identitet, srpski film

Uvod

Evropska kultura i evropsko naslede tradicionalno se oznacavaju kao inicijal-
na i nezaobilazna tacka za razumevanje kako opste kulture i umetnosti, tako i
savremenih medija. Budu¢i da ideja Evrope, evropejstva i, u poslednje vreme,
evropskih vrednosti, nosi u sebi vise od geografske odrednice, kao i da se geo-
politicke promene reflektuju u razli¢itim oblastima, dinamika ovih odnosa
odrazava se i na koncept filma kao svojevrsnog eksponenta evropskog kul-
turnog identiteta. Naime, film kao prvenstveno integralni deo nacionalnog
(kulturnog) identiteta igra vaznu ulogu za identitet jedne zemlje a samim tim
participira i u redefinisanju tzv. evropskog identiteta.

1 jagoda@kultura.gov.rs
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Cinjenica je da projekti koji povezuju nekoliko zemalja imaju jace predispo-
zicije da ispolje zajednicko poimanje i razumevanje evropske kulture i tog
zajednickog identiteta. Jedan od znacajnih aktera na polju davanja podrske
i stimulisanja medunarodnih filmskih koprodukcionih projekata je Evrop-
ski filmski fond za podrsku koprodukcije, distribucije i prikazivanja, Saveta
Evrope - EURIMAGES?* U ovom radu ¢e biti reci o politici podrske Fonda
»Eurimages“ evropskom filmu u kontekstu medunarodnih koprodukcionih
projekata. U radu se postavlja i pitanje uspeha srpskih koprodukcionih pred-
stavnika na Fondu, kao i korelacije srpske kinematografije sa evropskim ved-
nostima, ali i stereotipima.

Hipoteza koja se u radu postavlja je — da evropske vrednosti ne treba po-
smatrati kao fenomen koji predstavlja prosti zbir pojedina¢nih identiteta i
vrednosti naroda koji zive na tlu Evrope, ve¢ da se radi o svojevrsnoj poli-
foniji osobina i kvaliteta, koji udruzeno predstavljaju novu vrednost, a koju
treba promatrati i kroz prizmu multikulturalnog i interkulturalnog dijaloga,
u ovom slucaju, posmatrano i optikom srpskih filmskih koprodukcionih pro-
jekata.

Na kraju rada se konstatuje da je uspeh srpskog filma moguce objasniti i u
njegovom ispoljavanju specifi¢cnih heterogenosti i alternativne estetike, te
tako, promocija evropskog multikulturalizma, u stvari, reprezentuje fenomen
upravo suprotan ocekivanom evrocentri¢nom konceptu, iako evropski kon-
tekst ostaje predznak politike Fonda.

Opstenaucni metod koji se u radu koristi je analiza. U radu ¢e tako biti pred-
stavljeno 20-ak recentnih filmskih koprodukcija sa uce$¢em predstavnika
Republike Srbije koje su imale uspeha na konkursima Fonda ,,Eurimages®, u
periodu od 2004-2012. godine.

Drustveno-politicki kontekst i
Evropski filmski fond ,,Eurimages“

Sezdesete godine XX veka donose relaksiranije politicke odnose u odnosima
dveju super sila, ali i aktera na tlu Evrope, §to ¢e se pozitivno odraziti i na
planu kulture i umetnosti. Taj period obelezice intenzivnija saradnja filmskih
poslenika na medunarodnom planu, kada pocinju da se odvijaju i prvi ko-
produkcioni projekti u oblasti filma. Film kao medij masovne komunikacije

2 http://www.coe.int/EURIMAGES



dobija na znacaju i u okvirima nacionalnog predstavljanja kinematografija,
a stimulisanje ovih projekata je u korelaciji sa politickim odlukama zemalja
ucesnica.’ Koprodukcioni projekti omogucavaju dinamic¢an odnos pojedina-
ca i kinematografija, te donose novi kvalitet spojenih vrednosti.

Zrelost ideje o koprodukcionom delanju u oblasti kinematografskih ostva-
renja ovaplocuje se u aktu Saveta Evrope?, kao isklju¢ivo evropskom akte-
ru, koji 1989. godine osniva Evropski filmski fond za podr$ku koprodukcije,
distribucije i prikazivanja, ili od nedavno, Evropski fond za podrsku filmu, u
¢ijem je opisu podrska koprodukciji, distribuciji, prikazivanju, kao i digitali-
zaciji bioskopa - EURIMAGES (Eurimaz)’; on danas broji 36 zemalja ¢lanica,
medu kojima je i Repiblika Srbija (od 1.1.2005.)°.

Osnivanje Fonda koincidira i sa jednim od najznacajnijih dogadaja u novijoj
istoriji Evrope, padom Berlinskog zida. Znacaj ujedinjenja dve Nemacke po-
dednako je vazan i za druge evropske prostore i narode i nije samo simbolicki
ve¢ i vrlo implicitan ¢in ponovnog sjedinjenja narusenog prostora Evrope.
Ovim aktom, Evropa se otvara ka Istoku, centralno-evropskim zemljama kao
i teritoriji, danas, Zapadnog Balkana. Skoro istovremeno se, medutim, desava
i raspad jedne od super sila, SSSR-a, ali i nestanak zajednice jugoslovenskih
naroda. Film s prostora Balkana svedoci o tom raspar¢anom idenitetu, ili,
vise identiteta koji poc¢inju da se oblikuju kao samostalni, ukazuju¢i pri tom
uglavnom na konsekvence, a rede na uzroke raspada nekada homogene za-
jednice. Paralelno sa ovim procesima i Evropska zajednica evoluira u Evrop-
sku uniju (Dinan 2010: 52-55), $ire¢i tako svoj uticaj i na te druge teritorije
i polako im priznaju¢i status EU zemalja.” Svi ovi ukrsteni dogadaji koji su
obelezili noviju istoriju evropskog kontinenta svakako su ostali zabelezeni
u filmskim narativima. Period od 2004-2012. godine, iz istorijskih kao i po-

3 U tom periodu su ve¢ uveliko aktivne i velike svetske medunarodne organizacije, kao $to je
Organizacija ujedinjenih nacija — OUN, a potom i na planu kulture, jedna od organizacija-
agencija u okviru OUN - UNESCO, sa ciljem da se intenziviraju delatnosti na polju obrazova-
nja, zastita materijalnog nasleda, ali i saradnja i mobilnost aktera u oblasti kulture, te se u ovom
opisu delovanja pruza i podrska kinematografijama zemalja ¢lanica. / http://fr.unesco.org/ 8.
oktobar 2013.

4 Savet Evrope - najstarija evropska politicka organizacija (1949.), http://hub.coe.int/fr / 8. okto-
bar 2013.

5  http://www.coe.int/t/dg4/eurimages/ About/default_en.asp / 8. oktobar 2013.

Republika Srbija je do 26. maja 2006. godine, deo zajednice ,,Srbija i Crna Gora“

7 Nakon prvobitnih petnaest zemalja, veliko prosirenje EU dogodilo se 2004. godine, kada je
primljeno deset novih zemalja, uglavnom Isto¢nog bloka, a potom i 2007. godine, kada su u
Evropsku uniju primljene i Rumunija i Bugarska, a proces ¢e se, za sada, privremeno zaustaviti
prijemom Republike Hrvatske u zajednicu EU zemalja, 1. jula 2013. godine.
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litickih razloga i priliva ozbiljnog umetnickog potencijala iz kinematografi-
ja Isto¢ne Evrope, predstavlja tako veoma znacajnu tacku za evropski film,
ali i za kinematografiju Republike Srbije, iako, iz nesto drugacijih razloga. U
ovom periodu, srpski film se upisuje u registar evropskog filma sa znacajni-
jim filmskim koprodukcionim ostvarenjima, $to se ocitava i u kontinuiranoj
podrsci Fonda ,,Eurimages"

Politika podrske Fonda ,,Eurimages®
evropskim koprodukcijama

U okviru politike, odredbe Fonda ,,Eurimage® podrazumevaju da se na kon-
kurs mogu prijaviti igrani, animirani, kao i dokumentarni filmovi minimalne
duzine od 70 minuta, namenjeni bioskopskom prikazivanju. Neophodno je
da prijavljeni projekti budu zasnovani na umetnickoj i/ili tehnickoj saradnji
izmedu najmanje dva nezavisna koproducenta iz dve razli¢ite drzave clanice
Fonda® kao i da treba da budu u skladu sa zakonodavstvom i bilateralnim
ugovorima, na snazi, izmedu zemalja ucesnica u koprodukciji kao i Evrop-
skom konvencijom o kinematografskoj ko-produkciji (1992).

Politikom Fonda bliZe se odreduje i pozeljan karakter projekta, te je tako pod
osnovnim kriterijjumima, pod tackom 1.6. definisan i:

Evropski karakter projekta, podrazumeva da ,,reziser filma mora da poseduje
vazeci paso$ ili boravi$nu dozvolu izdatu od strane jedne od drzava clanica
Saveta Evrope®. Takode, u sluc¢aju igranih projekata, njihov evropski karakter
se procenjuje na osnovu bodovnog sistema predstavljenog u Evropskoj kon-
venciji o kinematografskoj ko-produkciji. Projekti moraju da ostvare najma-
nje 15 od ukupno 19 poena, shodno sledecem principu bodovanja:

Reziser — 3; Scenarista — 3; Kompozitor- 1;

Prva uloga - 3; Druga uloga - 2; Tre¢a uloga - 1;°
Kamerman - 1; Tonac i mikser - 1; Montazer — 1;
Umetnicki direktor i kostimograf — 1;

Studio ili lokacija snimanja - 1; Lokacija post-produkcije -1;

8  Ovasaradnja se procenjuje na osnovu nacionalnosti i/ili mesta prebivalista klju¢nih ljudi pro-
dukcije (reditelj, scenarista, kompozitor, direktor fotografije, inzenjer zvuka,urednik, umetnic-
ki direktor, kostimograf) i nosilaca glavnih uloga (prva, druga i tre¢a uloga), kao i na osnovu
lokacije snimanja odnosno studija, mesta gde se vr$i postprodukcija i pruzalaca pomo¢nih
usluga.

9  Prva, druga i trea uloga se odreduju na osnovu broja dana provedenih na snimanju.



Ono $to nije merljivo je, u stvari, jedna od glavnih kategorija, jer, vrednost bu-
duceg realizovanog projekta treba anticipirati i unapred definisati, na osnovu
merljivih ali i implicitnih kategorija, kao $to su zajednicke evropske vredno-
sti, ali i subjektivni stavovi i misljenja, koje svakako ne mogu biti percipirane
iz istog ugla svih zemalja.

Filmske koprodukcije i pan-evropejstvo

U okvirima procesa globalizacije'’, multikulturnog i interkulturnog dijaloga,
koji predstavljaju osnov zajednickog delanja, i shodno politici Fonda, nacio-
nalne kinematografije dobijaju novo geografsko poreklo, tzv. pan-evropsko.
Ova filmska ostvarenja obogacena su i razli¢itim kulturnim kapitalom'! (Bur-
dije 1986:47).

Pojam nacionalnog filma je tako ,,dekonstruisan kako bi potom bio pono-
vo rekonstruisan u kontekstu -post, -trans, -inter [...]“ (Dakovi¢ 2005) a to
novo mapiranje evropskog filma prati i kulturne strategije, potrebe, ciljeve
kao i politicke prioritete Evropske unije. Dinami¢na zajednica evropskih
kinematografija ne predstavlja viSe nekadasnji isklju¢ivo zapadno-evropski
identitet, kao opozit americkoj kreaciji, Holivudu, ve¢ koncept supra-nacio-
nalne zajednice koja negira potrebu za drugoscu. Taj post nacionalni period
homogenizuje i na izvestan nacin standardizuje nacionalne entitete, a uloga
»Eurimages“-a u kreiranju evropskog filma je upravo u kanalisanju polifoni-
je, interkulturnom dijalogu i razmeni u cilju konceptualizacije i promocije
(pan)evropskog filma kao jednog od gradilista Evropstva (Dakovi¢ 2005),
koga karakteri$u, lakse prevazilazenje jezickih barijera, zajednicko trziste,
harmonizacija pravila i propisa, sloboda izraza, itd. Ovaj dijalog vodi i ka pri-
znavanju naglasenih filmskih formi, filma egzila i dijaspore (Naficy 2001).

Narativi pan-evropskog koncepta, uglavnom nelinearni, prate kompleksne
promene koje se de$avaju i na Sirem politickom planu. Teme kojima se bave
evropski autori uglavnom korespondiraju sa drustvenim tokovima ili aktuel-
nim deSavanjima, prikazane kroz samoidentifikovanje, se¢anje, proizvodnju

10 Smatra se da je pojam jako oblikovan pod uticajem ideje Mar$ala Makluana (Marshall McLu-
an) o ,globalnom selu, koju je prvi put obrazlozio u svojoj knjizi Istrazivanje komunikacije
(Exploration in Communication, 1960.).

11 Pierre Bourdieu, The Forms of Capital, 1986 / http://econ.tau.ac.il/papers/publict/Zeltzerl.pdf
/ oktobar 2013
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novih znacenja. ,Kolektivni i individualni identitet dakle, ¢ini da se prepo-
znajemo u nekim vrstama umetnickih tekstova“, jer oni odgovaraju ,,nasoj
osecajnosti i nasem videnju sveta“ (Dakovi¢ 2008 — Ober 2007:9).

Veliki je broj projekata, autora i filmova, koji su dobili podrsku; iako veoma
razliciti, oni dele evropski karakter projekata propisan politikom Fonda Eu-
rimages, kao npr. Caché (M. Haneke), Couperet (Le) (C. Gavras), Enfant (L)
(J. P.i L. Dardenne), Grbavica - J. Zbanic, Iklimer (N. Bilge Ceylan), Taxider-
mia (G. Palfi), Perfume (T. Tykwer), Fados (C. Saura), Trilogy II: The Dust of
Time (Theo Angelopoulos), Into Eternity (M. Madsen), Mission London (D.
Mitovski), Az Ajto — (1. Szabo), Cirkus Columbia (D. Tanovic), Amour (ex Ces
Deux) (M. Haneke), Melancholia (L. V. Trier), Hannah Arendt (M. V. Trotta),
Provizoriu (C. Mungiu), i mnogi drugi.

Prosirenjem Evropske unije na centralno-isto¢ne zemlje znacajnih kinema-
tografija, 2004. godine, $to je slu¢aj sa Ceskom ili Poljskom, ta nova Evropa
dobija novu prizmu posmatranja filmske umetnosti. I dok deo Zapadnog
Balkana jo$ uvek ceka na priznavanje evropskog predznaka, narativi u ko-
produkcionim projektima ovog podrucja Evrope najcesce oslikavaju osva-
janje slobode, borbu, granice, preispitivanje, pa i reviziju istorije, politiku
rodnosti, manjina, kao i svake vrste razlicitosti, odnosno drugosti i stereo-
tipe, itd.

Srpski film i drugost

Nacionalni film je koncipiran kao drugo [...]; kao manjinska ili margi-
nalizovana grupa koja proizvodi osecaj identiteta naspram referentnog,
homogenog, ali i multikulturnog okvira; identifikovan je kroz produkciju
»znacenja i identiteta kroz razliku“ u odnosu na veliko i normativno Dru-
go. (Dakovi¢ 2008, Higson 1989)

Kinematografija danasnje Srbije proistice iz divergentnih uticaja, kako istorij-
skog nasleda, tako i uticaja tokova i kinematografija drugih mnogih zemalja,
uglavnom evropskih. Tako su npr. soc-realisticki film SSSR-a, italijanski novi
realizam, ili francuski poetski realizam i drugi, a naravno i americki film, ne-
zaobilazna tacka uticaja na sve druge kinematografije — tadasnju jugosloven-
sku i danasnju srpsku.

Prekretnicu u poimanju filmskog izraza predstavljace film Skupljaci perja
(1967), Aleksandra Sase Petrovica, koji se smatra za jedan od najznacajnijih



filmova'? crnog talasa i jugoslovenske kinematografije uopste, a teme, zZivot
Roma, meduetnicki i socijalni odnosi, obelezice i kasnije periode srpske ki-
nematografije. Statistike govore u prilog najces¢eg predstavljanja manjinske,
romske populacije na stereotipan nacin. Nekoliko decenija kasnije, Kusturica
je tu drugost u srpskom filmu, ali i u svetu, transponovao u prednosti srpske
kinematografije (Dom za vesanje (1988); Vreme cigana (1990); Crna macka,
beli macor (1998), itd.), predstavljajuci stereotipe, ali i samo-egzotizaciju na,
Cesto, komican nacin.

Za srpski film se tako poslednjih decenija naj¢esce vezuje ideja egzoti¢ne dru-
gosti. Ovakva vrsta stigmatizacije naroda govori i o izvesnom modusu intros-
pekcije — samo-predstavljanja i identifikacije sa manjinskom grupom, Ro-
mima, §to takode, moze predstavljati i odraz samospoznaje. ,,Uvek se iznova
ogledam u pogledu drugog®, kaze Vandenfels. (Waldenfels 2006/2010: 128).
Iako predstave Roma variraju od negativnih do romanticarskih konotacija,
radi se o reakciji na simbolicku hijerarhiju, kao pokusaju sagledavanja naroda
u o¢ima drugih, ali i namernom odrzavanju stereotipa o samima sebi.

Stigmatizirani pojedinac pokazuje sklonost da stratifikuje svoje stavove u
meri u kojoj je stigma uocljiva i nametljiva. On tada moZe u odnosu na
one koji su ociglednije stigmatizirani od njega zauzeti stav kakav normal-
ni zauzimaju prema njemu. Tako nagluvi postojano odbijaju da sebe vide
kao gluve, a slabovidi da sebe vide kao slepe. Upravo se u pridruZivanju
ili odvajanju od ociglednije stigmatiziranih pripadnika sopstvene grupe
najostrije vide identifikacijske oscilacije pojedinca. (Goffman 1963: 107)

Prihvatanje podredenog polozaja i samo-egzotizacija kao reagovanje na sti-
gmu vode ka binarnoj reakciji, prihvatanja stereotipne percepcije ili trazenja
pozitivnih aspekata egzoti¢ne drugosti i predstavljanja prednosti balkanskog
impulsa (primitivizma). Srpski film od ranije, kao i u periodu od 2004-2012.
godine, prepoznaje oba ova modaliteta.

Pristupanje Evropskom filmskom fondu ,,Eurimages®, predstavlja vaznu tac-
ku za srpsku kinematografiju."® Srpski film tako dobija priliku da svoje vred-
nosti potvrdi i u $irem, evropskom prostoru - stilski, tematski i zanrovski
razlicita filmska ostvarenja, koja izvesno, u odgovaraju¢em stepenu kores-

12 Npr. nominacija za Oskara za najbolji film na stranom jeziku (1968.),

13 Iako je Srbija nastupila kao deo zajednice Srbije i Crne Gore, zanemarjiv je udeo crnogorske
kinematografije u ovom periodu. Maja 2006. godine, zajednica SCG se raspada a predstavnici
Republike Srbije po¢inju da nastupaju samostalno sa projektima na Fondu Eurimaz.
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pondencije sa ,evropskim® kriterijumima Fonda. U poslednjem poglavlju
rada, predstavljeno je 20-ak recentnih filmskih ko-produkcija Srbije koje su
imale uspeha na filmskom Fondu Eurimages, u periodu od 2004-2012. godi-
ne. Radi se uglavnom o drami - istorijskoj, porodi¢noj, ljudskoj, univerzalnoj
ili melodrami — Guca (2006), Klopka (2007), Besa (2009), Sveti Georgije ubiva
Azdahu (2009), Neka ostane medu nama (2011), Drugi (2012), Kad svane dan
(2012), itd. ) ili komediji - Turneja (2008), Ljubav i drugi zlocini (2008), Para-
da (2011), Spomenik Majklu Dzeksonu (2012), Svestenikova deca (2012), itd.
sa primesama drame, ostvarenja su koja u sustini odrazavaju ,,lokalnu boju®,
donosedi distinktivne detalje kulture i istorije naseg geografskog podrucja
kao i vrednosti koje se prepoznaju i kod drugih evropskih naroda. Trazenje
smisla i preispitivanje je jedna od cestih tema recentnih filmskih ko-produk-
cija — Ako zrno ne umre (2010), Tesko je biti fin (2007), Krugovi (2013), Stanje
Soka (2011), Noc¢ni brodovi (2012). Pojavljuje se i tema politicke korektnosti
— Turneja, Parada, Neke druge price (2010), Enklava (2013), ali mozda najce-
$¢a, jeste tema drugosti, ideoloske, rodne, generacijske, etnicke, itd. - Guca,
Karaula, Besa, Klopka, Beogradski fantom (2009), No¢ni brodovi (2012), En-
klava, Spomenik M. DzZeksonu. Posmatrano u istorijskoj perspektivi, pozicija
drugosti se, najcesce, odreduje iz pozicije moci.

Stereotipne slike 0 nama u o¢ima Evrope

Teme drugosti, politicke ili rodne, eskapizam, politicka korektnost, egzoti-
zacija, populizam, preispitivanje sebe i istorije, pitanje etniciteta, kao i eticka
i moralna pitanja okosnica su narativa navedenih srpskih koprodukcionih
projekata koji su dobili podrsku Fonda ,,Eurimages®. Budu¢i da Fond u svojoj
politici insistira na kvalitetima koje prepoznaje kao evropske, izvesno je da ih
i srpski film poseduje. Prepoznavanje se, medutim, vrsi i po drugom osnovu
i bazirano je na postojecim stereotipima. Ve¢ sam pojam Balkana, te iz njega
izvedeni pojam ,balkanizacije®, koristi se u krajnje negativhom znacenju i
predstavlja jedan od cestih stereotipa.

Valter Lipman (Walter Lipmann) je jo§ 1922. godine'* pojam stereotipa defi-
nisao kao ,,slike u nasim glavama“* na osnovu kojih objasnjavamo dogadaje
o kojima nemamo dovoljno informacija. Ove slike koje nastaju pod utica-
jem drustva i kulture, u nedostatku stvarnog i validnog li¢nog iskustva, iako

14 Valter Lipman (Walter Lippmann); Javno mnjenje (Public Opinion), 1922.
15 ,Slike u glavama“ odnose se i na neverbalne predstave i postupke, odnosno i na ono $§to ne
mora biti izre¢eno; a deo su opsteg idioma koji uti¢e na formiranje bilo kog identiteta.



uglavnom bazirane na nekom delu istine, ¢esto zamenjuju vlastito misljenje o
razli¢itim drustvenim pojavama kao i socijalnim grupama. Tako se obrazuje
stereotipno misljenje.

Prema Tajfelu (Henri Tajfel), (Tajfel 1981), stereotipi ispunjavaju drustvenu
funkciju: da objasne drustvena zbivanja i da opravdaju akcije endo-grupe,
te on tako razlikuje tri funkcije stereotipa: socijalno-kauzalno objasnjenje,
drustvenu opravdanost i socijalnu diferencijaciju.

S obzirom da predrasude, na kojima stereotipi pocivaju, izrazavaju pozi-
tivan ili negativan stav, karakteristike koje su se kroz medije i javno infor-
misanje, u poslednje dve decenije, najc¢esce vezivale za Srbe, su uglavnom
negativne, jer se Srbi tretiraju kao iskljucivo losi, macho Balkanci (polni i
etnicki stereotip), Zene sa ovih prostora su fatalne ili moralno posrnule, dok
se zivot odvija u uslovima velikog siromastva i moralnog pada. Uzimajuci
u obzir da pojam reprezentacije moze istovremeno imati ,versku, esteticku,
politicku i semioticku konotaciju® (Shohat/Stam 1994:182), zakljucak je da
su u prethodnom periodu sve ove kategorije krajnje negativne i defavori-
zujuce po Srbe.

Kolektivno secanje na prethodni period je jo§ uvek prisutno, te narativi ce-
sto referiraju na nezadovoljstvo sopstvenim Zivotom, zrtvovanje, podatnost,
siromastvo, agresivnost, itd., $to se odrazava i na aktuelnu tipiziranu sliku o
Srbima, kao etnicki stereotip. Koprodukcija sama po sebi predstavlja poligon
i daje mogucnost suceljavanja stereotipnih predstava.

Pripadnost odredenoj socijalnoj strukturi, npr. etnickoj, rasnoj, polnoj, staro-
snoj, religijskoj ili profesionalnoj grupaciji, itd., podleze uprosc¢avanju, stva-
ranju /predstavljanju stereotipnog misljenja o toj grupi te i o pripadniku iste,
pojedincu, kao $to je to sluc¢aj sa vojnicima u filmu Karaula, pa i u Georgije
ubiva azdahu, (tradicionalni odnos prema sili i vojsci), razli¢itim etnicitetima
u Guci, (neblagonaklono gledanje na ljubav izmedu Roma i Srpkinje) ili u
Besi, (neblagonaklonost ka spoju drugosti, muslimanske i hri$¢anske verois-
povesti, Albanca i Slovenke), komunizmu u Mamaros (2013), (kao rigidnom
sistemu) i kapitalizmu u Stanju Soka, (o gubitku ljudskih prava), glumcima i
politickoj korektnosti u Turneji, (zivot glumaca u svom svetu), starim licima
u Nocnim brodovima, roditeljskoj zrtvi u Klopci, (oba stereotipi drugosti), itd.
»Kontrast istog i drugog koji utemeljuje svaki poredak stvari proizlazi iz raz-
grani¢avanja u kojem se jedno razlikuje od drugog.“ (Waldenfels 2006/2010:
121). Najces¢i su, upravo, stereotipi koji ukazuju na razlicitosti, tj. drugost. A,
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govoredi upravo o drugosti, iz razlicitih perspektiva, Kristeva kaze: ,,Strano je
u meni, dakle, mi smo svi stranci “!¢ (Kristeva 1991: 192).

Kao jedan od prisutnijih je i stereotip o Zeni, njenim ulogama u tradicio-
nalnom drustvu, a koja se uglavnom posmatra kroz funkciju muskarca, kao
u filmovima Ljubav i drugi zlocini, (emotivna junakinja), Neke druge price,
(razlicite Zenske teme) ili Mamaros, (jaka majka). Nije medutim, iskljuci-
vo, stavljan akcenat na umetnost koja bi odslikavala iskljucivi patrijarhalni
kod ovih prostora, niti postoji isklju¢ivo muski prostor reprezentacije, $to je
bio cest stereotip prethodnih vremena (najcesce ispoljen kao tzv. ,,balkanski
primitivizam®); ali on nije ni poniSten — Besa, Beli, beli svet (2010). Kao i u
zapadnoj kulturi, muskarci su obi¢no prikazani kao dominantniji, ambicio-
zniji, grublji, u odnosu na Zene, $to su tradicionalne uloge polova kao rezultat
uticaja drustva.

Ratni sukobi poslednjih decenija znatno su uticali i na formiranje novih ste-
reotipa. Oni su najcesce vezani za pitanje etniciteta, etnicke zajednice i odnos
prema manjinama — Guca, Sveti Georgije ubiva AZdahu, Nocni brodovi, Para-
da, itd. Prisutna je, medutim, i auto-egzotizacija. Karakterne osobine, takode
kreiraju korpus stereotipa, pri ¢emu su Srbi nosioci izrazito losih osobina,
gde dominira patrijarhalni obrazac, reprodukujué¢i fenomen ,balkanskog
maskuliniteta®

U protekle dve decenije, stereotipi uti¢u i na politiku kastinga'’ te se raspro-
stranjeni stereotip npr. ogleda kroz uloge Srba u zapadnim filmskim ostva-
renjima i Amerike i Evrope, uglavnom, kod likova negativaca (npr. glumac
Lazar Ristovski u ulozi ruskog biznismena u filmu o Bondu, Casino Royal
(2006). Etnicke predrasude predstavljaju neprijateljstva zasnovana na pogres-
nim i nefleksibilnim generalizacijama. Usmerene su na grupu u celini ili na
pojedinca samo zato $to je on pripadnik te grupe (drugost kao odnos naroda
ex-YU prostora u filmu Karaula). No, ono §to je za jedne stereotip, za druge
moze predstavljati realan ili ¢ak, pristrasan nacin deskripcije.

S obzirom da predrasude pak nisu urodene, niti su trajno obelezje neke et-
nicke grupe, niti su naucene u procesu socijalizacije, neki od srpskih filmova

16 “Byrecognizing (our) uncanny strangeness (...) we shall neither suffer from it nor enjoy it from
the outside. The foreign is within me, hence, we are all foreigners”

17 Dok se holivudski kasting odnosi restriktivno prema rasi, u Evropi je dominantna diskrimina-
cija prema odredenim etnicitetima (Srbi, Rumuni, Albanci, itd.).



poslednjih godina govore u prilog tome da je izvesno moguce uticati na ste-
reotipne slike drugih o nama.

Koprodukciona filmska ostvarenja iz Srbije, podrzana od strane evropskog
Fonda ,,Eurimages“ ukazuju, tako, i na delimi¢nu promenu stereotipa koji
vladaju o Srbima. Jedan od dobrih pokazatelja je npr. prijem filmova Krugovi
(2013) S. Golubovica ili Parade (2012) S. Dragojevica (razbijanje stereotipa o
iskljucivosti etnickih i stigmatiziranih grupacija), na festivalima $irom sveta,
a koji su na dobrom putu da menjaju ,,sliku o nama*®

Zakljucak

Evropa, danas, sastavljena je od brojnih drugosti - razli¢itih entiteta i etni-
citeta koji se u politikama EU homogenizuju i predstavljaju kao nosioci je-
dinstvenih evropskih vrednosti. Filmski Fond , Eurimages®, s jedne strane,
u svojoj politici i smernicama predstavlja pan-evropsku ideju koja se moze
shvatiti i kao o¢uvanje vrednosti nastalih na tlu Evrope, bilo da je re¢ o ljud-
skim i profesionalnim kapacitetima, sredstvima, ili pak temama i narativima.
Tretiranje Evrope kao centra i svih ostalih kao periferije svakako potice iz
starijih diskursa, ali je takode i uslovljeno trkom u trzi$noj ekonomiji kao do-
minantnim modelom u oblasti filmske industrije. Iz svega navedenog, izvodi
se zakljucak da politika Fonda ,,Eurimages” podrazumeva prisustvo evrop-
skih aktera i nalaze odredene tehnicke i administrativne premise; no i kada je
re¢ o samoj evaluaciji projekata i narativa, stoji eksplicitna ideja o podrsci tzv.
evropskog koncepta. Diktat pojma evropskog svakako jeste jedna od karak-
teristika Fonda, te tako i izvesnog evrocentri¢nog diskursa u okviru politike
pruzanja podrske koprodukcijama. Ova politika moze se, stoga, posmatrati i
kao politika o¢uvanja evropske hegemonije, bar u domenu kinematografije,
bududi da i drugi kontinenti, a posebno americki, insistiraju na sopstvenim
produkcijama koje ¢ak preovladuju na repertoarima bioskopa, pa i kao opste
prisutnog fenomena u savremenoj medijskoj praksi.

U periodu od 2004-2012. godine, srpska kinematografija se izdvojila sa jed-
nim od ve¢ih procenata podrzanih ko-produkcionih projekta, medu zemlja-
ma ¢lanicama Fonda ,,Eurimages®. Ne postoji, svakako, zbirni zaklju¢ak da se
o ovako stilski, tematski i Zanrovski razli¢itim filmskim ostvarenjima, govori
na istom fonu, ali se uspeh srpskog filma karakterise pre svega u odgovaraju-
¢em stepenu korespondencije sa kriterijjumima Fonda.
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Uspeh srpskog filma moguce je, medutim, objasniti i njegovim ispoljavanjem
specificnih heterogenosti i svojevrsne alternativne estetike, ispoljavanja dru-
gosti, koji se pojavljuju i kroz stereotipne slike i predstave, te tako, promocija
evropskog multikulturalizma reprezentuje, ustvari, fenomen suprotan oce-
kivanom evrocentricnom konceptu predstavljanja evropskog koncepta. No,
srpski film i po podrsci Fonda, ali i mnogim drugim kriterijumima, jeste film
Evrope koji odli¢no komunicira sa politickim premisama ujedinjene EU, pri-
kazujuc¢i model prozimajucih kulturnih identiteta.

I dok je Orijent uvek shvatan i kao samosvojna civilizacija, raskosna i u po ne-
Cemu cak i nadmocna civilizaciji Zapada, Balkan, naprotiv, nikada nije bio ni-
Sta drugo do alter ego, mracna unutrasnja strana Evrope, bez ikakvih iskuplju-
jucih vrlina. Teza M.Todorove glasi — da je Balkan oduvek sluzio kao skladiste
negativnih osobina spram kojih je konstruisana pozitivna i samozadovoljna
predstava evropskog i zapadnog (Todorova 1997: 188).
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Prilog: Lista ko-produkcionih ostvarenja
iz Srbije na konkursu Fonda ,, Eurimages“

Potpisivanjem Evropske konvencije o kinematografskoj koprodukciji (2004)'%,
otvorena je moguc¢nost da i filmovi iz Srbije ravnopravno, sa ostalim evrop-
skim kinematografijama, dobijaju podr$ku Fonda ,Eurimages®'® Pregled
ovih projekata u periodu od 2004-2012. godine je dat hronoloski.

2004. Karaula**, Rajko Grli¢ (HR). 2005. Klopka*', Srdan Golubovi¢. Guca®,
Dusan Mili¢. Beogradski Fantom®, Jovan Todorovi¢. 2006. Ljubav i drugi
zloc¢ini**, Stefan Arsenijevic. Tesko Je Biti Fin®, Srdana Vuleti¢. Mamaros™,
Moma Mrdakovi¢. Obicni ljudi*’, Vladimir Perisi¢. Ako Zrno Ne Umre**,

18

19

20
21
22
23
24
25
26
27
28

Zakon o ratifikaciji Evropske konvencije o kinematografskoj koprodukciji (Objavljen u “SI. li-
stu SCG Medunarodni ugovori, br. 2 od 5. marta 2004.) http://www.podaci.net/_z1/8122806/
K-kkopro01v0402.html

Fond funkcionise preko godisnjih kontribucija zemalja u¢esnica, odnosno potpisnica pomenu-
te Konvencije, koje su iskazane na godi$njem nivou i progresivne su spram uspeha aplikanata
iz date zemlje.

Film Karaula* - Hrvatska, Srbija, Slovenia, BR] Makedonija, BiH

Film Klopka - Srbija, Nemacka, Madarska

Film Guéa - Nemacka, Srbija, Austrija, Bugarska

Film Fantom - Srbija, Madarska, Bugarska

Film Ljubav i drugi zlo¢ini — Srbija, Nemacka, Austrija, Slovenija

Film Jemin - BiH, Nemacka, Srbija, Slovenija, Velika Britanija

Film Mamaros - Nemacka, Srbija, Francuska, Madarska

Film Obi¢ni ljudi - Francuska, Srbija, Svajcarska

Film Ako zrno ne umre — Rumunija, Srbija, Austrija
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EVROPSKI FILMSKI FOND “EURIMAGES":

(2004-2012)

Sini$a Dragin (RO). 2007. Sveti Georgije Ubiva Azdahu®, Srdan Dragoje-
vi¢. Turneja®, Goran Markovi¢. Zena bez tijela**', Vinko Bresan (HR). 2008.
Besa®, Srdan Karanovi¢. Neke Druge Price”, H. A. Slak, M. Dzidzeva; AM
Rossi, I. Juka, I. Tanovi¢. Neka Ostane Medu Nama**, Rajko Grli¢ (HR).
2009. Beli Beli Svet”, Oleg Novkovi¢. 2010. Krugovi*’, Srdan Golubovic.
Stanje Soka*¥’, Andrej Kosak (SLO). 2011. Noéni Brodovi**, Igor Mirko-
vi¢ (HR). Drugi*®, Ivona Juka (HR). Parada®, Srdan Dragojevi¢. Kad svane
dan**', Goran Paskaljevi¢ (FR). 2012. Enklava*, Goran Radovanovic. Spo-
menik Majklu DzZeksonu*, Darko Lungulov. Svestenikova Deca**‘, Vinko
Bresan (HR).

29  Film Sveti Georgije ubiva AZdahu - Srbija, BiH, Bugarska

30 Film Turneja - Srbija, BiH

31 Film Zena bez tjela* - Hrvatska, Srbija

32 Film Besa - Srbija, Slovenija, Francuska, Madarska i Hrvatska

33 Film Neke druge price — Hrvatska, Slovenija, Srbija, BiH, BJR Makedonija
34 Film Neka ostane medu nama* - Hrvatska, Srbija, Slovenija

35 Film Beli beli svet — Srbija, Nemacka, Svedska

36 Film Krugovi — Srbija, Nemacka, Slovenija

37 Film Stanje Soka* - Slovenija, Bugarska, Srbija, BiH, BJR Makedonija
38 Film Nocni brodovi* — Hrvatska, Slovenija, Srbija / www.nightboats.com
39 Film Drugi* - Hrvatska, Srbija, Slovenija

40 Film Parada - Srbija, Slovenija, Hrvatska, BJR Makedonija

41 Film Kad svane dan* - Francuska, Srbija, BJR Makedonija

42 Film Enklava - Srbija, Nemacka

43 Film Spomenik Majklu Dzeksonu - Srbija, Nemacka, BJR Makedonija
44 Film Svestenikova deca* — Hrvatska, Srbija
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EUROPEAN FILM FUND “EURIMAGES”:
SERBIA IN THE EYES OF EUROPE
(2004-2012)

Summary

This paper discusses the issue of the European films co-productions, support
to them as well as the success of co-producing actors from Serbia in the pe-
riod 2004-2012, considering also the correlation of Serbian cinema with Eu-
ropean values and stereotypes.

Film, as a medium of mass communication, has been from its origins mainly
connected to the film of (the dominant Western) Europe. Since the idea of
Europe, Europeanness and European values, goes beyond geographical de-
terminant and the geopolitical changes are reflected in the various fields, the
dynamics of these relationships is also reflected in the concept of the film of
Europe, as a kind of exponent of European cultural identity. The film pri-
marily as an integral part of national (cultural) identity plays an important
role in the identity of a country and thus participates in redefining European
identity. Thus, projects that connect several countries have a stronger predis-
position to express a common comprehension and understanding of Euro-
pean culture and the common identity. One of the major actors in the field
of supporting and encouraging international film co-production projects is
the Council of Europe and the European Film Fund to support the co-pro-
duction, distribution and exhibition, recently changed to European Cinema
Support Fund - EURIMAGES.

The study supports the hypothesis that the European values should not be
seen as a phenomenon that represents the simple sum of individual identities
and values of the people who live on the soil of Europe, but as a kind of po-
lyphony of features and qualities, which jointly represent a new value, which
should be considered through the prism of multicultural and intercultural
dialogue, and in this case, observed through the lens of Serbian film co-pro-
duction projects.

Key words
European values, otherness, stereotypes, identity, Serbian film
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Apstrakt

Naratoloska analiza u ovom radu bice izvrsena kroz transmedijsku analizu
narativa, uporedivanjem prve knjige i prve sezone TV serije ,,Igra prestola“.
Koriséenjem strukturalistickih, ali i drugih post-teorija, bice izvrsena anali-
za naracije, pripovednog iskaza i price, sa posebnim akcentom na najznacaj-
nije slicnosti i razlike izmedu dva medijska teksta.

Kljucne reci
naratoloska analiza, Igra prestola, transmedijska analiza

Uvod

Tekstovi, koji nastaju kao medijatizovani oblici originalne verzije naracije,
predstavljaju okvir na osnovu koga ¢e biti izvr§ena naratoloska analiza ,Igre
prestola“ (The Game of Thrones), prve sezone TV serije i istoimene knjige,
koja je deo serijala ,,Pesma leda i vatre® (The Song of Ice and Fire) Dzor-
dza R. R. Martina (George R. R. Martin), uz komparativni pristup (razli¢itim
teorijama za analizu), na sva tri narativna nivoa, prema klasifikaciji Zeneta
(Gérard Genette) na naraciju, pripovedni iskaz i pricu.

Naratologija se za pojedine autore odnosi na sagledavanje knjizevnih pri-
povednih tekstova, i to onih delova knjizevnog ,teksta koji su pripovedni®
(Bal 2000: 8). Vecina autora iz perioda strukturalizma isti¢u vaznost kau-
zalno-vremensko-prostornih odnosa u pri¢i kao uslova postojanja narativa.
Za pojedine savremene naratologe, narativni tekst predstavlja ,,zatvoreni dis-
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kurs, posto neizbezno sadrzi pocetak i kraj i posto je materijalno ogranicen®
(Omon 2006: 98), ¢ime se zatvara put istrazivanju interaktivnosti odredenog
narativa. Ipak, naratologija iz post-teorija bavi se ,narativima sa zapletom
kao reprezentacijom smisleno srodnih dogadaja“ (Herman 2005: 13), ¢ime se
implicitno zadrzava vaznost prostora, koji sluzi kao vezivno tkivo odigrava-
nju srodnih dogadaja.

Post-teorije naratologije, naizgled se bitno razlikuju naspram strukturalistic-
ke teorije, ne samo iz ugla semioloske analize teksta, ve¢ i u tome $to instance
poput autora, naratora i fokalizatora nisu definisane, iako se nigde ne go-
vori o njihovom nestanku ili nesvrsishodnosti. U sluc¢aju klasi¢nih narativa,
post-teorije predstavljaju prosirenje strukturalistickih teorija sa ciljem sveo-
buhvatnog prikaza narativa, i to na mestima na kojima je moguc¢e dokazati
njihov ,,narativitet®, a koje strukturalisticke teorije nisu obuhvatile.

Prica i dogadaji

Prica se sastoji iz tri dela: radnji/dogadaja, aktanata i prostora price, ona je
»apstraktna konstrukcija koju ¢italac treba da "izvuce’ iz konkretnog teksta.*
(Herman 2005: 45). Dogadaje, po Bartu (Roland Barthes) defini$u funkcije:
kardinalne? i katalizatorske®; indeksi: pravi i informativni; ali i kombinacije
funkcija i indeksa (2005: 45-47).

U ,Igri prestola®, kardinalna funkcija koja zapocinje sve dogadaje je smrt
Dzona Erina, kraljeve desne ruke, koji je na samrti rekao: ,,Seme je snazno*
(Martin 2003: 383)*, misleci na incestuoznu vezu kraljice Sersei i brata bli-
zanca ser Dzejmija. Pre nego $to je na to saznanje odreagovao, misteriozno
umire, $to dovodi do katalizatorske funkcije, trazenja nove kraljeve desne
ruke — Edarda Starka. Katalizatorske funkcije, povezane s ovom, jesu Dzej-
mijev pokusaj ubistva sina Edarda, Brendona, kao i ubistvo Edarda, ¢ime se
formira sekvenca. Nacin na koji su predstavljene kardinalne funkcije uglav-
nom su pravi indeksi, a manjim delom informativni indeksi, tako se ve¢ina
njih interpretira na strani recipijenta kroz tekst.

2 Kardinalne funkcije, defini$u horizontalni progres dogadaja, podrazumevaju rizik, skrivaju iz-
bor ili mogu¢nost.

3 Katalizatorske funkcije su jasno prikazane kroz informativne indekse i ne zahtevaju interpreta-
ciju na strani recipijenta.

4 Citiranje poslednjih re¢i DZona Erona, na ovom mestu je pogre$no sa stanovista naratoloske
analize po nivoima, jer one pripadaju nivou naracije, ipak, ovako se skrece paznja na vaznost
same naracije.



Druga, kardinalna funkcija, iz koje nastaju sekvence dogadaja, uglavnom
prenete u nastavak serijala, opisana je u Prologu, odnosno uvodnoj sceni se-
rije. Vil, pripadnik No¢ne straze, beze¢i iz izvidnice sa Severa, uplasen od
divljaka koji su ubili ostala dva ¢lana ekspedicije, biva osuden zbog izdaje
sluzenja Straze i ubijen od strane Edarda Starka. Preko katalizatorske funk-
cije i informativnih indeksa, ova nit price se nastavlja odlaskom Edardovog
kopileta, Dzona Sneznog u sluzbu No¢noj strazi. Ova funkcija ima za cilj us-
postavljanje neizvesnosti od onoga $to preti da prede sa Severa, preko Zida, u
civilizovani deo Vesterosa, kao skrivena pretnja kojom se ne bavi ni jedna od
devet velikih kuc¢a Sedam kraljevstva.

Radnja trece kardinalne funkcije, iz koje nastaju sekvence dogadaja koje su
od vece vaznosti za tre¢i nastavak price, vezani su za proterane potomke Ego-
na I - princa Viserisa i njegovu sestru, princezu Deneris koji su odbegli na
Esosu. Viseris zelju za povratak na tron, ostvaruje preko udaje svoje sestre za
vodu plemena Dotraka - kala (kralja) Drogoa. Na vencanju, Deneris dobija
kao poklon tri okamenjena zmajeva jaja, naizgled informativni indeks koji
se na kraju prvog dela price ispostavlja za pravi indeks, ¢ime nastaje nova
kardinalna funkcija, jer poklon s mitoloskom implikacijom postaje realnost,
bududi da se iz jaja izlezu mladunci zmajeva koji Deneris dozivljavaju kao
majku. Ove dve kardinalne funkcije povezane su katalizatorskim funkcijama,
u kojima strada Viseris, a potom i Drogo, §to u trenutku rodenja zmajeva i
specificnom Denerisinom plesu s vatrom, dovodi do njenog samoproglasenja
za naslednicu trona Sedam kraljevstva, a ¢ime najavljuje borbu za povratak
na Vesteros.

Semioticki kvadrat moze se postaviti na viSe nacina u cilju predstavljanja
»konstitutivnog modela opisivanjem elementarne strukture znacenja“ (Prins
2011: 177) u prici. Kvadrat ima za cilj vizuelno predstavljanje logicke orga-
nizacije u prici: u odnosima negacije, suprotnosti i implikacije. Sadrzi cetiri
osnovna ¢lana i $est izvedenih ¢lanova (metac¢lanova) - proizvoda navedenih
odnosa. Na nivou dubokih struktura price, moze se predstaviti model semio-
tickog kvadrata koji predstavlja osnovni $ematski prikaz iz kog nastaje tekst,
odnosno naracije ,,Igre prestola®
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tradicionalni @ _ _ _ _ _ _ _ _ », incest
porodic¢ni odnos

ne-incest '€¢ - - - - - - - - » | ne-tradicionalni
porodic¢ni odnos

Grafikon 1 — Semioticki kvadrat (tradicionalni odnosi i incest)

U kvadratu (Grafikon 1) su postavljeni ¢lanovi - tradicionalni porodi¢ni od-
nos (u nastavku teksta skracenica TPO) naspram incesta. Ovi ¢lanovi daju
kompleksni odnos suprotnosti iz koga proisticu dogadaji u tekstu: nerazjas-
njena smrt Dzona Erina, pokusaj ubistva Brendona, ubistvo Edarda Starka,
kao i sukob (a kasnije rat) izmedu kuca Lanister, Stark i odvojeni ratovi Sta-
nisa i Renlija Barateona. Neutralni odnos (ne-TPO i ne-incest) na nivou tek-
sta javlja se u obliku animoziteta izmedu suprostavljenih strana (kuca) koji
nastaje kao proizvod neistinitih i/ili neproverenih informacija koje dovode
do sukoba; u tom odnosu, dominantni ¢lan je onaj koji preovladava njihovim
odnosom i proizvodom takvog odnosa. Iz odnosa TPO i ne-incest proistice
pozitivna deiksa, a iz odnosa ne-TPO i incest proisti¢e negativna deiksa. Ovi
odnosi zavise od konteksta tumacenja, tako da se mogu podvesti pod udvo-
javanje odredene tvrdnje i sluze kao potpora odredenom odnosu u tekstu.
Primer negativne deikse moze biti sumnja u ,legitimno” poreklo dece kralja
Roberta i Sersei, a njeno priznanje incesta predstavlja potporu ¢injenici po-
stojanja incesta (iako je ne menja). Relacije izmedu TPO i ne-TPO, odnosno
incesta i ne-incesta, predstavljaju suprotnosti ¢ime oba ¢lana dobijaju svoja
znacenja. U kontekstu ,,Igre prestola®, TPO i ne-TPO mogu biti moralna i
eticka nacela kuce Lanister u odnosu na incest, a incest i ne-incest odnos
ku¢a Stark i Erin u odnosu TPO (i vrednosti za koje se zalazu).

Dogadaje u prici pokrecu agenti, oni se prema Gremasu (Algirdas Greimas)
nazivaju aktanti. ,Termin se odnosi na Zive/realne predstavnike i nacin nji-
hovog predstavljanja u sluzbi likova u tekstu, ve¢ na specificnu ulogu koju
lik igra u sluzbi apstraktnog agenta u mrezi uloga na nivou price“ (Herman
2005: 52). Jedan lik u pri¢i moze zauzimati viSe pozicija u modelu, ali i grupa
likova sa slicnom funkcijom moze zauzimati jedno mesto u modelu. Kao i
u slucaju semiotickog kvadrata, aktancijalni model moze biti postavljen na



razli¢ite nacine, ovde je predstavljen kvadrat u kome je subjekat Edard Stark
i dogadaji pre njegove smrti (Garfikon 2).

vlast
kralj Robert —Jp (funkcija kralieve —Jp ocuvanje sistema
desne ruke) u politickoj uniji

T

porodica Stark  —Jp Edard Stark <4+ porodica Lanister

Grafikon 2 - Aktancijalni model: subjekat Edard

U funkciji posiljaoca nalazi se kralj Robert, koji trazi od Edarda Starka (su-
bjekat) da preuzme funkciju Kraljeve desne ruke (objekat), ¢ime ¢e se o¢uvati
sistem (mir) u politickoj uniji Sedam kraljevstva (primalac), na strani Edarda
jeste njegova porodica (pomo¢nik), dok se porodica Lanister protivi njego-
vom imenovanju na funkciju kraljeve desne ruke - vlast (protivnik).

Hronotop po Bahtinu (Muxanin baxtuin) predstavlja ,,prostorno-vremen-
sko odrediste [koga] ¢ine narativni i ideoloski centar teksta jer mu daju mo-
gucénost oblikovanja likova i radnji“ (Herman 2005: 57). Vaznost hronotopa
jeste u odnosu koji se javlja izmedu aktanata i dogadaja unutar odredenog
prostornog ili vremenskog okvira. Prostorni okvir (topos), usko je povezan sa
dogadajima koji se odigravaju u istorijsko-mitoloskim centrima Sedam kra-
ljevstva®. Najznacajniji detaljno opisani toposi su zamak Zimovrel, presto-
nica Kraljeva Luka i granica Zid; oni uglavnom imaju funkciju prikazivanja
istorijskog nasleda®, uspomena, ali sluZe i kao specifi¢no vazna, konzistentna
mesta na kojima se aktanti i dogadaji ukrstaju. U knjizi i seriji predstavljeni
su objektivno. Vremenski okvir — hronos obuhvata razdoblje od nekoliko me-
seci uglavnom linearnih dogadaja, uz nekoliko elipsi o ¢emu e vise reci biti
kasnije u analizi pripovednog iskaza. Na nivou hronotopa, vremenski okvir

5 U uvodnoj $pici serije prikazuje se mapa Vesterosa, s Kraljevim putem, svim znacajnim zamci-
ma (velikih kuda) $to gledaocu omogucuje prostornu orijentaciju, dok u knjizi takvo snalazenje
omogucuju geografske karte, s prate¢im objasnjenjem porodi¢nih loza i kratkom istorijom nji-
hovih odnosa.

6  Izmedu ovih fikcionih toposa mogu se napraviti paralele s realnim, poput Hadrijanovog zida,
srednjoevropskih zamkova i jadranskih gradova poput Dubrovnika ili Venecije.
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je precizno predstavljen uzimajuci u obzir fikcioni prostor price, bez ikakvih
nedoumica na strani recipijenta u pogledu hronologije dogadaja.

Pripovedni iskaz

Za razliku od dubinske strukture naratoloske analize Igre prestola u kojoj do
sada nije bilo razlika izmedu dve vrste teksta, sastavljenog od reci, odnosno
pokretnih slika; u pripovednom iskazu postoje razlike koje su posledica on-
tologkih razlika medija.

Ukoliko se fabula na prvom mestu posmatra kao proizvod maste, prica bi
se mogla videti kao proizvod uredenja. (Bal 2000: 55)

U analizi pripovednog iskaza, odvojeno ¢e biti analizirana knjiga i prva sezo-
na serije ,,Igra prestola“ u onim aspektima koji su razli¢iti. Analizu pripoved-
nog iskaza ¢ine tri glavna dela: vreme, karakterizacija i perspektiva, ta¢nije,
fokalizacija i okularizacija.

Postoji vise razli¢itih pristupa problemu vremena u pripovednom iskazu,
prema Zenetovim kriterijumima to su trajanje, redosled i frekvencija. U bilo
kakvom tekstu, moze se meriti kao odnos (realnog) vremena za koje je mogu-
¢e procitati (pogledati) odredeni sled dogadaja ,,naspram vremena u kome se
dogadaj odigrava na nivou price” (Herman 2005: 60); unutar narativa, moze
se napraviti razlika izmedu vremena pripovednog iskaza i vremena price. U
analizi bice obuhvacena scena u kojoj kraljica Sersei i Edard Stark razgovara-
ju neposredno pre povratka kralja Roberta iz Lova, o Edardovom otkri¢u in-
cestuozne veze nje i brata Dzejmija. Pripovedni iskaz prve scene, ima uglav-
nom identi¢no trajanje pripovednog iskaza i price, Sto predstavlja ,,dvostruku
linearnost® (Bal 2000: 62), ¢iji je pravac unapred. Medutim, u razgovoru, ona
evocira svoju prvu bra¢nu no¢ sa Robertom i uspomenu da ju je oslovio ime-
nom Edardove sestre Lijene. Ovde se odstupa od hronologije pripovednog
iskaza i trenutnog dogadaja i desava se anahronija u vidu interne analepse, a
kako su one ipak povezane s predmetom razgovora — incestuoznoj vezi, ona
se smatra homodijegetickom. Vremenski raspon je izuzetno velik, jer njihov
razgovor obuhvata dug niz godina, koji je $iri od protoka vremena na ni-
vou pripovednog iskaza. Iako se susret u ,,Cetiri oka“ Sersei i Edarda dogodio
samo u ovoj sceni, on se tice incesta i nelegitimnog naslednika prestola, ¢ime

7 ZaBalovu, prica je fabula, a pripovedni iskaz je prica.



se frekventnost ovog dogadaja, i niza dogadaja, iz price pojavljuje Cesto u
pripovednom iskazu i naziva se repeticija.

Kada Edard kaze Sersei: ,,Znas $ta moram da uradim® (Martin 2003: 383),
u pitanju je eksplicitno objavljivanje. Tako se umesto najave, u direktnom
razgovoru sa Sersei napetost smanjuje. Pripovedni iskaz scene u knjizi i seriji
se razlikuju, $to nema za posledicu samo razliku u naraciji. U knjizi, uglav-
nom zahvaljuju¢i naratoru, dogadaj je opisan u drugacijem ,tonu“ ($to ulazi
u domen analize sadrzaja i naracije), ali i ponudi koju Sersei daje Edardu da
ne kaze nista kralju o incestu i da ¢e mu ocuvati poziciju kraljeve desne ruke.
Takode, u knjizi Sersei eksplicitno priznaje incest i pokusaj ubistva Brendona,
dok je u seriji takvo priznanje implicitno, u kontekstu i gestovima (glumi)®.
Prema relacijama Balove (Mieke Bal) u pogledu vremena pripovedanja i vre-
mena price, ovaj dogadaj moze se opisati kao scena, gde nastupa gotovo ide-
alno preklapanje dogadaja sa ¢inom citanja/gledanja teksta.

Na globalnom nivou, uobicajeno postoje delovi u kojima je prezentacija do-
gadaja prosirena ili sazeta (2000: 84), osim manje vaznih dogadaja koji ne
ucestvuju direktno u glavnoj narativnoj liniji, vreme u knjizi nesto je Sire
nego u seriji, sto je posledica samog medija, tako se opisima mesta, ljudi,
istorije i tradicije, posvecuje se vie prostora, gde nastupaju usporenja i pauze
u odnosu na vreme price i vreme pripovednog iskaza. Ipak, redosled pripo-
vednog iskaza u knjizi i seriji je gotovo identic¢an.

Likovi predstavljaju drugu dimenziju pripovednog iskaza, dok se u prici
govori o delimi¢no apstraktnim aktantima, u pripovednom iskazu re¢ je o
konkretizaciji njihovih uloga (Herman 2005: 67). Medutim, strukturalisticki
pristup likovima ,dolazi iz nivoa semantike, u analizi sadrzaja“ (2005: 89),
opis likova proizilazi iz nivoa naracije i razlikuje se u zavisnosti od vrste tek-
sta. Precizne, matematicke analize poput konfiguracije i konstelacije likova
imaju za rezultat uvid u ¢vorista pripovednog iskaza u kojima se matematic-
kim putem objasnjava vaznost odredenog lika, ili grupe likova, u odnosu na
konkretni dogadaj. U ovakvim analizama, polazi se od toga da veca koli¢ina
likova ili njihova veca frekventnost pojavljivanja u okviru scene/poglavlja uti-
¢e na njihovu vaznost u okviru odredenog teksta.

8  Ipak, ovim razlikama, koje ne uti¢u u ve¢oj meri na pric¢u, u seriji se daje protivteza u kasnijoj
sceni, kada mladi kralj DZofri nareduje pogubljenje Edarda, uz znatno eksplicitnije protivljenje
kraljice Sersei u odnosu na opis u knjizi.
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Knjiga ,,Igra prestola®, napisana je u poglavljima u kojima svaki lik u pojedi-
na¢nom poglavlju zauzima glavnu fokalizatorsku poziciju iz koje se radnja
predstavlja. Ovde ce biti izvr$ena nestandardna analiza, koja ima za cilj da
prikaze eventualne razlike izmedu knjige i serije uporedivanjem fokalizator-
ske pozicije iz knjige sa brojem pojavljivanja likova po epizodi serije. Foka-
lizatorskih poglavlja® u knjizi je 72 (Tabela 1), ¢emu odgovara deset epizoda
serije (Tabela 2).

Na osnovu podataka iz Tabele 1, ne uzimajuci znacaj i ulogu fokalizatora u
narativu, vidi se dominantni uticaj svih ¢lanova porodice Stark na dogadaje
u prici, koji se na nivou pripovednog iskaza i naracije moze uociti jer su svih
$est likova, na razli¢itim hronotopima ukljuceni u veliki broj konfiguracija sa
¢lanovima velikih i malih kuc¢a, No¢ne straze i Lanisterima koji se sticajem
okolnosti nalaze razmesteni po hronotopima koji odgovaraju onima na ko-
jima se nalaze ¢lanovi porodice Stark. Ukupan broj fokalizatorskih poglavlja
porodice Stark je oko dve trec¢ine, ukljuc¢ujuci i Edardovo kopile, DZona Snez-
nog. Uzimajuci u obzir prethodne predloZene aktancijalne modele i semio-
ticke kvadrate, primetno je odsustvo likova iz porodice Lanister, dok je uticaj
Deneris u kontekstu protivljenja vladavine ¢lanova porodice Barateon i Lani-
ster, proporcionalan $to je u skladu s trecom kardinalnom funkcijom price.

Tabela 1 - Konfiguracija fokalizatora (likova) poglavlja u knjizi

Lik l:f)l;‘apv‘;;’a Pozicija poglavlja u knjizi
Edard (Ned) Stark 15 5 | 131721 |26 [ 28]31]34[36]40]a3][as]| a7 [aor]ss
Kejtlin Stark 11 3 7 15| 19f20]35]a1]ac]|s5[s9]e3]| 7
Deneris Targarjen 9 4 [ 1224|3754 ]61|6a]68]72
Tirion Lanister 9 10| 1a]22]32]39]43[56]62] 69
Dzon Snezni 9 6 | 11 2027 ]42[a8]52]60] 70
Brendon (Bren) Stark 7 2 | o 18] 25|38]53]es
Ajra Stark 6 8 | 23 [ 30|33 ] s0|es*
Sansa Stark 5 16 44|51 ]57] 67
Vil - fokalizator Prologa 1 1

* klju¢ni dogadaji u knjizi

U pogledu konfiguracije likova u seriji (Tabela 2) primetan je uravnotezen
raspored svih glavnih likova u pri¢i. Komparativhom analizom pripovednog
iskaza poglavlja knjige i epizoda serije, svakoj epizodi odgovara izmedu pet
i devet fokalizatorskih poglavlja, a naj¢esc¢e sedam fokalizatorskih poglavlja.
Prva epizoda serije pocinje konfiguracijom svih glavnih likova, a izuzev onih
koji nisu preziveli kraj knjige (sezone), konfiguracija likova je puna i u posled-
njoj epizodi prve sezone serije. Jedini lik koji ima uce$ce u svim epizodama

9  Prolog ne nosi ime fokalizatora, jer je vaznost lika koji ga predstavlja mala.



prve sezone serije jeste kraljica Sersei'® ¢ime se objasnjava njena vaznost za
gradenje glavnog zapleta, posledica incesta izmedu nje i DZejmija Lanistera.

Tabela 2 - Konfiguracija likova u seriji

(po epizodi)
Ukupno Epizode
Lik uceséau

sezoni ! 1 it v v VI VII* VIIT IX* X
Edard (Ned) Stark 9 1 1 1 1 1 1 1 1 1 0
Kejtlin Stark 8 1 1 1 1 1 0 0 1 1 1
Deneris Targarjen 9 1 1 1 1 0 1 1 1 1 1
Tirion Lanister 8 1 1 0 1 1 1 0 1 1 1
Dzon Snezni 7 1 1 1 1 1 0 0 1 0 1
Brendon (Bren) Stark 7 1 1 0 1 1 1 0 1 0 1
Ajra Stark 8 1 1 1 0 1 1 0 1 1 1
Sansa Stark 7 1 1 1 0 0 1 0 1 1 1
Vil - fokalizator Prologa 1 1 0 0 0 0 0 0 0 0 0
kraljica Sersei** 10 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1
Dzejmi Lanister** 7 1 1 1 1 1 0 1 0 0 1
kralj Robert** 7 1 1 1 1 1 1 1 0 0 0
princ/kralj Dzofri** 7 1 1 1 0 0 1 1 0 1 1
Ukupno glavnih likova u epizodi 13 12 10 9 9 9 6 9 8 10

* klju¢ne epizode sezone serije
** nisu nosioci fokalizatorskih poglavlja

Uporednom analizom konfiguracija fokalizatora-likova (udaljem tekstu FL)
u knyjizi i likova u seriji moguce je do¢i do transmedijske konfiguracije liko-
va koja ucvrscuje apstraktnu konstrukciju price koja je, slobodno se moze
reci, ista u slucaju oba medija. Transmedijsku konfiguraciju likova moguce
je odrediti prilagodavanjem nacina odredivanja frekvencije ucesc¢a likova u
odredenom tekstu u skladu s ontoloskim razlikama i presekom s ostalim as-
pektima narativa. Na primeru ,,Igre prestola®, ekranizacija knjige, nije uticala
na promenu hronotopa i hronologije, a samim tim, ni dogadaje, tako i konfi-
guracija likova nije mogla da bude bitno izmenjena. Iz razgovora kraljice Ser-
sei i Edarda Starka koji se odigrao u 49. poglavlju (VII epizodi), kao i ubistva
Edarda Starka koje se u knjizi nalazi u 65. poglavlju (IX epizodi), moguce je
uporediti pozicije poglavlja i epizoda, iz kojih proistice da priblizno sedam
fokalizatorskih poglavlja ¢ini jednu epizodu serije.

Analiza fokalizacije ¢e biti prema klasifikaciji Balove koja ju predstavlja kao
odnos (a ne specificnu poziciju) koja nastaje izmedu subjekta i objekta. Za
nju, taj odnos predstavlja sadrzajnu kategoriju, i daje primer fokalizacije da

10 U poglavljima o fokalizaciji i naraciji bice vise reci o vaznosti ¢injenice da kraljica Sersei nije
nosilac ni jednog fokalizatorskog poglavlja u knjizi.
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»A govori ono $to B vidi da C radi“ (Bal 1997: 123), iz ¢ega zakljucuje da
fokalizacija ,,ne pripada [iskljucivo] nivou price*''(1997: 123), gde je, ipak, u
ovoj analizi postavljena. Razlikuju se interna (u daljem tekstu IF) i eksterna
fokalizacija (u daljem tekstu EF), odnosno FL, fokalizator-narator'? (u daljem
tekstu FN), kao i nivoima fokalizacije. Po Balovoj, fokalizacija je jedan od
glavnih uzro¢nika stvaranja napetosti, ona se obja$njava prema nivou znanja
koje je fokalizator dao ¢itaocu i likovima na sledeca cetiri nacina: zagonetke,
pretnje, tajne i nedostatak napetosti (Bal 2000: 136). Iako je napisana u fo-
kalizatorskim poglavljima, u knjizi nije re¢ iskljucivo IF, ve¢ o FN, ili poseb-
noj instanci eksternom fokalizatoru, koji u datom trenutku posvecuje paznju
odredenom liku fokalizatorskog poglavlja.

Koliko je cekao u bogosumi nije mogao da kaze. Tu je bilo mirno. Debeli
zidovi prigusivali su vrevu zamka, tako da je ¢uo pesmu ptica [...] Drvo-
srce bio je hrast, smedi bez lica, a ipak je Ned Stark osecao prisustvo svojih
bogova. Noga ga nije tako bolela.

Dosla mu je sa izlaskom sunca [...[Dosla je sama, kao sto ju je zamolio...
"Zasto ovde?’, upita Sersei Lanister dok je stajala nad njim.

"Da bogovi mogu da vide.

Ona sede kraj njega u travu. Svaki pokret joj je bio otmen [...] Ned Stark
odavno nije primecivao njenu lepotu, ali ju je sada jasno video. Znam
zasto je umro DZon Erin’, rece joj on (Martin 2003: 382).

U ovom odlomku re¢ je o FN-EF, izmedu svevideceg naratora kao ,,objek-
tivnog® fokalizatora i objekata fokalizacije (Edarda i Sersei). U prvom pasu-
su, Edard je objekat fokalizacije, a u drugom Sersei. Kada razgovor prelazi
u direktan govor, re¢ je o FL-IF, na §ta upucuje re¢ ,ovde®, a ne ,tamo". U
poslednjem pasusu oni su zajedno objekti fokazilacije jednog FN. U pogledu
napetosti, u konkretnom primeru, ona postoji samo za Sersei, jer su u pret-
hodnim scenama eksplicitno najavljeni i fokalizovani dogadaji koji slede, sto
se tumaci kao pretnja upucena Sersei. FN je empatic¢an, jer navodi da Edarda
manje boli.

Naratolog Zost (Frangois Jost) uvodi okularizaciju, kao odnos ,izmedu
onoga §to kamera prikazuje i onoga $to se veruje da lik vidi“ (Stam 2007:

11  Bal pripovedni iskaz naziva prica.

12 Mike Bal ne koristi naziv narator-fokalizator, ve¢ ga uvodi Rimon-Kenan, ali obe teoreti¢arke
prepoznaju mogucnost da fokalizator ujedno bude lik i/ili narator, u prvom slucaju rec je o
internom fokalizatoru, u drugom o eksternom fokalizatoru.



74). On razlikuje nultu okularizaciju® i internu koja se deli na primarnu'*
i sekundarnu®. U sceni razgovora razlika medija i ,,osobine kamere“ omo-
gucavaju prenosenje istog znanja i znacenja na nivou price gledaocu i ¢ita-
ocu, bez eksplicitnog prenosenja svih elemenata pripovednog iskaza knjige
u pripovedni iskaz serije. Ovako, umesto FN, nulta okularizacija zapocinje
scenu, sporim pokretom kamere, dok se na pocetku razgovora smenjuju
primarna interna okularizacija (ekstremno donji rakurs iz kog Edard gle-
da Sersei) i sekundarna interna okularizacija u nastavku razgovora (smena
srednje krupnih planova likova). Nekoliko puta u sceni, pojavljuju se pse-
udo subjektivni kadrovi koji imaju za cilj unosenje vizuelne dinamike, ali
vracanje i nulte fokalizacije, jer se, u kontekstu ranijih dogadaja u seriji (i
knjizi), gledaocu ostavlja sumnja da neko prisluskuje razgovor, $to uspesno
gradi osecaj napetosti, za razliku od knjige u kojoj FN zadrzava svoju em-
paticnu poziciju i smanjuje napetost.

Naracija

Naracija pokazuje odnos izmedu aktivhog subjekta i pasivnog objekta, za-
pravo ,,odnos izmedu naratora'® i onoga sto je pripovedano“ (Herman 2005:
80). Balova insistira na trazenju razlike izmedu nivoa fokalizacije, naracije i
lika ,,i momenata kada se oni kao lik poklapaju ili ne® (Bal 2000: 20). Pored
podele na eksternog i internog naratora, od vaznosti moze biti stepen uces¢a
u prici (homodijegeticki, heterodijegeticki i alodijegeticki [allodiegetic]), ali i
vremenska distanca trenutka pripovedanja.

Na prozoru iznad njega pojavise se lica.

Kraljica. A sada Bren prepozna i coveka kraj nje. Licili su jedno na drugo
kao odrazi u ogledalu.

"Video nas je’, zakresta Zena.

"Bogami, jeste’, rece muskarac.

13 Termin ,nulta okularizacija“ odgovara Zenetovom terminu nulte-fokalizacije, koja je van di-
jegezisa. Zost medutim, ne daje pandan eksternoj fokalizaciji koja je unutar dijegezisa zbog
specifi¢nosti pozicije koju ima kamera u pripovednom iskazu. Nulta okularizacija se odnosi
na dogadaje koje oko kamere predstavlja van vidnog polja likova u sceni; ona je najcesci vid
okularizacije u filmu (i televiziji).

14 Primarna interna okularizacija se odnosi na situacije u kojima se u kontekstu (natpisom imena,
predmetom itd.) pokazuje prisustvo lika u sceni, ili se lik vidi nejasno (kadrovi van fokusa,
ekstremni rakurs itd.).

15 Sekundarna interna okularizacija se odnosi na situacije kada se montaznim rezom prelazi s
jednog na drugi kadar, od kojih drugi poprima karakteristike subjektivne tacke gledanja.

16  Umesto tzv. ,,pripovedne instance®, u nastavku teksta bi¢e kori$¢en termin ,,narator* (pripovedac).
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Brenovi prsti pocese da popustaju. Uhvati ispust drugom rukom. Nokti
mu se zarise u tvrdi kamen. Covek mu pruzi ruku. "Uhvati s¢’, rece. "Pre
nego sto padnes.

Bren uhvati njegovu ruku i steze je cvrsto, svom snagom. (Martin 2003: 73)

U pogledu naracije u ,,Igri prestola®, nema promene nivoa i hijerarhije nara-
cije, kao ni smene naratora — pripovedac je jedan, on ne igra nikakvu ulogu u
prici, on je sveprisutan van dijegezisa, tzv. eksterni narator ili alodijegedicki
narator. Njegova uloga je obaj$njavanje hronotopa, opis osobina likova, re-
kapitulacija njihovih misli i prepri¢avanje ranijih dogadaja. U knjizi narator
pripoveda u odnosu na dogadaje koji su se ve¢ odigrali, ali bez uvida na uda-
ljenost dogadaja od trenutka pripovedanja.

Zakljucak

Na primeru ove analize mogu se uspostaviti brojne transmedijske osobine
»Igre prestola“ koje u potpunosti zadovoljavaju pravila strukturalizma, iako
izjava Umberta Eka (Umberto Eco) da ,,ne postoji nikakva veza izmedu nje-
gove knjige Ime ruZe i [istoimene] filmske adaptacije Zan-Zaka Anoa [Jean-
Jacques Annaud], te da samo dele isto ime* (Ryan 2004: 221), koju kao primer
navodi Rajan (Marie-Laure Ryan), govori suprotno. Ipak, slobodnim tuma-
cenjem, ova izjava govori o nepostojanju veze izmedu vrsta naracije jednog i
drugog medija, ali i nemale razlike u pripovednom iskazu; medutim, razlike
na nivou price u ,,Igri prestola“ nema. Pri¢a prema Zenetovoj klasifikaciji za-
uzima samo jedan od tri aspekta narativa, ali je teznja i davanje znacaja struk-
turalista sagledavanju dubinske strukture teksta, omogucila uvid iz ontoloski
razli¢itih medijskih tekstova, u jednu istu, a ne dve razlidite price; najvise,
zahvaljuju¢i funkcijama, aktancijalnim modelima i semioti¢kim kvadratima
koji ukazuju na iste zaplete i dogadaje. Na nivou pripovednog iskaza, postoje
razlike izmedu knjige i TV serije; najvece su one koje se ticu fokalizacije, koje
su najpre posledica razlic¢itog medija koji predstavlja pricu, ali i specifi¢nih fo-
kalizatorskih poglavlja iz kojih je sastavljena knjiga. Poslednje citirani odeljak
knjige u kome su likovi Bren, kraljica Sersei i Dzejmi Lanister; ekranizovan
je tako da su fokalizacija, odnosno okularizacija, i naracija (direktan govor)
transmedijski prenete u velikoj meri u seriju, slicno je i u sceni razgovora Ser-
sei i Edarda u bogosumi. Ipak, postoje mesta, poput brojnih secanja Kejtlin
Stark, koja su u potpunosti izuzeta u prenosenju iz knjige u TV seriju'’.

17  Secanja Kejtlin Stark u seriji su svedena na ona koja su od vece vaznosti za glavni narativ i koja
umesto naratora ona direktno izgovara, ne menjajudi sustinu, ve¢ vrstu pripovednog iskaza,



»Zima dolazi®, reci koje izgovaraju Starkovi, Lanisteri, kao i mnogi drugi li-
kovi, predstavljaju moto kuce Stark, koji dopire do dubinske strukture price,
ukazujudi na promene koje su narocito teske za narode na severu, ali i teske
dogadaje koja su pred likovima ,,Igre prestola®“. Ove reci u direktnom govoru
pazljivo su iz knjige u seriju prenete svaki put, ¢cime se i na nivou naracije
ukazuje na sli¢nost knjige i serije.

Iz nemogu¢nosti sagledavanja ¢itavog serijala ,,Pesma leda i vatre®, ova anali-
za ima za cilj ¢itanje dogadaja koji su u ve¢oj meri odigrani u ,,Igri prestola®
(knjizi i prvoj sezoni serije). Ipak, dubinska struktura epskih fantastika koja
je najcesce takva da je junak u relaciji ,kuca - daleko od kuce - kuca®, po-
tencijalno govori o nedostacima ovakve analize, kao i anticipaciji dogadaja iz
budu¢ih knjiga/sezona ,,Pesme leda i vatre®.
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¢ime se svakako moze dovesti u sumnju kredibilitet date izjave. Ipak, u ovom slu¢aju, kontek-
stualno i subjektivno, gledalac moze da ostvari slicnu empatiju koju ostvaruje ¢italac preko FN,
zahvaljujudi neverbalnim znacima komunikacije koji su preneti na lik u ekranizaciji.
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GAME OF NARRATIVE:
GAME OF THRONES

Summary

This paper provides structural and post-theoretical comparative analysis of
the narrative of the first novel and first season of the “Game of Thrones’; by
George R. R. Martin. This transmedia narrative analysis is somewhat based
on a ternate model by Gérard Genette, which consists of narration, narrative
and story. The transmedia analysis of the story is divided into three parts: the
actions and the events with function, the indexes and their combinations;
the actants, the defining positions of subject and object, sender and receiver,
helper and opponent and, finally, setting connected to the actants and the
actions or events. This part of the analysis stresses the importance of relations
that do exist inside the level of the story, including the most important events
such as an incestuous relationship among the Lannisters, and the death of
Eddard Stark. At the narrative level, due to the differences between the two
media, the problem of time, characterization and focalization (and oculari-
zation) is more evident than at the level of the story itself. Combining and
analyzing the configuration of characters and their constellations, in both
media, shows some principles that were used in the process of transmedia-
tion; also it shows some parts where this process blended seamlessly and the
other where the literal or audio-visual version of the story made a better use
of its media in comparison to the other version. At the level of narration, the
analysis shows standard form of alodiegetic narration in the book. The paper
concludes the analysis with the recap of used theories with an argumentation
on transmedia approach to narrative analysis.

Key words
narrative analysis, Game of Thrones, transmedia analysis
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Apstrakt

Predmet ovog rada je uporedna analiza Festivala evropskog filma - Pali¢
i Motovun film festivala, sa posebnim osvrtom na pitanje razlika izmedu
elitistickih i konzumeristickih festivala. Cilj rada je analiziranje argumena-
ta za ili protiv visestrukih ciljeva festivala, utvrdivanje preduslova koji su
neophodni za njihov uspesan razvoj, kao i ukazivanje na znacaj jasno de-
finisanih ciljeva festivala, koji direktno uticu na njegovo pozicioniranje kao
elitistickog ili konzumeristickog festivala.

Kljucne reci
festivali, menadZment festivala, ciljevi festivala, publika, kulturni turizam,
kulturne potrebe

Uvod

Etimoloski posmatrano, re¢ ,festival znaci svecanost, praznik; to su povre-
mene ili stalne kulturne smotre (pozori$ne, muzicke, filmske itd.) koje teze
da prikazu najbolja ostvarenja u jednoj ili viSe umetnosti, ¢esto zasnovane na
takmicarskom sistemu, uz dodelu nagrada najboljima; ima i smotri kojima je
jedino cilj upoznavanje publike sa odabranim programima u najboljim izvo-

denjima (Jovanovi¢ 1984 : 95)

Festivali doprinose formiranju imidza destinacije, uti¢u na razvoj kulturnog

turizma, i mogu da postanu prepoznatljiv brend cele regije ili drzave.

zorana.vranes@yahoo.com
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Prilikom organizacije i utvrdivanja ciljeva festivala, vazno je odrediti da li
je festival prvenstveno umetnic¢ka manifestacija kojoj je umetnicki kvalitet
programskih sadrzaja prioritetni cilj, ili je programska selekcija prevashodno
prilagodena potrebama publike. Programska selekcija takode moze da zahte-
va i razvoj i animiranje nove publike, $to svakako podrazumeva duzi proces
u koji su ukljucene raznovrsne metode kako bi se publika zainteresovala za
odredene kulturne i umetnicke sadrzaje. U zavisnosti od koncepcije festivala,
programske opredeljenosti i postavljenih ciljeva, preduzimaju se razlicite ak-
tivnosti koje ¢e na najbolji nacin doprineti ostvarenju tih ciljeva.

Mnogo je elemenata koji uti¢u ne samo na uspe$no organizovanje festivala,
vec i na odziv publike (mesto i vreme odrzavanja festivala, postojanje kon-
kurentnih festivala u regionu, odabir marketinskih i PR akcija). Ukoliko su
pravilno koordinirani, neki od ovih elemenata mogu da ucine festival prepo-
znatljivim i drugacijim u odnosu na ostale festivale slicne tematike.

Festival evropskog filma ,,Pali¢*

Festival evropskog filma ,,Pali¢“ je prvi put odrzan 1993. godine i od male
filmske smotre ,,Palicke filmske veceri“ razvio se u respektabilan festival koji
sa programskom koncepcijom usmerenom ka regionalnom i evropskom fil-
mu ima svoje mesto na mapi filmskih festivala u Evropi, $to dokazuje i ¢lan-
stvo u ,,Evropskoj asocijaciji filmskih festivala®

Vremenom je Festival postao ozbiljan regionalni festival, mesto sinergije i
razmene umetnickih dostignuca, koji iz godine u godinu postaje sve pozna-
tiji i okuplja sve veci broj posetilaca. Od 2003. godine i svog desetog izdanja,
palicki festival postaje Festival evropskog filma i iste godine dobija ¢lanstvo
u ,,Evropskoj asocijaciji filmskih festivala® Festival evropskog filma ,,Pali¢*
jedan je od najznacajnijih festivala u regionu i jedan od retkih u svetu koji
100% predstavlja evropsku filmsku produkciju. Svake godine, Subotica i Pali¢
zahvaljujuci ovom festivalu dokazuju da su zaista predvodnici evropske ideje
u celoj zemlji.

Sama ideja Festivala, koja podrazumeva suprotstavljanje ljudskog duha i au-
tenti¢nog stvaralastva globalizaciji kulturnog imperijalizma, sadrzana je u fe-
stivalskom manifestu® i neposredno uti¢e kako na organizaciju festivala, tako
i na profilisanost publike. Izborom ostvarenja savremene evropske kinema-

2 http://www.palicfilmfestival.com/festival/misija.html



tografije i gostovanjem autenti¢nih muzickih zvezda, koje, po re¢ima orga-
nizatora, ne pristaju na kompromise, stvoren je festival koji pored negovanja
odredenih umetnickih vrednosti za cilj ima i razvoj publike.

S obzirom na autenti¢ne dozivljaje koje nudi i ¢injenicu da je jedan od retkih
festivala koji prezentuje iskljucivo sadrzaje evropske kinematografije, Festi-
val moze da privuce i veliki broj posetilaca koji su u potrazi za autenti¢nim
iskustvima, kao i onih koji su zainteresovani za prirodne i kulturne resurse
destinacije koju zele da posete.

Festival se odrzava na nekoliko lokacija na jezeru Pali¢ i u Subotici, a 2005.
godine je promovisan i u Segedinu. Podrzan od strane opstine Subotica,
sponzorskim akcijama i uspostavljanjem kvalitetne saradnje sa turistickim
sektorom, Festival svake godine ima sve vis$e moguc¢nosti da postane prepo-
znatljiv ragionalni, ali i evropski brend.

Ovaj festival je, takode pravi primer neophodnosti saradnje izmedu lokalne
samouprave i privatnog sektora, radi aktivacije svih potencijala festivala. U
cilju prevazilazenja problema nepostojanja jasno regulisanih odnosa javnog i
privatnog sektora, a uzevsi u obzir ¢injenicu da u Srbiji privatni sektor od dr-
zave nije prepoznat kao potencijalni partner, organizatori festivala su uklju-
¢ili i privatni sektor u planiranje i upravljanje kulturnim razvojem destinacije
na kojoj se festival odrzava.

S obzirom na srednjoro¢ni plan kulturnog razvoja opstine Subotica koji po-
drazumeva razvoj festivalskog turizma, opstina Subotica je u ovom festivalu
prepoznala strateskog partnera u podizanju ugleda grada, a izvr$ni producent
festivala ,Otvoreni univerzitet Subotica“ ucestvuje u obezbedivanju potrebnih
uslova za razvoj festivala u skladu sa njegovom programskom koncepcijom.
Medutim, ono $to je trenutno najveci problem kada je organizacija i odrza-
vanje ovog festivala u pitanju jeste neophodnost unapredenja infrastrukture
koja bi ispratila ambiciozne programske sadrzaje festivala.

Kvalitet destinacije kao proizvoda moze biti unapreden ako postoji dodatna
kulturna vrednost.> Cinjenica da postoji i festival u odredenom gradu moze
biti dodatni razlog posete potencijalnog turiste. Festivali predstavljaju ,,izgra-
dene atrakcije®, koji obogacuju turisticke destinacije i donose brojne pozitiv-
ne efekte.

3 Hugo de Greef,: The Europian Festivals Association - challenges in times of diverging expecta-
tions, Leicester, 2006, www.efa-aef.org
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Uspesna saradnja turistickog i kulturnog sektora, dovela je do toga da turi-
sticka organizacija opstine Subotica 2006. godine osvoji nagradu ,,Beli andeo*
u kategoriji Menadzment turisticke destinacije, koju dodeljuje Ministarstvo
za trgovinu, turizam i usluge Srbije, a 2005. godine, osvojena je i nagrada za
razvoj turizma Srbije, koju dodeljuje ,,Klub turistickih novinara Srbije®.

Zajednickim radom i ulaganjima, opstina Subotica, kulturni i turisticki sek-
tor omogudili su da Festival evropskog filma ,,Pali¢“ postane pravi brend koji
doprinosi ekonomskom, kulturno-umetni¢kom i turistickom razvoju lokalne
zajednice. Turisti¢ki sektor pored festivala na Pali¢u, podrzava i druge mani-
festacije (Medunarodni pozoris$ni festival za decu, manifestacije ,,Berbanski
dani“ i ,,Zlatni kotli¢®, koncerte, izlozbe, folklorne priredbe, kao i razne kul-
turne programe u ¢ast proslave Dana grada ).

Festival evropskog filma ,,Pali¢® je eksplicitno programski koncipiran, multi-
disciplinaran (pored prikazivanja Evropskih filmova, organizuju se i koncerti
autenti¢nih grupa), i bez pokusaja kopiranja tradicionalnih, velikih Evropskih
festivala, tezi da bude pozicioniran kao festival koji pruza publici moguénost
da iskusi drugacije, nove i interesantne nekomercijalne sadrzaje, a samim tim
i edukuje publikuy, $to je takode jedan od ciljeva festivala.

Tokom Festivala, dodeljuje se nekoliko nagrada. Nagrada za Zzivotno delo
»Aleksandar Lifka“, ustanovljena je u ¢ast Aleksandru Lifki, jednom od zacet-
nika kinematografije na ovim prostorima, a njeni dobitnici su prethodnih go-
dina bili stvaraoci koji su, poput Litke, unapredili evropsku kinematografiju.

Pored dve nagrade ,,Aleksandar Lifka“ za izuzetan doprinos evropskoj kine-
matografiji, najboljim filmovima u okviru Glavnog takmicarskog programa
dodeljuju se sledece nagrade - ,,Zlatni toranj“ za najbolji film, ,,Pali¢ki toranj*
za najbolju reziju, zatim Specijalna nagrada Zirija i nagrada Tolerance award
koja se dodeljuje najboljem filmu iz programa Paralele i sudari, a dobitnika
odlu¢uje Medunarodni ziri kritike. Selekcija ,Mladi duh Evrope“ nagraduje
evropskog filmskog autora nagradom Underground Spirit za izuzetno umet-
nicko stvaralastvo na polju nezavisnog filma.

Na Festivalu se prikazuju filmovi razli¢itih Zanrova koji imaju visok umetnic-
ki kvalitet, ali su istovremeno i namenjeni siroj publici. Ovaj festival iz godine
u godinu pokazuje da odrzavanje odredenog umetnickog nivoa ne dovodi u
pitanje posecenost i opstanak festivala, ve¢ samo unapreduje imidz festivala
i privlaci publiku koja je u potrazi za drugacijim sadrzajima. Posto u Srbiji



nije definisana festivalska politika (iako se festivali tretiraju kao sredstvo po-
zitivnog promovisanja zemlje), uspeh festivala prvenstveno zavisi od sposob-
nosti i kompetencija festivalskog menadzmenta, kao i njihovog razumevanja
brojnih pozitivnih efekata koje dobro organizovan festival moze da donese
lokalnoj zajednici, regionu i drzavi.

Festival se, objedinjujuci kvalitetne programske sadrzaje i preduzimajuci sve
potrebne aktivnosti za popularizaciju festivala, (povoljne cene ulaznica za
filmske projekcije i za boravak u festivalskom kampu, obezbedjen besplatan
prevoz do Pali¢a, marketinske akcije...), moze pozicionirati kao festival ¢ija je
publika istovremeno elita sa istan¢anim ukusom, ali i posetioci ¢ije se kultur-
ne potrebe tek razvijaju i oblikuju.

Motovun film festival

Motovun film festival prvi put je odrzan 1999. godine u Zivopisnom sred-
njevekovnom istarskom gradu Motovunu. Posvecen je filmovima nastalim
u malim i nezavisnim produkcijama $irom sveta. Projekcije filmova su pod
otvorenim nebom, nema protokola, nema VIP salona. Osnovan od strane
entuzijasta kao mali nezavisan festival, osnovni cilj ovog Festivala, koji je
i danas ostao nepromenjen, jeste upoznavanje domace publike sa $aroli-
kos¢u svetske kinematografije, kao i upoznavanje filmskih profesionalaca
iz inostranstva sa zemljom i regijom o ¢ijoj kinematografiji znaju veoma
malo. U pocetku, ovaj festival nije bio takmicarskog karaktera, ali je razvoj
festivala i sve vece interesovanje publike za njegove sadrzaje dovelo do uvo-
denja odredenih nagrada.

Od samog pocetka, Festival je koncipiran tako da podstice druzenje filmskih
stvaralaca i publike, a pokrenut je i prate¢i program ,,Motovunska filmska
skola® koji predstavlja pokusaj alternativnog nacina filmske edukacije. Upr-
kos brzom razvoju i sve vecoj popularnosti, Festival ostaje veran izvornom
konceptu prikazivanja filmova nezavisne produkcije i filmova koji nisu deo
standardne distributerske ponude. Organizatori su posveceni tome da svake
godine prikazu to kvalitetniji program i opravdaju reputaciju festivala kome
je najvazniji cilj interakcija autora i posetilaca festivala.

Pocevsi u senci Pulskog festivala, a osnovan uz podrsku Istarske zupanije,
Motovun film festival je vrlo brzo postao jedna od najznacajnijih filmskih
smotri u Hrvatskoj koji je od pocetka svog postojanja privlacio veliki broj
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posetilaca. Filmski i ne-filmski sadrzaji svake godine nadmasuju one od pret-
hodne godine i festival dobija prepoznatljiv identitet i van granica Hrvatske.

U Hrvatsku se godi$nje uveze 108 filmova, od ¢ega 76% cine americki filmo-
vi, a ostatak evropski i koprodukcijski filmovi. Samo pet bioskopskih dvorana
prikazuje vredna filmska dela svetske bastine uklju¢ujuéi nezavisnu produk-
ciju, dok su sve ostale bioskope zakupile velike americke korporacije.* Takva
situacija uticala je na osnivanje festivala ovakve programske koncepcije, iako
uspeh ovako koncipiranog festivala nije bio unapred zagarantovan. Kvalite-
tan program, kao i zZelja da se publici pruzi prilika za upoznavanjem novih i
drugacijih sadrzaja koji imaju umetnicku vrednost, uticali su na viSegodisnji
opstanak ovog festivala.

Sama lokacija odrzavanja festivala doprinosi njegovoj atraktivnosti i autentic-
nosti. Festival se odrzava u srednjevekovnom gradi¢u koji se nalazi na brdu
sa koga se pruza pogled na dolinu reke Mirne, $to pruza jedinstven dozivljaj.
U vreme odrzavanja Festivala, veoma je tesko pronaci smestaj, pa brojni po-
setioci odsedaju u festivalskom kampu, a mogu da odsedaju i u hotelima,
privatnim sobama i Zivopisnim seoskim domacinstvima. Kamp u podnozju
brda, sa mnostvom mladih ljudi i studenata, ¢ini atmosferu posebnom, dok
organizovanje prate¢ih programa doprinosi kvalitetu i raznovrsnosti festival-
skih sadrzaja. Pored Motovunske filmske $kole (sa rediteljskom i glumackom
radionicom) postoje i test — projekcije za posetioce koji imaju filmske am-
bicije, ili ih zanima proces stvaranja filma. Iako organizatori insistiraju na
tome da nagrade i nagradivanje nikako nisu smisao ovog festivala, iz godine
u godinu uvodile su se nove nagrade, tako da se danas dodeljuju u ¢ak 5 ka-
tegorija.

Pored glavne nagrade Propeler Motovuna koju dodeljuje medunarodni Ziri naj-
boljem filmu u glavnom programu, Nagrada Bauer dodeljuje se za najbolji film
godine snimljen u Hrvatskoj, Bosni i Hercegovini, Srbiji, Crnoj Gori, Kosovu,
Makedoniji i Sloveniji, sa ciljem da Motovun filmski festival doprinese dodat-
nom otvaranju granica uskih nacionalnih filmskih trzista regije. Nagradu FI-
PRESCI® dodeljuje udruzenje filmskih kriti¢ara, a ziri mladih hrvatskih films-

4 Hrvatska u 21.veku, Strategija kulturnog razvitka, Ministarstvo kulture Hrvatske, Zagreb,
2003.

5 Federation Internationale de la Presse Cinematographique je najstarije i najuglednije udruzenje
filmskih kriticara, ¢ije ¢lanstvo ¢ine kriticari iz pedesetak zemalja sveta. Nagrada udruzenja,
koju dodeljuje njegov medunarodni Ziri filmskih kriti¢ara, stekla je veliku popularnost medu
filmskim autorima. Motovun filmski festival bio je trideset i sedmi na popisu uglednih filmskih
festivala na kojima se dodeljuje ova nagrada.



kih profesionalaca dodeljuje nagradu Motovun online za najbolji film trajanja
do 15 minuta. Nepotkupljiva nagrada se odnosi na drustveno angazovane fil-
move. Tako je na primer 2011. godine u saradnji sa Transparency International
Hrvatska nagraden najbolji film koji tretira problem korupcije.

Jedan od znacajnih projekata ovog festivala je projekat ,,zemlja-partner® koji
pruza posetiocima festivala moguénost da se upoznaju sa specificnostima
pojedinih podneblja. Tako je 2007. godine zemlja-partner bila Austrija, od-
nosno grad Be¢, gde je organizovana tradicionalna skola valcera, prikazivani
su filmovi povezani sa Be¢om, bilo preko tematike ili autora, a koncerte su
odrzavali savremeni austrijski bendovi. U 2011. godini, zemlja-partner je
Irska, a program je pripreman u saradnji sa filmskim radnicima iz Irish Film
Board-a. Repertoar obuhvata najbolje irske igrane, dokumentarne, kratke i
eksperimentalne filmove koji su producirani tokom prethodnih pet godina.

Festival ima veliki broj medijskih partnera koji ga promovisu, a posetioci fes-
tivalskog sajta imaju moguc¢nost da ucestvuju u izboru kratkih filmova koji
¢e biti prikazani na Festivalu, $to je jo$ jedan nacin animiranja publike da
prvenstveno na taj nacin ucestvuje u kreiranju programa, a zatim i poseti
sam festival. U organizaciji Festivala ucestvuje veliki broj ljudi, a viSe od po-
lovine su volonteri, koji se u velikom broju prijavljuju za u¢es¢e u organiza-
ciji ovog festivala. Volonterima je obezbeden smestaj, hrana, i pracenje svih
festivalskih programa, dok se od njih ocekuje obavljanje razli¢itih aktivnosti:
odrzavanje, dezuranje u festivalskom kampu, prodaja i kontrola ulaznica.

Brojnim akcijama koje aktivno uklju¢uju posetioce u festivalski zivot, osnivaci
i organizatori Motovun film festivala nedvosmisleno pokazuju da je u pitanju
festival kome je osnovni cilj $to bolja interakcija sa publikom, kao i edukacija
i animacija posetilaca da $to aktivnije uc¢estvuju u svim festivalskim aktivnos-
tima.

Procenjuje se da je 2011. godine Festival posetilo 40.000 ljudi, sve projekcije
su bile veoma posecene, a sam grad je postao mali da primi toliki broj pose-
tilaca.
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Uporedna analiza

Dok se mnogi festivali opredeljuju za jednu konkretnu disciplinu, danas je
pravi izazov organizovati festival koji tematsku i konceptualnu definisanost
postize oslanjajuci se na multidisciplinarnost i raznolikost sadrzaja.

Festival evropskog filma ,,Pali¢“ i Motovun film festival su multidisciplinarni
festivali, koji su ostali verni istim principima na kojima su i zapoceli svoju
festivalsku delatnost. Iako razli¢ite programske koncepcije (Festival evrop-
skog filma ,,Pali¢“ je orijentisan iskljucivo ka evropskoj kinematografiji, dok
je Motovun film festival u pravom smislu medunarodni filmski festival), ova
dva festivala su po organizaciji i shvatanju visestruke uloge festivala veoma
sli¢ni. Od 2007. godine, uspostavljena je i saradnja izmedu ova dva festivala,
koja se ogledala u predstavljanju Motovun film festivala na Pali¢u i Festivala
evropskog filma ,,Pali¢“ u Motovunu.

Festivali pruzaju mogucnost da publika dozivi nove i interesantne stvari, §to
je deo edukativne misije festivala. Oni imaju priliku i odgovornost da uti¢u ne
samo na razvoj umetnosti, ve¢ i na razvoj publike koja prati festivalski program.
Oba festivala svojim programima i prate¢im aktivnostima ne samo da poseti-
ocima pruzaju kvalitetan umetnicki dozivljaj, ve¢ i uti¢u na razvoj publike koja
nema prilike da Cesto prisustvuje sadrzajima koje nude ova dva festivala. Po-
slednjih godina se od festivala o¢ekuje da istovremeno obogac¢uju umetnicki
program, razvijaju, uvecavaju i privlace razli¢itu publiku, da uti¢u na razvoj
turizma, povecaju moguc¢nost zaposljavanja, stimuli$u saradnju privatnog i jav-
nog sektora, promovisu imidz grada u kome se odrzavaju (Klai¢, 2002).

U savremenim uslovima, festivali postaju sredstvo koje moze da doprinese ne
samo kulturnom, ve¢ i ekonomskom, politickom i socijalnom razvoju kako
same destinacije, tako i cele zemlje u kojoj se odrzavaju.

Ovi festivali su doveli brojne znacajne evropske i svetske umetnike, omo-
gucili prikazivanje filmova koji nisu cesti na bioskopskim repertoarima, $to
se posebno odnosi na Motovun film festival koji je i deklarisan kao festival
nezavisnog filma i koji je jedini festival na kome se pojedini filmovi mogu
videti. Posebno je vazna njihova diplomatska misija, ukoliko se uzmu u obzir
politicka desavanja na prostorima Srbije i Hrvatske.®

6  Na Motovun filmskom festivalu je 2004. godine prvi put u Hrvatskoj prikazan film Srdana Ka-
ranovica Virdzina, poslednja hrvatsko-srpska koprodukcija, snimana u Kninskoj krajini 1991.
godine



Zajednicko za ove festivale je i briga o nacionalnim kinematografijama i
umetnicima koji su uticali na njen razvoj, kao i Zelja da se promovise nacio-
nalni film. O tome svedoce nagrade koje dobijaju domaci umetnici za dopri-
nos kinematografiji, kao i u¢es¢e domacih filmova u programima festivala.

Oba festivala su veoma posecena, ali Motovunski festival posecuje veci broj
uglavnom mladih ljudi’, na $ta je uticalo i promovisanje festivala kao mesta
neprekidne zabave i veselja, veoma opustena atmosfera i veliki broj akcija
koje doprinose aktivhom ucescu gledalaca u festivalskom Zivotu.

Iako podrzani od regionalnih i lokalnih vlasti, ovi festivali se oslanjaju i na
podrsku privatnog sektora, $to je jos jedan dokaz neophodnosti saradnje na
svim nivoima u cilju organizovanja festivala koji ¢e privuci i umetnike i pu-
bliku.

Organizovani na atraktivnim lokacijama, festivali se odrzavaju tokom leta, na
otvorenom prostoru, $to je jo$ jedna prednost. Kada se festivali organizuju u
manjim mestima, veoma je bitno da lokacija na kojoj se odrzava festival bude
dovoljno atraktivna i da ima sve potrebne preduslove za prijatan boravak
posetilaca. Kulturni turizam je razvijen na obe destinacije, §to je posledica
saradnje kulturnog i turistickog sektora, a jedini problem na obe destinacije,
$to se posebno odnosi na Motovun film festival je nedostatak kapaciteta za
toliki broj posetilaca.

Zakljucak

Sam opstanak Festivala evropskog filma ,,Pali¢“ i Motovun film festivala, koji
su osnovani i deluju u teskim uslovima (neregulisani odnosi javnog i privat-
nog sektora, nezainteresovanost drzave, stalna borba za obezbedivanjem do-
voljno finansijskih sredstava za odrzavanje festivala), pokazuje da je festival-
ski menadzment napravio pravi izbor u odabiru programske i organizacione
koncepcije festivala.

Primer ovih festivala pokazuje da elitisticki model ne mora da iskljucuje kon-
zumeristicki i obrnuto. Konzumeristicki festivali podrazumevaju kulturnu i
umetnicku demokratizaciju, pre svega su orijentisani ka publici, i ostvariva-
nju interakcije sa publikom. Demokratizacija kulture je cilj kulturnih politika

7  Prema nezvani¢nim podacima, Motovunski festival u proseku posecuje izmedju 30.000 i
40.000 ljudi, dok je Festival evropskog filma ,,Pali¢“ 2008. godine posetilo 15.000 gledalaca.
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brojnih evropskih zemalja, uklju¢ujuéi Srbiju i Hrvatsku. U skladu sa tim,
festivali moraju da uti¢u na razvoj i oblikovanje kulturnih potreba publike i
da svakom posetiocu pruze moguénost menjanja kulturnih navika i aktivnog
ucedca u kulturno-umetnickom Zzivotu jedne zajednice. Popularizacija festi-
vala, koja je neophodna za sticanje socio-ekonomskih efekata, ne iskljucuje
kvalitet i umetni¢ku vrednost programskih sadrzaja festivala, posebno ukoli-
ko festival ima i edukativnu funkciju.

S druge strane, elitisticki festivali su direktno opozitni ideji kulturne i umet-
nicke demokratizacije, nemaju za cilj razvoj publike, ne doprinose ekonom-
skom razvoju destinacije ili drzave u kojoj se odrzavaju i ne doprinose pozi-
cioniranju festivala kao atraktivnog turistickog proizvoda koji utice na razvoj
kulturnog turizma.

Festivali sa dugom tradicijom ne propagiraju elitizam, ve¢ naprotiv sve vise
ulazu u programske sadrzaje (ne gube¢i na njihovoj umetnickoj vrednosti)
kako bi svake godine animirali i ugostili $to ve¢i broj posetilaca.

Ukoliko je festival popularan, ne znaci da mora biti umetnicki nekvalitetan,
$to jasno pokazuje primer Festivala evropskog filma ,,Pali¢“ i Motovun film
festivala. Stvaranje festivala koji se istovremeno bazira na elitnim i konzume-
ristickim vrednostima u praksi se pokazuje uspesnim. Ovi festivali pokazuju
da je moguce ne odstupati od odredenog umetnickog nivoa kada je program-
ska selekcija u pitanju i istovremeno ostvariti veliku posec¢enost. Medutim,
festivali koji su okrenuti publici zahtevaju ispitivanje i istrazivanje kulturnih
potreba publike, na osnovu kojih se kreira programska politika, a to nije
praksa ni u Srbiji ni u Hrvatskoj. Ne postoje zvani¢ni ni precizni podaci o
broju i strukturi posetilaca, §to je neophodan preduslov ozbiljnog poslovanja
festivalskog menadzmenta, koji moze doprineti razumevanju prednosti ili
nedostataka festivala, a samim tim uticati i na njegov dalji razvoj.

Ipak, ako je dokaz uspe$nosti jednog festivala njegov uticaj na kulturni,
socio-ekonomski i turisticki razvoj destinacije na kojoj se festival odrzava,
zatim razvoj i edukacija publike, kvalitetni programski sadrzaji, okupljanje
umetnika iz Evrope i sveta, promovisanje lokalnih vrednosti uz istovremeno
prezentovanje internacionalnih tendencija, ovi festivali se mogu pozicionirati
kao festivali koji na pravi nacin promovisu zemlje u kojima se odrzavaju.
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FOR OR AGAINST FESTIVALS’ MULTIPLE OBJECTIVES:
A COMPARATIVE ANALYSIS OF THE EUROPEAN FILM FESTIVAL
“PALIC" AND MOTOVUN FILM FESTIVAL

Summary

The subject of this paper is a comparative analysis of European Film Festival
“Palic” and Motovun Film Festival, with special reference to the question of
differences between the elite and consumerist festival. The aim of this study
is to analyze the arguments which respond to the question for or against fes-
tivals multiple objectives, establishing the preconditions which are necessary
for successful development of the festival, as well as showing the importance
of clearly-defined goals for the festival, which directly affect its position as an
elitist or consumerist festival. Analysis of practical examples of these festivals
shows that the films that have a certain artistic quality are not a priori de-
signed only for an elite audience, while the consumerist festival model does
not imply a lower artistic quality and pandering to the tastes of the audience.
Popularization of the festival, which is necessary for social and economic
benefits, does not exclude quality and artistic value of the festival’s program
content, especially if the festival has an educational function. The creation
of the festival that is based on both elite and consumerist values proves to
be successful in practice.Elitist festivals are directly opposite to the idea of
cultural democracy; they are not usually intended to develop an audience,
nor do they contribute to the economic development of the country in which
they are held. Also, they do not contribute to positioning of the festival as an
attractive tourism product that affects the development of cultural tourism.
Cultural democratization is the goal of cultural policies of many European
countries, including Serbia and Croatia. In accordance to this, festivals have
to develop and shape cultural needs of the audience and to give each visitor
the opportunity to change his /her cultural habits and to actively participate
in the cultural and artistic life of the community.

Key words
festivals, festival management, festival objectives, audience, cultural tourism,
cultural needs
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Apstrakt

Motivacija je konstitutivni element licnosti koji podstice razlicite oblike ak-
tualizacije, zbog Cega se tumaci i izvan psihologije kojoj kao pojam izvorno
pripada. U diskursu menadzmenta, radna motivacija se odreduje kao jedna
od najvaznijih tema radnog i organizacionog ponasanja, zbog direktne po-
vezanosti sa poslovnim rezultatima preduzeca. IstraZivanje radne motiva-
cije zaposlenih u Zabavnom programu RTS-a sprovedeno je kombinacijom
kvantitativnih i kvalitativnih metoda na temelju dvofaktorske motivacione
teorije Frederika Hercberga. Istrazivanje ima za cilj da se utvrde faktori rada
koji predstavljaju motivatore u radu zaposlenih u Zabavnom programu pre-
ma postulatima utemeljenim u teoriji, posebno u teoriji Frederika Hercber-
ga. Analizom dobijenih rezultata zakljuceno je da su u visokom stepenu teo-
rijska polazista Frederika Hercberga mogu primeniti na proucavanje radne
motivacije, kao i da su dobijeni rezultati indikativni i mogu biti korisceni za
unapredenja rada i razvijanje radne motivacije zaposlenih u medijima, sto
je pokazano na primeru zaposlenih u redakciji Zabavnog programa RTS-a.

Kljucne reci
radna motivacija, faktori rada, zadovoljstvo-nezadovoljstvo poslom, javni
servis
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MOGUCNOST PRIMENE TEORIJE FREDERIKA HERCBERGA
NA RAD ZAPOSLENIH U JAVNOM RADIODIFUZNOM SERVISU

SRBIJE STUDIJA SLUCAJA: ZABAVNI PROGRAM RTS-A

Uvod

Pitanje radne motivacije zaposlenih u Zabavnom programu Televizije Beo-
grad, kao i u celokupnom sistemu RDU Radio-televizije Srbije, aktuelno je
i provokativno u trenutku ozbiljne ekonomske krize koja pogada nacionalni
javni servis. Nedovoljno precizna i neefikasna zakonska regulativa o finansi-
ranju javnog servisa u Srbiji u direktnoj je relaciji sa ekonomskom neefika-
snos¢u preduzeca, $to rezultira smanjenim obimom programske produkcije
nedovoljnim unapredenjem procesa rada, u rasponu od tehnicko-tehnolos-
kih inovacija do neophodnih dodatnih obuka kadrova, kao i ukupnim ne-
gativnim poslovanjem.”? Razumljivo je da u takvim uslovima opada moguc-
nost profesionalne aktualizacije, $to problematizuje radnu motivaciju koja se
u diskursu menadzmenta odreduje kao jedna od najvaznijih tema radnog i
organizacionog ponasanja i ,,najcesce definise kao proces pobudivanja svo-
jih aktivnosti i aktivnosti drugih radi dostizanja ciljeva sistema“ (Vesi¢ 2010:
264). Na oblikovanje radne motivacije uti¢u drustveni sistem vrednosti i ste-
pen njegovog usvajanja, podjednako kao i individualne karakteristike pojedi-
naca, s obzirom da je motivacija konstitutivni element li¢cnosti koji podstice
na raznorodnu aktualizaciju, te se zbog utilitarne vrednosti tumaci i izvan
psihologije kojoj kao pojam izvorno pripada.

Na radnu motivaciju zaposlenih u Zabavnom programu Radio-televizije Sr-
bije, kao i ostalih radnika RTS-a, utice i centralizovano odlucivanje i sprovo-
denje kadrovske politike koja je, prema Statutu RTS-a, gotovo u potpunosti
poverena generalnom direktoru.’ Uloga kadrovske sluzbe odnosi se na re-
dovne administrativno-pravne poslove u vezi sa zaposlenima, ali ne obuhvata
i istrazivanja o objektivnhim potrebama radnika, posebno ne o radnoj mo-
tivaciji i njenom unapredenju’. Razumevanje motivacije, uzroka ponasanja

2 Prema jo$ uvek vaze¢em Zakonu o radiodifuziji, sredstva za rad Radio-televizije Srbije obez-
beduju se naplatom radio i televizijske pretplate, kao i sredstvima prikupljenih proizvodnjom
i prodajom ekonomsko-propagandnog programa (najviSe Sest minuta na sat vremena pro-
grama), proizvodnjom i prodajom sopstvenih usluga i proizvoda. Naplativnost pretplate nije
ostvarila svoj idealni obim odn. u periodu od 2007. do 2013. godine progresivno je opadala
sa 56,88% na 31,30%. ili sa 57, 07 miliona eura na 18,55 miliona eura. U toku prvih sedam
meseci 2013. godine, naplativost pretplate je opadala u rasponu od 32.31% do 29, 84% odn.
sa 2,68 miliona eura na 2,65 miliona eura. S obzirom da je procenjeno da je za rad RTS-a na
godisnjem nivou potrebno sto miliona eura, o¢igledno je da je poslovanje najstarijeg domaceg
javnog servisa ozbiljno destabilizovano. Statisticki podaci su dobijeni metodom intervjua koji
je voden sa direktorom PJ Pretplata Radio-televizije Srbije.

3 wwwrts.rs

4  Premanavodima rukovodioca Kadrovske sluzbe Radio Televizije Srbije, ovaj sektor nikada nije
sprovodio istrazivanja u pogledu kvaliteta rada zaposlenih.



zaposlenih odnosi se na ,¢inioce koji podsticu na akciju i usmeravaju je u
odredenom pravcu ili su odlucujuci ¢inioci akcije® (Orli¢ 2005: 53). Prona-
lazenje nacina njihovog zadovoljenja odrazava se na ostvarivanje poslovnih
ciljeva organizacije, $to defini$e ulogu motivacije u radnom procesu. Nepo-
voljan polozaj zaposlenih u ovom medijskom preduze¢u dodatno ugrozavaju
izuzetno niske i neredovne zarade, ali uprkos svemu navedenom, proizvod-
nja programa opstaje i nema znacajnijeg odliva radnika.’

Fokus ovog istrazivanja usmeren je na istrazivanje motivacije zaposlenih u
Zabavnom programu Televizije Beograd, koji ¢e se u daljem radu oznacavati
kao Zabavni program RTS-a, odnosno na faktore rada koji uti¢u na njihovu
motivaciju u procesu obavljanja posla. Analizom i primenom dvofaktorske
motivacione teorije Frederika Hercberga nastojalo se utvrditi da faktori rada
koje Hercberg definiSe kao motivatore jesu oni faktori koji motivisu zapo-
slene u Zabavnom programu RTS-a. Takode, merenjem stavova zaposlenih®
o zadovoljstvu faktorima rada prema Hercbergovom odredenju, moguce
je utvrditi stepen zadovoljenja potreba zaposlenih. U tom smislu, cilj ovog
istrazivanja odnosio se na utvrdivanje i analizu faktora rada koji doprino-
se zadovoljstvu i faktora koji doprinose nezadovoljstvu odnosno faktora koji
doprinose radnoj motivaciji zaposlenih u Zabavnoj redakciji RTS-a. Poseban
cilj istrazivanja obuhvata analizu kadrovske strukture Zabavnog programa
RTS-a, analizu poslova i mogu¢nosti unapredenja procesa rada.

Teorijski okvir

Razli¢ita teorijska saznanja iz oblasti radne motivacije predstavljaju Siri refe-
rentni okvir ovog rada, dok je u uzem smislu primenjena Hercbergova teorija
u ¢ijoj osnovi se nalazi dihotomija zadovoljstvo-nezadovoljstvo poslom i fak-
tora koji ih uzrokuju, a koji pokazuju da ove dve kvalitativno razlicite katego-
rije nisu suprotstavljene, ve¢ su proizvod razli¢itih ¢inilaca. Teorija je nastala
na osnovu istrazivanja sprovedenog u Pitsburgu pedesetih godina 20. veka na
uzorku koji je obuhvatao oko dve stotine inZenjera i racunovoda. Hercbergov
metodoloski pristup sastojao se iz otvorenog razgovora o kriticnim dogada-
jima koje su ispitanici prepoznali u svom radu, ¢ime je prikupljena grada
za analizu utvrdivanja faktora koji izazivaju zadovoljstvo ili nezadovoljstvo

5 U trenutku pisanja ovog rada, u Zabavnom programu RTS-a zaposleno je 60-ro radnika, a u
sistemu RTS-a 3242.
6  Uobicajen nadin merenja stavova je pomocu skale stavova, §to je primenjeno i u ovom radu.
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poslom.” Analiza rezultata dubinskog intervjua, kao i poredenje dobijenih
podataka sa rezultatima 155 istrazivanja o stavovima u radu nastalih izmedu
1920. i 1954. godine, rezultirali su dvofaktorskom motivacionom teorijom
objavljenom u delu pod nazivom The Motivation to Work 1959. godine.®

Na osnovu ukupnih rezultata istrazivanja, Hercberg je definisao dve grupe
¢inilaca: motivatore, koji su imanentni samom radu i faktore higijene koji
su spoljasnji u odnosu na rad i ne mogu motivisati radnike. Prisustvo ili od-
sustvo nezadovoljstva poslom odreduju higijenski faktori, dok na prisustvo
ili odsustvo zadovoljstva uticu motivatori. Za zadovoljstvo poslom odlucu-
judi su sadrzaji koji reprezentuju sustinske odlike posla i odnos prema radu
poput: uspeha u obavljanju posla, priznanja i pohvala, napredovanja, licne
odgovornosti, interesovanja za posao, a odsustvo faktora ne dovodi do ne-
zadovoljstva poslom, ve¢ do izostanka zadovoljstva. Nezadovoljstvo poslom
mogu da uzrokuju interpersonalni odnosi, uslovi rada, materijalna nadokna-
da, poslovna politika preduzeca, nacin rukovodenja i sl. Uloga ovih faktora
je preventivna i odnosi se na potrebu ¢oveka da izbegava neprijatne pozici-
je. Izostanak faktora higijene ne proizvodi zadovoljstvo, ve¢ izostanak neza-
dovoljstva. Faktori higijene ne doprinose samorealizaciji, zbog ¢ega nemaju
ulogu motivatora.’

7 Kritican dogadaj se moze opisati kao dogadaj koji daje znacajan doprinos, pozitivan ili ne-
gativan, za aktivnost ili pojave. Kritican dogadaj moze se saznati na razli¢ite nacine, ali naj-
Cedée su ispitanici zamoljeni da ispri¢aju svoju pri¢u o odredenom dogadaju. Critical Inci-
dent Method koji je razvio John Flanagan, direktor americ¢kog Instituta za istrazivanja, sadrzi
pet oblasti: 1) utvrdivanje i provera dogadaja, 2) utvrdivanje ¢injenica (prikupljanje detalja
dogadaja od ispitanika), 3) identifikovanje pitanja, 4) odabir najboljeg mogudeg resenja, 5)
evaluacija odabranog resenja - da li e to resenje otkriti uzroke situacije i ne¢e dovoditi do
novih problema.)

8  Svoju teoriju Hertzberg je prosirio i u kasnijim radovima Work and the Nature of Man 1966,
The Managerial Choise 1982, Hetzberg on Motivation 1983.

9  Komparacija Hercbergove teorije motivacije sa Maslovljevom prepoznaje se u klasifikaciji
¢ovekovih potreba. Maslovljeve bazi¢ne potrebe i delimi¢no potrebe pripadanja Herzberg je
svrstao u faktore higijene, dok se medu motivatorima prepoznaju one faktori koji po Maslovu
dovode do samorealizacije i postovanja. Razlika izmedu ovih teorija ogleda se u Maslovljevom
stavu da sve potrebe mogu biti motivatori ako su nezadovoljene, dok kod Hertzberga takvu
ulogu imaju samo potrebe viSeg reda.



Faktori higijene Motivacioni faktori

- DPlata - Dostignuca u poslu
- Uslovi rada - Priznanje

- Politika preduzeca - Posao po sebi

- Odnosi sa pretpostavljenima - Napredovanje

- Odnos sa kolegama - Razvoj i u¢enje

- Sigurnost posla
- Li¢ni zivot

losi dobri losi dobri
nezadovoljstvo nema nema zadovoljstvo
prisutno zadovljstva zadovoljstva prisutno
Slika br. 1.

Metodologija istrazivanja radne motivacije

Istrazivanje radne motivacije zaposlenih u Zabavnom programu RTS-a spro-
vedeno je kombinacijom kvantitativnih i kvalitativnih istrazivackih metoda.
U definisanju teorijskog okvira primenjena je analiticko-deskriptivna metoda
dvofaktorske motivacione teorije americkog psihologa Frederika Hercberga
(Frederick Herzberg, 1923-2000), kao i drugih nau¢nih saznanja o radnoj mo-
tivaciji i menadzmentu ljudskih resursa. Analogno Hercbergovoj metodolo-
giji'® koja faktore rada analizira u odnosu na parametre prisustvo-odsustvo
zadovoljstva i prisustvo-odsustvo nezadovoljstva, kreiran je upitnik za testi-
ranje motivacije radnika Zabavne redakcije RTS-a pomocu koga su dobijeni
kvantifikovani podaci o faktorima koji izazivaju zadovoljstvo poslom i fak-
torima koji uti¢u na nezadovoljstvo poslom. Analizom i sintezom dobijenih
rezultata, u kombinaciji sa analizom sadrzaja, izveden je zakljucak o ¢inioci-
ma i visini radne motivacije ispitanika. Normativnom metodom sprovedena
je analiza organizacione i kadrovske strukture, dok su metodom intervjua
prikupljeni, analizirani i sistematizovani podaci o ustrojstvu Zabavnog pro-
grama RTS-a.

10  Herzberg, Frederick, The motivation to work, John Wiley & Sons, New York, 1959, str. 57
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U Zabavnom programu je zaposleno 60 radnika, od kojih je 55. ucestvovalo
u istrazivanju. Istrazivanje je sprovedeno u dva ciklusa, tokom oktobra 2012.
godine i tokom avgusta 2013. godine na stratifikovanom uzorku veli¢ine
91,6%.

Zabavni program RTS-a - organizaciona
i kadrovska struktura

Zabavni program RTS-a objedinjuje tri redakcije, Zabavnu, Sportsku i Film-
sku u piramidalnoj organizacionoj strukturi sa hijerarhijom odgovornosti.
Zabavnim programom rukovodi glavni i odgovorni urednik, svaka redakcija
ima odgovornog urednika i sistematizacijom odreden broj kadrova. Kadrov-
ska struktura Zabavnog programa (slika br. 2) proistice iz Sistematizacije
poslova RTS-e'!, koja defini$e nomenklaturu radnih mesta, strukturu i broj
izvrsilaca poslova.

U kontekstu radne motivacije, analiza i specifikacija poslova u Zabavnom
programu RTS-a omogucava pretpostavljenima efikasnu organizaciju rada,
identifikaciju kriti¢nih tacaka u radu i pronalaZenje modaliteta za njihovo
prevazilazenje. Uredivacku politiku i koordinaciju rada ove redakcije sprovo-
di odgovorni urednik koji je odgovoran za sadrzaje emisija, donosi odluke u
vezi sa nabavkom domaceg programa eksterne produkcije'? ili stranog pro-
grama. Urednik sloZenih projekata i urednik emisije 2 ,,ureduje emisije i serije
za koje samostalno donosi ideje u skladu sa uredivackom politikom, osmi-
$ljava projekte i akcije, obavlja predistrazivanja za emisije, odreduje vizuelno
reSenje emisije, piSe scenario ili sinopsis emisije, ucestvuje u realizaciji, po
potrebi vodi emisiju, koordinira rad ekipe, kontroliSe sadrzaj emisije, pise
najave za Stampu i priprema sve materijale za medijsku prezentaciju serija ili
emisija. "

11 www.rts.rs

12 Ustanove javnog radiodifuznog servisa Republike Srbije duzne su da nezavisnim radio i televi-
zijskim produkcijama stave na raspolaganje najmanje 10% ukupnog godisnjeg vremena emito-
vanja programa (Zakon o radiodifuziji, Sluzbeni glasnik RS br. 42 /2002, 97/2004, 76/2005 - dr.
zakon, 62/2006, 85/2006, 86/2006 —ispr. 141/2009, Beograd, clan 74.

13 www.rts.rs, Sistematizacija poslova i radnih mesta RDU RTS, str. 38



Organizaciona struktura Zabavnog programa RTS-a
Slika br. 2
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Predvideni poslovi za zaposlene na radnim mestima urednika, urednika
emisije 1 i urednika emisije 2 razlikuju se jedino u opisu zadatka ,,0osmislja-
va projekte i akcije. Poslovi urednika voditelja podrazumevaju prikupljanje
podataka za emisiju, pravljenje priloga i vodenja emisije, poslovi voditelja 3 i
voditelja objedinjuju poslove vodenja emisije, ¢itanja vesti, najavljivanja pri-
loga, dok voditelji rade intervjue, ucestvuju u govornom oblikovanju najava
i drugih tekstova koje pripremaju novinari i urednici u saradnji sa lektorom.
Novinar priprema vesti, izvestaje, reportaze i druge priloge, kao i novinar
izvesta¢ koji po potrebi vodi emisije i priloge, izvestava sa lica mesta, pri-
prema medijski sadrzaj za Redakciju interneta ili Teletekst. Posao muzickog
saradnika je realizacija muzickih sadrzaja u programu, kontaktiranje sa mu-
zicarima izvodacima i gostima, prisustvovanje snimanjima, provera kvaliteta
muzi¢kog materijala i izvodenja, ucestvovanje u svim fazama produkcije.

Sportski komentator priprema i prezentuje komentare, analiticke i struc¢ne
priloge, realizuje direktne prenose sportskih dogadaja. Saradnik odeljenja za
promociju filmskog i serijskog programa ucestvuje u izradi materijala name-
njenih promociji filmskog i serijskog programa, saraduje sa drugim medi-
jima, odrzava kontakte i korespondenciju sa stranim licima radi promocije
filmskog i serijskog programa, montazZer 3 montira sliku i ton po nalogu re-
ditelja, realizatora, urednika ili novinara postuju¢i dramaturgiju audio-video
zapisa, odgovara za kvalitet slike i tona.

Istrazivanje radne motivacije zaposlenih
u Zabavnom programu RTS-a

Merenje zadovoljstva faktorima rada protumaceno je kao merenje stavova za-
poslenih o faktorima procesa rada koji doprinose zadovoljstvu i nezadovolj-
stvu poslom.' ,,Stav je relativno trajna mentalna dispozicija koja se ispoljava
kao tendencija da se misli, oseca i postupa na odredeni na¢in u odnosu na
neki objekt i sadrzi tri komponente: kognitivhu (znanja o predmetu stava),
afektivnu (pozitivna ili negativna osecanja) i konativnu (potreba da se po-
stupa u skladu sa stavovima).“ (Trebjesanin 2004: 466). U ovom istrazivanju
primenjena je Likertova petostepena skala u kojoj su ocenjeni stavovi ispi-
tanika. U upitniku se intervalna skala sastoji od cetrnaest tvrdnji u vezi sa
faktorima higijene i motivatorima, koje su mogle biti ocenjene od krajnje po-

14 Pojam ,zadovoljstvo poslom* u nau¢nu literaturu uveo je industrijski psiholog Robert Hopok
(Robert Hoppock, 1935) definiSu¢i ga kao kombinaciju psiholoskih faktora ili faktora okruze-
nja koji uti¢u na stav zaposlenih.



zitivnih do krajnje negativnih stavova. Izmedu ocena postoji jednak razmak
u pogledu izrazavanja stepena intenziteta stava, odnosno, ocene se kre¢u od
1 do 5. Za svaku grupu faktora rada (motivatore i faktore higijene) odredeno
je polje ,,zadovoljstvo prisutno-zadovoljstvo nije prisutno® i ,,nezadovoljstvo
prisutno-nezadovoljstvo nije prisutno®, a od ispitanika je zatrazeno da ocene
kvalitet faktora rada koji izaziva u njihovom radnom procesu (slika br. 3).
Na taj nacin su dobijeni kvantifikovani podaci koji pokazuju koji od faktora
procesa rada doprinose zadovoljstvu, a koji doprinose nezadovoljstvu u radu
zaposlenih u Zabavnom programu. Sledstveno Hercbergovom tumacenju,
dobijena je platforma na osnovu koje je bilo moguce zakljuciti sta motivise
radnike Zabavnog programa.

Faktor rada Zadovoljstvo Zadovoljstvo nije Zbir
(motivatori) prisutno prisutno
DOSTIGNUCA U 4 1 5
POSLU
Faktor rada Nezadovoljstvo Nezadovoljstvo .
R . . Zbir
(faktori higijene) prisutno nije prisutno
PLATA 4 1 5

Slika br. 3: Primer upitnika.

Rezultati istrazivanja i diskusija

Numeri¢ckom obradom rezultata o faktorima rada koji izazivaju zadovoljstvo
i nezadovoljstvo u procesu rada radnika Zabavnog programa, dobijeni su po-
daci koji su pokazali stavove zaposlenih na osnovu kojih je, u kombinaciji sa
Hercbergovom teorijom, procenjen stepen motivacije ispitanika.

Motivatori Zadovoljstvo prisutno Zadovoljstvo nije
prisutno
ODGOVORNOST 73, 5% 26, 5%
RAD PO SEBI 67,7% 32,3%
PROFESIONALNI . .
RAZVOJ I NAPREDAK S S
DOSTIGNUCA U 58.7% 41,3%

POSLU
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POHVALE I PRIZNANJE 52,3% 47,7%

NAPREDOVAN]JE 47,7% 52,3%
Tabela br. 1.
Faktori higijene Nezadovoljstvo prisutno ~ Nezadovoljstvo nije
prisutno
PLATA 67,7% 32,3%
POLITIKA , .
ORGANIZACIJE 62,6% 37.4%
NADZOR 57,4% 42,6%
USLOVI RADA 53% 47%
SIGURNOST POSLA 39,4% 60,6%
ODNOS SA . .
PRETPOSTAVLJENIMA 35,5% 64,5%
MEDULJUDSKI , ,
ODNOSI 34,2% 65,8%
LICNI ZIVOT 20,7% 65,8%
Tabela br. 2.

Kada je re¢ o faktorima koje Hercberg definise kao motivatore, najvise zado-
voljstva u radu ispitanika izaziva odgovornost u poslu. S obzirom da radnici
Zabavnog programa u svojim nadleznostima imaju pretpostavljen visok nivo
odgovornosti u radu, rezultat od 73,5% nije neocekivan. Istovremeno, poda-
tak svedoci o dobro izvr§enom izboru kadrova za izvr$enje poslova u u ovoj
Poslovnoj jedinici.

Rad po sebi oznacava sadrzaj posla koji ispitanici obavljaju, a podatak od
67,7% zadovoljstva ovim faktorom, ukazuje na emotivnu komponentu stava
o poslu koja se najcesce opisuje kao ,,volim svoj posao”. Profesionalni razvoj
i ucenje, kao i dostignuca u poslu pokazali su se kao znacajni motivatori u
radu, Sto treba dovesti u vezu sa samim sadrzajem posla i potrebom za samo-
aktualizacijom, koja se u slucaju ovih ispitanika zadovoljava kroz posao koji
obavljaju. Pohvale i priznanja i napredovanje u poslu ispitanici su najnize oce-
nili, preciznije, rezultat je uravnotezen u pogledu zadovoljstva koje izaziva i
zadovoljstva koje izostaje, $to znaci da ovaj faktor rada ne utice u znacajnoj
meri na radnu motivaciju ispitanika.



Dobijeni rezultati o faktorima higijene, onima koji su uslovljeni odlukama
menadzmenta, pokazuju da su radnici Zabavnog programa RTS-a najne-
zadovoljniji platom ¢ak 67,7%. S obzirom na ekonomske prilike na makro
nivou, ovakav podatak je ocekivan. Iako je Hercbergova teorija pretrpela kri-
tike, posebno u pogledu plate kao faktora higijene za koju su pojedina istra-
zivanja pokazala da se moze svrstati i u motivatore®, u slucaju ispitanika ovog
istrazivanja, radnici obavljaju svoj posao bez obzira na veliko nezadovoljstvo
zaradom.

Prema izvestaju Republicke radio difuzne agencije o Zanrovskoj struktu-
ri ukupnog emisionog vremena za 2012. godinu, na Prvom kanalu RTS-a
emitovano je 5,76 % zabavnog programa, 2,44% sportskog programa, 4, 90%
sportskih prenosa i 13,78 % filmskog programa. U istom periodu na RTS
2, zanrovska struktura ukupnog emisionog vremena diferencira 3,68 % za-
bavnog programa, 15,23 % sportskih prenosa, 2,43% sportskog programa i
3,04 % filmskog programa odn. re¢ je o radnicima koji su proizveli ¢etvrtinu
programa na oba kanala RTS-a.® Da je nezadovoljstvo platom ipak na strani
faktora higijene, doprinosi i ¢injenica o specificnoj vrsti posla i specifi¢noj
delatnosti koja podrazumeva slozene profesionalne zadatke, upravo one koji
odgovaraju potrebama za samoaktualizacijom. Politiku organizacije (62,6%)
su ispitanici takode negativno ocenili, §to je razumljivo s obzirom na centra-
lizovano odlucivanje, tromost i neefikasnost sistema.

Iako je visina kvantifikovanog podatka o nezadovoljstvu na strani nadzora
57,4%, ovaj podatak je potrebno kontekstualizovati. S obzirom na sadrzaj po-
sla koji ispitanici obavljaju, visok nivo odgovornosti i kreativnosti, rad nije
vezan samo za redakciju, vec je dislociran na terenska snimanja, rad u stu-
diju, rad u montazi, cesto i rad kod kuce. Faze u kojima se emisija proizvodi
precizno su definisane; utvrdeno je potrebno vreme za svaku od faza posla,
materijal koji se koristi, obim proizvodnje i rok, samim tim nadzor se po-

15 Ranko Orli¢: Kadrovski menadZment, ,,Zoran Damnjanovi¢ i sinovi, Beograd, 2005, str. 64.

16 U programske obaveze javnog servisa spada ujednacenost zanrova, a Zakon o radiodifuziji,
¢l. 77, stav 1. razlikuje ,,informativni, kulturni, umetnicki, obrazovni, verski, nau¢ni, decji, za-
bavni, sportski i druge sadrzaji kojima se obezbeduje zadovoljavanje potreba gradana i drugih
subjekata i ostvarivanje njihovih prava u oblasti radiodifuzije.“ Medutim, zakon nije odredio
obavezni procentualni udeo svih vrsta programa u ukupnoj ponudi medijskog sadrzaja, $to
ostavlja slobodu u tumacenju programskih obaveza i definisanju ukupne Zanrovske strukture.
Izvestaji RRA o zanrovskoj strukturi ukupno emitovanog programa, pored navedenih podata-
ka o programu nastalom u produkciji Zabavnog programa, (po metodologiji RRA, ova kate-
gorija iskljucuje reprize, sportske prenose, igre, reklame, TV kupovinu), ukazuju da je u 2012.
godini emitovano 49,92% informativnog programa, serijskog 9,32% , verskog 1,19%, kulturno-
umetnickog 0, 69%.
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stavlja kao irelevantna kategorija. Visok nivo odgovornosti u radu i sadrzaj
samog posla koji duboko determinise ispitanike, ocekivano odreduje nadzor
kao faktor rada koji izaziva nezadovoljstvo u poslu.

Uslovi rada doprinose nezadovoljstvu, ali visina rezultata od 53%, pokazuje
da ispitanici nisu ubedljivo nezadovoljni uslovima u kojima proizvode medij-
ske sadrzaje. Sigurnost posla je faktor koji prema podacima ne doprinosi ne-
zadovoljstvu, $to je neocekivano u odnosu na lose rezultate poslovanja RTS-a
i najave smanjenja broja radnika. Ocena koji su ispitanici naveli o sigurnosti
posla moze se razumeti kao zadovoljstvom imanja radnog odnosa u trenut-
nim okolnostima, ¢emu doprinosi i rad tri sindikata unutar RTS-a koji uz
Kolektivni ugovor i Zakon o radu doprinose zastiti posla zaposlenih u Za-
bavnoj redakciji RTS-a. Licnim Zivotom i meduljudskim odnosima ispitanici
nisu nezadovoljni, to su faktori rada o kojima promisljaju i u odnosu na koje
upravljaju svoje ponasanje u radu.

Zakljucak

Na osnovu kvantitativne analize rezultata dobijenih obradom upitnika u
kombinaciji sa kvalitativnom analizom sadrzaja, zaklju¢eno je da zaposlene
u Zabavnom programu RTS-a motivi$u upravo oni faktori koje Hercberg tu-
maci kao motivatore. Pozitivne ocene faktora rada koji izazivaju zadovoljstvo
kod zaposlenih, ukazuju na visok stepen zadovoljenja unutragnjih, intrizickih
potreba'” koji po Hercbergu predstavljaju faktore radne motivacije.

Nezadovoljstvo poslom uzrokovano je onim faktorima rada o kojima od-
lu¢uje menadZzment RTS-a, a koji ispitanici imaju kao datost u svom radu.
Rezultati o ekstrinzickim motivima u radu pokazali su da ispitanici visoko
ocenjuju odnos sa kolegama i vreme za li¢ni zivot, kao i da su plata, politika
RTS-a i nadzor u poslu frustrirajudi faktori u toku samog rada. U kontekstu
negativnog poslovanja RTS-a, kao i ukupnih materijalnih prilika u drustvu,
ocekivana je negativna ocena materijalnih nadoknada koje ispitanici dobijaju
za svoj rad.

Analizom rezultata faktora koji motiviSu zaposlene za rad u korelaciji sa go-
dinama radnog iskustva i godinama Zivota, zakljuceno je da sa porastom bro-

17 U unutrasnje ili intrizi¢ke motive ubrajaju se: radoznalost, potreba za stimulacijom, potreba za
kompetencijom, potreba za samoaktualizacijom i sl. Suprotnost predstavljaju spoljasnji, odno-
sno ekstrinzi¢ki motivi.



ja godina staza i godina Zivota motivacija raste. Motivacija je procentualno
veoma visoka, krece se u rasponu od 75% do 65% . Istovremeno, zaklju¢eno
je da motivacija raste kod poslova koji zahtevaju visoku odgovornost i veliki
broj radnih zadataka, i obrnuto, motivacija opada kod poslova koji imaju jed-
nostavnu strukturu, nizak stepen odgovornosti, nemoguc¢nost ispoljavanja
kreativnosti i napredovanja.

Komparacijom rezultata i duznosti zaposlenih, menadzment Zabavnog pro-
grama u poziciji je da razvija radnu motivaciju produbljivanjem posla (job
enrichment) u smislu ve¢e odgovornosti, ve¢e autonomije u odlucivanju, pri-
likama za bolju samoaktualizaciju i prosirivanja posla (job enlargement) po-
put veceg broja emisija. Ve¢i broj poslova i to onih koji uklju¢uju visi stepen
odlucivanja, autonomije u radu, organizovanje i ispoljavanje kreativnosti u
radu, jesu motivatori u radu zaposlenih u Zabavnom programu RTS-a. U
odnosu na specifi¢cnost medijskog posla koju ispitanici obavljaju, primenom
Hercberge motivacione teorije na rad zaposlenih u Zabavnom programu
RTS-a, zakljuceno je da emisije slozene strukture jesu podsticaj za rad vecine
zaposlenih ove poslovne jedinice.

U korelaciji rezultata sa analizom poslova ispitanika, zakljuceno je da je vi-
soka radna motivacija prisutna kod poslova koji zahtevaju visok stepen od-
govornosti, kreativnosti, profesionalnog razvitka i priznanja. Hercbergovu
dvofaktorsku teoriju moguce je primeniti na procenu radne motivacije za-
poslenih u Zabavnom programu RTS-a, ali u onim sektorima koji pretpo-
stavljaju poslove slozene strukture i koji omogucavaju zadovoljenje potreba
vi$eg reda, odnosno, doprinose samorealizaciji radnika. S obzirom da u slo-
zenom sistemu Radio-televizije Srbije ve¢ina poslovnih jedinica objedin¥uje
poslove slozene strukture, Herbergova teorija primenjiva je na proucavanje
radne motivacije zaposlenih i u ostalim sektorima ovog medijskog preduze-
¢a. Na taj nacin, mogao bi biti utvrden stepen motivisanosti radnika, kao i
specifikovani faktori rada koji podsti¢u zaposlene na rad u ovoj ustanovi na
osnovu kojih bi glavni i odgovorni urednici, kao i odgovorni urednici dobili
nedvosmislene parametre pomocu kojih bi bilo moguce unaprediti proces
programske proizvodnje i u ostalim programskim jedinicama Radio-televi-
zije Srbije.
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THE POSSIBILITY FOR APPLICATION OF FREDERICK HERZBERG'S
THEORY ON WORK OF THE EMPLOYEES

IN SERBIAN BROADCASTING CORPORATION:

CASE STUDY — ENTERTAINMENT PROGRAM

Summary

Working motivation is one of the main questions of modern management of
human resources, because the level of meeting the employees’ needs directly
affects achieving the company’s business goals. Research of working motiva-
tion in Radio Television of Serbia is the current issue at the moment of seri-
ous economic crisis which affects the survival of this National Broadcasting
Service. Lack of opportunities for professional realization, centralized deci-
sion making, low and irregular income, media content production condi-
tions that are not modernized on a necessary level, are all parts of the prob-
lem of working motivation of all employees in this broadcasting company.
This includes the Entertainment program which produces a quarter of the
overall program of this service. Therefore, this paper begins from the factors
that affect the working motivation of employees in Entertainment program
of Serbian Broadcasting Corporation and which are defined in correlation
with Dual Factor theory by Frederick Herzberg. Another starting point of the
paper is the suggestion that those working factors Hertzberg defines as moti-
vators are the factors that motivate the employees in Entertainment program
of the National Broadcasting Service. The research includes 91,6% employees
in the Entertainment program, and it is done by the method of questionnaire
which was constructed in relation to working factors defined by Herzberg as
motivators, and those which are not - e.g. hygiene factor. Qualitative and
quantitative analysis of received information has shown that the employees
in Entertainment program of the National Broadcasting Service are motivat-
ed by the working factors that Herzberg defined as motivators. This means
that employees in this company are motivated to work despite the working
factors that cause dissatisfaction with them. Analyzed data can be applied
in getting a better overview of motivational factors of the employees, and
implicitly, in managerial actions of expanding and strengthening the work of
Entertainment program of the Serbian Broadcasting Corporation.

Key words
working motivation, working factors, publicservice, satisfaction - dissatis-
faction of job
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ETICKI IZAZOVI VIDEO IGRE

Apstrakt

Iako video igra predstavlja dizajnirani eticki objekt sa umetnutim etickim
vrednostima, etika video igre se nalazi u igracevom iskustvu. Ovaj fokus na
bice igraca i na vrline koje on poseduje, a koje uslovljavaju njegove izbore to-
kom interaktivnog iskustva, ukazuje na to da se etika video igara moZe naj-
bolje posmatrati kroz teoriju etike vrlina. Posto po svojoj prirodi video igra
nije primarno ni informativni ni edukativni medij, manje je podlozna direk-
tnoj manipulaciji, ali su suptilniji oblici manipulacije odredenim aspektima
video igre primetni u odredenom broju video igara. Izuzev odredenog broja
ekstremnih primera, suptilna manipulacija se najcesée koristi u komercijal-
ne svrhe po iskustvu drugih industrija zabave, ali kao medij koji nosi najveci
potencijal uzivljavanja u virtualni svet, video igre mogu biti pogodno tle i za
flagrantnije oblike manipulacije.

Kljucne reci
video igra, etika vrline, eticki agent, dizajnirani eticki sistem, direktna mani-
pulacija, suptilna manipulacija

Uvod

Predmet istrazivanja ovog rada je mogucnost manipulacije u mediju kakav je
video igra, koji je po svojoj prirodi neodgovarajuci za brojne aspekte medijske
manipulacije prisutne u informativnim medijima ili reklamama, odnosno
onim medijima ili njihovim elementima koji za jedan od osnovnih ciljeva
imaju usmeravanje i oblikovanje javnog mnjenja. Ni video igre nisu potpuno

1  sasha.filipovic@gmail.com
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izuzete od toga, ali upravo zbog njihove prirode, o kojoj ¢emo detaljno govo-
riti kasnije, retko nailazimo na direktne i flagrantne oblike manipulacije, jer
je i manipulacija raznim aspektima video igre kao medija upravo prilagodena
njihovoj prirodi.

Posto su video igre pre svega igre, tema rada se moze uciniti paradoksalnom.
Paradoks bi, u izvesnom filozofskom smislu mogao da se uspostavi pitanjem
- moze li igra da bude neeti¢na, i da li uopste ima smisla raspravljati o etici
igre onakve kakvu su je opisali i definisali Huizinga, Kajoa i drugi. Ako je
igra ,,dobrovoljna radnja ili delatnost, koja se odvija unutar nekih utvrde-
nih vremenskih ili prostornih granica®, prema dobrovoljno prihva¢enim ali
i bezuslovno obaveznim pravilima, kojoj je cilj u njoj samoj, a prati je osecaj
napetosti i radosti i svest da je ona ,nesto drugo” nego ,obi¢ni zivot*? ili,
»slobodna, izdvojena, neizvesna, neproduktivna, propisana i fiktivna®’ onda
ona, posto je pre svega dobrovoljna, mora biti eticna. Na tome, na izvestan
nacin insistira i ,,protestantska etika“ Maksa Vebera®. Medutim, afirmacijom
sajber doba pocinju da se javljaju zanimljive teorije o novoj etici’, suprot-
stavljenoj tradicionalnoj kapitalistickoj (hris¢anskoj, protestantskoj, socijali-
stickoj, zapadnoj®). Izvesni segmenti nove etike temelje se upravo na igri’.
Kao i u Zivotu, cilj igre nije ni$to drugo do igra sama; tokom igre, ako je igra
prava (play ili game, svejedno) igra nije sredstvo, a ni prilika da se izrazi neki
smisao van nje. Cak i u takmicarskim igrama, u sportu, vanserijski rezultati
se najlakse postizu tek onda kada pobednik distigne najvisi stadijum u igri
- samu igru, igru liSenu grca, pa ¢ak i Zelje za pobedom. ,,Ona (igra) je sama
po sebi nesto smisleno ili smisao (Eugen Fink). Medutim, dok se u "klasi¢noj’
igri odrzava razlika izmedu stvarnosti i igre, ta razlika u cyber svetu prestaje
da postoji. Ne radi se viSe ni o inscenaciji stvarnosti nego o simulakrumu
najviseg reda (Bodrijar) i tada prestaje potreba za bilo kakvom etikom, jer je
jednostavno ukinuta razlika izmedu stvarnog i nestvarnog, istine i lazi, dobra
i zla. Sama ideja igre moze biti i ambivalentnija i 'nehumanija’ od prvobitne
zamisli i volje igraca. I u igri se moze zaigrati i preigrati, a informacije u car-

2 Johan Huizinga (1872 -1945), holandski istori¢ar i jedan od osnivaca moderne istorije kulture.

3 Roze Kajoa (Roger Caillois, 1913 - 1978), francuski intelektualac, knjizevni kriticar, sociolog i
filozof.

4 Maks Veber (2011) Protestantska etika i duh kapitalizma, Mediteran publishing, Novi Sad.

5  Jedan od naziva je i ,hakerska etika®

6  Nijedna od ovih odrednica nije religiozna niti ideloska. Bez obzira na veru i kulturu, u skladu
sa ovako definisanim pojmom etike, neko moze po njoj delovati, bio on Japanac, ateista, revno-
stan misliman ili katolik.

7  Pekka Himanen (2001) The Hacker Ethic and the Spirit of the Information Age, Random House
Trade Paperbacks; New York, str. 64.



stvu informatickog simulakruma, bilo da su otvorene’ ili ’zatvorene’ same po
sebi jo§ ne znace nista, jer se sa njima moze otpoceti i krajnje zlo¢udna igra,
pogotovo kada je u pitanju simulakrum ili inscenacija realnosti“®.

Igra, pa i video igra, naravno, moze da bude neeti¢na. Postoje ¢ak i video
igre koje su u pojedinim zemljama zabranjene upravo zbog nemorala ili de-
struktivnog delovanja na decu i mlade. Neeticnost moze biti izrazena preko
nekoliko razli¢itih aspekata, ali kako je predmet ovog rada manipulacija u
video igrama, fokusiracemo se najpre na specifi¢nost i razli¢itost video igre
u odnosu na sve ostale medije, a onda u skladu s tim zakljuccima, istraziti
moguce vidove manipulacije u video igrama.

Istrazivacko pitanje ¢e biti — koji su oblici manipulacije primenjivi i kori$¢eni
u video igrama, a hipoteza — da se manipulacija u video igrama moze javlja-
ti na dva nivoa, i da su rezidentni oblici manipulacije razli¢itim aspektima
video igara dominantan model manipulacije u odnosu na njene direktnije
oblike.

Kako su studije video igre jos uvek nedovoljno istrazeno nauc¢no polje, a vi-
deo igre medij koji je taman toliko nepodoban za manipulaciju da se ne moze
izdvojiti samo jedna igra sa dovoljno flagrantnih dokaza o manipulaciji, kori-
sticu analiticko-deskriptivihu metodu, metodu analize primarnih i sekundar-
nih izvora, kao i komparativhu metodu.

O manipulaciji

Predmet ovog rada je moguénost manipulacije sve$c¢u igraca video igara to-
kom igranja video igara, odnosno zloupotreba popularnosti i privla¢nosti
video igara da se, manje ili vise rezidentno promene osecanja, sistem vredno-
sti, ponasanje igraca i njihov odnos prema stvarnosti i zivotu. Rad ¢e pored
osnovnog pitanja, pokusati da odgovori i na jo$ neka, kao $to su: da li su
video igre medij pogodan za manipulisanje ljudima? Ima li primera da se
kroz posmatranje i interaktivno tretiranje sadrzaja video igara moze menjati
sistem vrednosti igraca po zelji manipulatora? Ko su manipulatori, koji su im
ciljevi, koje su im metode manipulacije i zasto to rade?

8  Srdan Damnjanovi¢, ,Izazovi i granice hakerske etike®, prikaz knjige Pekka Himanen: The Hac-
ke Ethic and the Spirit of the Information Age, http://www.filozofijainfo.com/prikazi/damnjano-
vic_hackerl.htm, pristupljeno 28.05.2013.
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Manipulacija ljudima nije nova stvar. Manipulatora i opsenara je bilo oduvek.
Uvek su postojali ljudi koji su masu ljudi kojoj se obra¢aju’ mogli da navedu
na kolektivno kontrolisanu akciju'®. Ocigledno je da postoji neko svojstvo ¢o-
veka, nekakav propust u personalnom bezbednosnom sistemu, koji drugim
ljudima dozvoljava da udu u psihu ciljnog ¢oveka ili grupe i izmene njegov
voljni stav. Na kom svojstvu, ili na kojoj slabosti ¢oveka i ljudske zajednice se
zasniva manipulacija?

Rodak Sigmunda Frojda, Edvard Bernes', je medu prvima uocio pukotine
u psihi ¢oveka i postavio teoriju manipulacije psihom i sves¢u koja je danas
neprevazidena. U Propagandi', jednoj od svojih najvaznijih knjiga, Bernes
pise: ,Ukoliko razumemo mehanizme i motive grupnog razmisljanja, mo-
guce je kontrolisati i pokrenuti mase po nasoj volji, bez njihove spoznaje o
tome.“ U svojim kasnijim knjigama stvorio je termin ,inZenjering saglasno-
sti“ kako bi opisao tehnike kontrole masa. ,,Svest i inteligentna manipula-
cija organizovanih navika i misljenja masa vazan je element demokratskog
drustva.” Bernes nastavlja: ,,Oni koji manipuli$u ovim nesvesnim drustvenim
mehanizmima konstitui$u nevidljivu vlast koja jedina ima istinsku mo¢ nad
nasom zemljom... U gotovo svakoj akciji naseg svakodnevnog Zivota, bilo u
sferi politike ili biznisa, ili nase socijalne angazovanosti ili etike, dominirani
smo uticajem malog broja ljudi... koji razumeju mentalne procese i drustvene
uzorke ponasanja masa. Oni su ti koji vuku konce koji kontroliu misljenje
masa“

Igra, sama po sebi, ne bi mogla da bude medij preko koga je moguée manipu-
lisati sves¢u igraca, a narocito ne Sire populacije. Ako i$ta nije svojstveno igri,
to su prikriveni ciljevi koje neko ko nije ucesnik igre moze i hoce da ostvari.

9  Tokom Oktobarske revolucije u Rusiji, stvoren je termin ,,masovici“ (macosuxu) za ljude koji
su imali sposobnost da u direktnom kontaktu sa masom ljudi navedu tu masu na Zeljeno pona-
Sanje.

10 Vrhunac navodenja na kontrolisanu akciju velikog broja ljudi mogla bi da budu kolektivna sa-
moubistva. Zabelezeno je da je Voda americke sekte ,,Peoples Temple®, Dzim Dzons, 30. marta
1978. godine pozvao na kolektivno samoubistvo sve ¢lanove sekte. Popivsi cijanid u pi¢u Kool
Aid, istovremeno je umrlo 909 pripadnika sekte, od toga 303 dece.

11 Edvard Bernes (Edward Louis Bernays, 1891-1995) austrijsko-americ¢ki teoteri¢ar, pionir u
oblasti odnosa s javnos¢u i propagande, koga cesto nazivaju ocem odnosa s javnoscu (,the
father of public relations®). U praksi je kombinovao ideje Gustava Le Bona i Wilfreda Trottera
o psihologiji gomile sa psiho-analitickim idejama svog ujaka Sigmunda Frojda.

12 Propaganda, jedna od najznacajnijih knjiga Edvarda Bernesa, prvi put objavljena 1928. u SAD.
Temeljna teza knjige je tvrdnja da je nau¢na manipulacija javnim mnjenjem neophodna za
prevladavanje haosa i sukoba u drustvu.



Ipak, postoje video igre koje na razli¢ite nacine i u razli¢itim aspektima $alju
poruke koje mogu da dovedu do ciljanog ponasanja.

Video igra i njena etika

Prema Markusu Overmarsu®, video igra je softver (kompjuterski program)
gde jedan ili viSe igraca, koriste¢i odgovarajuci hardver, donose odluke kroz
kontrole igre i resursa u potrazi za ciljem'.

Cinjenica da je video igra u svom maksimalnom apstraktu niz jedinica i nula
¢ini je razlic¢itom od svega do sada videnog, a narocito od igara na tabli ili
sportskih igara. Mogucnost postojanja protivnika koga kontrolise kompju-
ter dodaje mnoge nove izazove. Video igre mogu da budu kompleksnije, jer
igra sama moze pomoci igracu da razume razlicite aspekte i da nauci igraca
kako da igra. Konac¢no, video igre mogu da naprave impresivnije okruzenje
dodajudi igri fotorealisticnu grafiku, muziku i umetnute scene®. Video igra je
objektno orijentisana ka igracu, i to ne bilo kom igracu, a dizajner igre mora
da zna ko ce biti igraci. Igre za decu bi trebalo da se razlikuju od igara za
odrasle. Teske i zahtevne igre bi trebalo da budu drugacije od igara za manje
iskusne igrace. Igranje video igre sastoji se od donosenja odluka koje donosi
najcesce samo igrac i koje presudno uti¢u na tok igre. U video igri, igrac je
jedini koji ima kontrolu nad igrom i ¢esto je ta kontrola sustinski smisao igre.
Nema video igre u kojoj neko drugi ima kontrolu, ¢ak i ako je sam kompjuter
protivnik ili drugi virtuelni igra¢. I na kraju - cilj igre. To je klju¢ni element
igre. Ljudi zele da pobede u igri, pobeda je ¢esto i jedini razlog zbog koga se
igra. Za razliku od stvarnog zivota, video igra je retko mesto gde videstruki
uzastopni porazi ne deluju demoraliSuce na aktera, ve¢ u njemu razvijaju do-
datnu Zelju da savlada tezak izazov.

Video igre su, dakle, eticki objekti; igraci video igara su eticki agenti, i etiku
video igara treba posmatrati kao kompleksnu mrezu odgovornosti i moral-
nih obaveza. Pravila igara odlikuju moralne vrednosti koje uti¢u na eticko
ponasanje igraca. Igraci koriste eticko razmisljanje pri igranju video igara, a
inkorporacija igraca, kao etickih agenata u dizajn igre, predstavlja jedan od
krucijalnih zadataka za autore.

13 Markus Hendrik Overmars (1958) je holandski kompjuterski nau¢nik i profesor programiranja
za video igre na Univerzitetu Utreht u Holandiji.

14 Jacob Habgood and Mark Overmars, The Game Maker’s Apprentice: Game Development for
Beginners, Apress, 2006, str. 35.

15 Ibid.
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Vecina video igara predstavlja sistem pravila'® ¢ije je praosnove teorijski po-
stavio Norbert Viner (Wiener, 1894 - 1964), a koje ohrabruju igrace da se
kre¢u prema cilju unutar virtualnog okruzenja. Takode, ve¢ina video igara se
igra¢ima obraca putem price, odnosno narativa. To nas dovodi do zakljucka
da video igre imaju dva fundamentalna elementa: sisteme i svetove. Ova dva
elementa su koherentna, i zajedno stvaraju zabavnu mehaniku igre (game-
play) pri stvaranju sveta igre. Etika igara kao dizajniranih objekata nalazi se u
medusobnoj relaciji ova dva elementa.

Migel Sikar (Miguel Sicart)", jedan od vodecih teoreticara etike video igara,
kaze: ,Etika vrline primenjena na video igre je u sustini fokusirana na ¢in
igranja. Iz te perspektive, etika igre kao objekta je uslov za moralnost isku-
stva, ali nije centralno pitanje. Igra kao objekat, sistem igre, moze da poseduje
ugradene vrednosti, ali pristup etike vrline ¢e se ograniciti samo na one vred-
nosti koje su stvarno dozivljene tokom igranja.

Dakle, vazna je povezanost ovog pristupa i Gadamerove hermeneuticke feno-
menologije: u iskustvu objekta igre, nalazi se etika te igre. To iskustvo je pro-
ces interpretacije sistema igre, situacije u igri, i vrlo subjektivnog igraca, ¢ije
se iskustvo sastoji od sinhrone (dozivljenog tokom igranja igre) i dijahrone
(kolektivno iskustvo u igranju svih igara do tada) perspektive.“'®

Etika vrlina predstavlja najpodesniji referentni okvir za proucavanje etike
video igara ako njene klju¢ne teze suprotstavimo drugim dvema predomi-
nantnim savremenim etickim teorijama, deleontoloskoj etici i konsekvenci-
jalizmu. Ako smo zakljuc¢ili da je video igra - igra, posmatraju¢i Huizinginu
definiciju ¢iji jedan deo glasi - ,,igra je sloboda® jasno je da deleontoloska eti-
ka, koja u srediste stavlja duznost, nije odgovaraju¢i okvir za istrazivanje ove
teme. Konsekvencijalizam, pak, sa svojim fokusom na rezultat (posledicu)
delanja je komplementaran odredenim aspektima video igre per se, ali kako je
igrac eticko bice, etika vrlina je i ovde vi$e primenjiva, jer je usredsredena na
bice pre nego na delanje samo po sebi. A kako najveci broj video igara dolazi
iz dva kulturoloski razli¢ita centra, Amerike i Isto¢ne Azije, etika vrlina daje
dovoljnu $irinu, jer se elementi aristotelovskih vrlina pronalaze i u Isto¢noj
moralnoj i religijskoj filozofiji, poput konfucijanizma ili budizma. Nik Gir

16 Nikola Mari¢i¢ (2007) Menadzment radija, RDU RTS/FDU, Beograd, str. 42.

17 Migel Sikar (Miguel Sicart) je profesor u Centru za istrazivanje kompjuterskih igara pri IT
Univerzitetu u Kopenhagenu, i jedan od pionira studija etike kompjuterskih igara.

18  Sicart, Miguel (2009) Ethics of Computer Games, MIT Press, Cambridge, str. 110.



(Nick Gier) sa Univerziteta Ajdaho (Idaho) u tekstu ,Budisticka etika kao
etika vrlina“ daje detaljnu argumentaciju u prilog svojoj tezi.”

Manipulacija u video igrama

Subjekti, objekti i vrste manipulacije u video igrama

Odgovor na ovo pitanje lezi u odgovoru na pitanje ko moze da manipulise
video igrama. Video igre prave velike ili male softverske kompanije. Kad se
video igra jednom stavi na nosa¢®, manje-vi$e nije moguce ubacivati bilo $ta
u igru, niti je na bilo koji na¢in menjati. To znaci da su kompanije proizvoda-
¢i softvera jedina mesta gde se moze bilo $ta ubaciti na nosa¢. Ova tvrdnja ne
znaci da nema hakerskih pokusaja prema igrama, ali je cilj tih pokusaja pre
svega stvaranje mogucnosti da se piratske kopije igre koriste regularno ili da
se malim intervencijama u HEX editoru®! otvore neke opcije?, ili doda neko
novo oruzje ili klju¢ do koga bi inace trebalo igrati igru jos nekoliko sati.

Cime se sve manipuliSe u video igrama? Za potrebe ovog rada, izdvojio bih
dva osnovna nivoa manipulacije od kojih se svaki kasnije ras¢lanjava na vise
segmenata. Primarni, direktni, vidljivi nivo je onaj koji se pojavio hronologki
prvi i razvio se od bezazlenog vaspitno edukativnog nasleda crtanih filmova,
da bi danas u pojedinim ali retkim video igrama donosio izvrtanje ¢injenica
i o¢igledne neistine®.

Drugi osnovni nivo je sekundarna manipulacija, koja je znatno suptilnija i
samim tim i prisutnija. Ona se odigrava na nekoliko razli¢itih nivoa.

19  Gier, Nick: Buddhist Ethics as Virtue Ethics, http://www.webpages.uidaho.edu/ngier/307/budd-
ve.htm, pristupljeno 01.06.2013.

20 Uglavnom CD ploca, bez obzira da li je obican CD, DVD, Blu-ray ili u budu¢nosti nesto novo.

21 Hex (heksadecimalni) editor (binarni fajl editor ili byte editor) je vrsta kompjuterskog progra-
ma koji omogucava korisniku da manipuli$e osnovnim binarnim (nula i jedan) podacima koji
¢ine kompjuterske datoteke. Zahteva izvesno znanje i korisnik moze da ga koristi samo ako
tacno zna $ta radi.

22 Hakerskim intervencijama dostupnim prose¢nom igra¢u moze se, recimo, skinuti ode¢a juna-
kinji igre ,,Jomb Raider*, lady Lari Kroft.

23 “Sniper: Ghost Warrior 27, video igra koja za temu ima snajpersku borbu u blokiranom Saraje-
vu 1993

—_
(9]
iy

Aleksandar Filipovi¢



—_
w
N

ETICKI IZAZOVI IGRE

Primarna (direktna) manipulacija

a) Manipulisanje informacijom (sadrzajem, narativom) je prvi oblik manipu-
lacije. Svaki video ima pri¢u i ima cilj igre. Svaka pri¢a nosi informaciju koju
igra¢ sazna tokom igre. Medutim, video igra nije per se ni informativni niti
edukativni medij, iako moze biti i jedno i drugo. Narativi video igara su delo
fikcije, i jako retko se dogodi da autori video igre svojim proizvodom pledira-
ju da ispricaju istinitu pricu. Ipak, kako je trziste video igara brzorastuce, po-
stoje i igre koje nude svoju interpretaciju istorijskih dogadaja, i dobar primer
za to je video igra ,,Sniper Ghost Warrior® i reakcije koje je izazvala.

Adela Jusi¢, sarajevska umetnica, napisala je kritiku video igre “Sniper Ghost
Warrior” za njujorski internet magazin Triple Canopy, tvrde¢i da ta igra ,,pre-
kraja istoriju i da je, kao takva, $tetna po mlade i odrasle na Balkanu*. Rad-
nja drugog dela igre “Sniper Ghost Warrior”, u izdanju poljske kompanije
“City Interactive”, odvija se u Sarajevu 1993. godine, u jeku opsade grada.
Ona kaze:

Provela sam Citav rat ovdje u Sarajevu pod opsadom, a moj otac je bio
pripadnik antisnajperske jedinice u gradu, zbog cega mi je toliko tesko da
prihvatim igru kao sto je ova i ulogu koju u njoj imaju americke snage.
Glavni lik je Amerikanac koji ,,spasava grad". To je potpuni paradoks, jer
dok smo u Sarajevu cekali da budemo spaseni, Amerikanci su Sutjeli. Sad
su odjednom oni opisani kao spasioci, a djeca koja igraju ovu igru stecice
potpuno pogresnu sliku o tom vremenu?®.

b) Manipulacija karakterizacijom likova

Istrazivadi sa Cetiri americ¢ka univerziteta® su sproveli sveobuhvatno istrazi-
vanje pola i rase karaktera (likova) iz video igara. Odabravsi 150 najprodava-
nijih i najpopularnijih video igara, sproveli su svojevrstan ,,popis stanovnis-
tva“ video igara. Utvrdili su da muskarci ¢ine ¢ak 89.5 posto svih likova, dok
su 85 posto likova belci. Belaca i Azijata®” ima viSe u odnosu na stvaran broj
stanovnika u americkom drustvu, dok je broj crnaca, Hispanoamerikanca i

24  http://www.balkaninsight.com/en/article/sarajevo-sniper-video-game-draws-criticism,  pri-
stupljeno 02.06.2013.

25  http://www.balkaninsight.com/en/article/sarajevo-sniper-video-game-draws-criticism,  pri-
stupljeno 02.06.2013.

26 University of Southern California, Indiana University, Ohio University, Virginia Polytechnic
Institute i State University

27  Azijati su glavni likovi video igara naj¢e$¢e u igrama ¢iji su autori i proizvodaci zemlje Azije



Indijanca drasti¢no smanjen. Rezultati popisa su objavljeni septembra 2009.
godine u ¢asopisu New Media and Society*®

Mnogo vaznija manipulacija karakterizacijom likova odnosi se na tipizaciju
karakternih osobina glavnih likova. Glavni likovi su uvek ,na$i“ i uvek su
pravedni, dobri i lepi. Lo$i momci su oni protiv kojih smo se borili u bliskoj
proslosti. To je matrica preuzeta iz prvih akcionih filmova koji su za zaplet
imali zaveru ,ludog” generala ili nau¢nika sa ciljem da unisti planetu Zemlju.
Tu su los$i momci uvek govorili sa ruskim akcentom ili su imali neke veze sa
SSSR, KGB” i zemljama iza ,gvozdene zavese™.

U vecini video igara u kojima se americki vojnici bore, protivnici su im: Ara-
pi, Talibani, bosanski Srbi. Pored toga $to su neizmerno zli, protivnici su i
ruzni, Cesto fizicki i moralno degenerisani. S druge strane, karakterizacija
likova zavisi od zemlje proizvodaca softvera. Nedavno je u Kini razvijena pu-
cacka video igra u prvom licu* nalik na “Call of Duty” u kojoj se pripadnici
Kineske narodne armije bore protiv Amerikanaca. Zanimljivo je da je produ-
cent igre Kineska narodna armija.

Amerikanci, kao i ostali zapadnjaci za sada se ¢vrsto drze proverenih negati-
vaca. Kada su u pitanju teroristi i medunarodni kriminalci, to su Arapi i Rusi,
rede Srbi, a u poslednje vreme paznju je izazvala igra ,Homefront®, nastala
po prici ¢uvenog scenariste i americkog desnic¢ara Dzona Milijusa, smeste-
na u blisku budu¢nost, gde je Severna Koreja izvrsila invaziju na Sjedinjene
Americke Drzave i junaci igre se bore za goli Zivot protiv nemerljivo brojnijeg
agresora na svom ku¢nom pragu.

28 “New Media and Society” The virtual census: representations of gender, race and age in video
games, http://nms.sagepub.com/content/11/5/815.abstract, pristupljeno 08.06.2013.

29 Komitet drzavne bezbednosti (Komumeim eocydaipcmeenoii 6esonaicHocmu) Saveta minista-
ra SSSR, ime glavne sovjetske sluzbe bezbednosti i obavestajne sluzbe, kao i glavne tajne poli-
cije od 1954. do 1991. godine.

30 U seriji firmova o britanskom tajnom agentu Dzemsu Bondu, glavni negativac je ¢esto Rus ili
ima neke veze sa Rusijom, odnosno SSSR-om.

31 ,The Glorious Mission"
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Sekundarna (suptilna) manipulacija
a) Manipulacija realno$¢u - stvaranje virtuelne realnosti

Sve video igre se odigravaju u virtualnim svetovima, i igraci svojom aktiv-
nos¢u ucestvuju u virtualnoj realnosti. Svi virtualni svetovi su plod fikcije,
i u ovom slucaju, termin ,, manipulacija“ ne treba nuzno posmatrati iz nega-
tivnog ugla. Osnovna motivacija igraca da igraju video igre je eskapizam u
svet sa drugacijim pravilima, svet koji je dizajniran da zadovolji dva osnovna
aspekta — da bude zabavan, i da pruza dovoljno izazova da bi uzivljavanje
u virtualni svet bilo dublje, dugotrajnije i iskustvo sa velikom nagradom za
ulozeni trud.

Sto se tice istrazivanja o $tetnosti uticaja dugotrajnog igranja video igara na
socijalizaciju i psiholoski razvoj, rezultati su krajnje razli¢iti. Dok neki isti¢u
rizike po povecanje agresivnosti i patoloske identifikacije sa likovima iz video
igara kod mladih, drugi, savremeni teoreticari video igre, poput DZejn Mego-
nigal (Jane McGonigal), isticu pozitivne aspekte multiplayer igara po kasniji
timski rad na poslu u stvarnom zivotu*. Video igre nisu nista rizi¢nije za iza-
zivanje patoloskog ponasanja kod pojedinaca nego $to su filmovi ili muzika,
iako nudi bég u virtualni svet, gde oni sa patoloskim predispozicijama mogu
da u svojoj svesti zamene virtualni svet za pravi.

b) Manipulacija sistemom vrednosti

Ovo poglavlje bi moglo da se nazove — manipulacija slobodom i temeljnim
ljudskim pravima, manipulacija pravom na Zivot, manipulacija slobodnim
izborom. Covek se rada slobodan, ali se odmah po rodenju uci ograni¢avanju
slobode stecene rodenjem i izvesnom sistemskom gusenju prirodnih nagona.
Drugim re¢ima, jo§ na maj¢inim grudima, ¢ovek saznaje da nesto sme da
radi a ne$to ne sme. Tako se lagano, tokom vaspitavanja i socijalizacije, uvodi
u pravila zivota u civilizovanom drustvu, pravila koja se zasnivaju na pozelj-
nom ili pohvaljenom ponasanju, i nepozeljnom ili zabranjenom ponasanju.
Medutim, neke video igre predstavljaju mesto u kome se nekaznjeno mogu
isprobati zakonom zabranjene aktivnosti.

32 McGonigal, Jane (2011) Reality is Broken: Why Games Make Us Better and How They Can
Change the World, Jonathan Cape, London, str. 82.



Jedna od temeljnih zabrana je zabrana ubistva drugog ¢oveka. Ta zabrana je
toliko krucijalna, da teorija i praksa zabranjuju ¢ak i drzavi da ubije ¢oveka™.
I dok su u vecini video igara ¢iji je cilj fizicka likvidacija protivnika oni najce-
$¢e predstavljeni kao ,,neprijateljski borci®, $to je po svim konvencijama legi-
timni cilj, postoje i video igre, poput zabranjivane video igre “Carmageddon’”,
u kojima igra¢ moze slobodno i nekaznjeno da ubija druge ljude, da ih gazi
automobilom, da ih muci, ponizava, iako su ti ljudi potpuno neduzni i ni¢im
nisu izazvali ili zasluzili takvo ponasanje. Jednostavno, raison détre igre je
izivljavanje nad neduznim civilima. Scene izivljavanja pracene su veoma Zi-
vopisnom grafikom, velikim koli¢inama krvi koja prska po unutrasnjoj strani
monitora, sa delovima Zrtvinog tela koji lete prostorom.

U drugoj video igri, igra¢ moze, posredstvom virtualnog avatara, da siluje
koga zeli. Sadrzaj video igre “RapeLay” upravo je onakav kako zvudi. Virtu-
elni junak se ukrcava u voz, ulazi u jedan kupe i tamo siluje u¢enicu, njenu
majku i sestru. Sve vreme, one vriste i placu i govore da zele da umru, ali igra¢
ima opciju i sposobnost da kod Zrtvi razvije sindrom vezanosti i simpatiju za
silovatelja, tako da im c¢ak daje savete kako i kada da izvrse abortus. Reakcije
publike i kritike koje igra trpi su strasne, ali uprkos zgrazavanju publike igra
postoji i nekaznjeno se distribuira ve¢ cetiri godine.

¢) Manipulacija pozeljnim ciljem igre (identifikacija sa junacima)

Video igra “Medal of Honor” izazvala je nekoliko skandala, ali i dobila ne-
koliko priznanja za pokazanu i dokazanu snagu oblikovanja javnog mnjenja
i kori$¢enje video igara za manipulaciju sves¢u javnog mnjenja. Naime, jed-
na od opcija pomenute igre je da igra¢ moze da odabere da bude Taliban,
dakle Avganistanac koji se u Avganistanu bori protiv koalicionih, najcesce
americko-britanskih vojnika**. “Medal of Honor” sa pomenutom opcijom je
izazvao ozbiljnu pobunu javnog mnjenja SAD i Velike Britanije. Protiv op-
cije se podigla cela ,,patriotska“ Amerika. Pritisak vojnih grupa i udruzenja
ratnih veterana pokolebao je proizvodaca video igara ,,Electronic Arts (EA)“
koji je na kraju iz “Medal of Honor” uklonio mogu¢nost igranja s Talibanima
u multiplayeru. Pre toga, EA je dugo tvrdoglavo branila svoju odluku uprkos
kritikama koje su dolazile od sluzbene vojske, ratnih udovica i desnicarskih
medija.

33 Zabrana smrtne kazne.

34 Ova opcija je inspirisana DZonom Lindom (John Phillip Walker Lindh), (1981), americkim
gradaninom koji se u Avganistanu borio na strani Talibana. Lind je uhap$en 2001, a 2002.
godine je u SAD-u osuden na 20 godina zatvora.
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Slican pritisak je dosao iz Velike Britanije. Britanski ministar odbrane Lijam
Foks pozvao je distributere igre “Medal of Honor” da bojkotuju pomenuto
izdanje i pokazu podrsku oruzanim snagama Britanije. Foks je podsetio da su
talibani odgovorni za gubitak brojnih Zivota i da je Sokantno da neko smatra
prihvatljivim da rekreira njihova nedela prema britanskim vojnicima.

d) Manipulacija instinktom prezivljavanja
(zloupotreba instinkta opstanka)

Agresivnost je jedan od najjacih nagona opstanka. Hoce li imati pozitivne
ili negativne konotacije i posledice zavisi jedino od postavljanja granica to-
lerancije agresivnog ponasanja. Bez agresivnosti nema Zivota, ona pomaze
¢oveku da radi, da prevazilazi zivotne prepreke, da prezivi i da se odbrani od
svega $to ga ugrozava. S druge strane, tanka je granica izmedu konstruktivne
agresivnosti i nasilja. Nju postavljaju vaspitanje, porodica, ali i okruzenje u
kojem se zivi i ops$teprihvaceni standardi tolerisanja agresivnog ponasanja
- verbalnog i fizickog. Savremena civilizacija, tempo Zivota i sve teza, svakod-
nevna borba za egzistenciju pomeraju tu granicu u korist nasilja. Gola sila sve
vise postaje obrazac sa kojim se odrasta. Filmovi, stripovi, video igre puni su
uzbudenja, ponajpre zbog agresivnosti koju promovisu.

Najpopularnije decje video igre su one ratnicke, u kojima se nagraduje svaki
»uspeh” u savladavanju imaginarnog protivnika. A te ,pobede® slazu moza-
ik prihvatljivog stava prema Zivotu i agresivnoj ulozi u njemu. Lako je pre-
poznati trenutak u kojem pozitivan instinkt opstanka postaje ,,golo nasilje®
To se desava svaki put kada po¢ne da se uziva u sopstvenom agresivhom
ponasanju. Po pravilu, to su reakcije na frustracije koje nosimo u sebi. Prag
podnosenja frustracija i prag tolerancije agresije u istoj su ravni, pa je jo$
jedno opste mesto u pri¢i o nagomilavanju nezadovoljstva i neadekvatnim,
nasilnim oslobadanjem od tih tenezija ¢injenica da se one ,,prazne” na slabi-
jima od sebe.

Fenomen agresivnosti univerzalan je stereotip koji ¢e po sumornim pred-
vidanjima sociologé, psihologa i psihijatara nasu civilizaciju, pre ili kasnije,
odvesti u propast. Ipak, bitka za uspostavljanje razumnih granica tolerisanja
agresivnosti nije izgubljena. Agresivnost se u¢i i ohrabruje sve masovniji po-
kret koji promovi$e nenasilnu komunikaciju i primerena ponasanja.



e) Promocija militarizma kao pozeljne Zivotne ideologije
i nacina re$avanja problema

Citava istorija ljudskog roda je istorija igara sa negativnom sumom, igara u
kojima su svi gubili. Vekovima su $irom planete besneli ratovi u kojima su
¢itavi narodi nestajali, a da se pobednik nije mnogo razlikovao od porazenog.
Period posle Drugog svetskog rata, a narocito velikih ratova posle njega,* ka-
rakteriSe afirmacija igre sa pozitivnom nulom, igre u kojoj svi dobijaju, ali se
svi necega odric¢u. Naravno, i dalje postoji neoimperijalizam velikih sila i nji-
hova teznja da velike svetske igre igraju po principu igre sa nultom sumom,
igre u kojoj napadac dobija sve, a porazeni gubi sve®. Igracka ideologija tog
neoimperijalizma i manipulacija igrackom populacijom u tom smislu ogleda
se u promociji militarizma u video igrama kao dominantnog pogleda na svet,
nasuprot zvani¢no proklamovanom pacifizmu kao politici drzave i pozelj-
nom ponasanju zemalja zapadne demokratije.

Video igre su trenutno najunosniji biznis u oblasni kreativne industrije’’. In-
dustrija video igara svesno kreira ideoloski diskurs kroz militarizam prisutan
u video igrama koje stvaraju narativ, paralelnu istoriju i formiraju pogled na
svet mladih generacija. Kult rata koji se gaji u najprodavanijim video igrama
nije viden jo$ od vremena fasizma izmedu dva svetska rata. Ovakva otvore-
na militaristicka ideologija danas ne deluje nenormalno, zato $to su oruzani
sukobi normalizovani u stanju globalnog latentnog ,,rata protiv terorizma®“
Militarizam prisutan u kompjuterskim i video igrama ima za ciljnu grupu
decuimlade i predstavlja alternativni ili dodatni edukativni okvir zvani¢cnom
prosvetnom sistemu®.

Ako uspesno odigrate kompleksne strateske video igre poput ,,Command &
Conquer: Generals* ili ,,Civilization®; imacete znanje gotovo kao da ste zavrsili
vojnu Skolu. Naucicete kako da organizujete gradane, trupe i izgradite grado-
ve, pri tome morate poraziti sve svoje neprijatelje, zauzeti njihove strukture,

35 Korejski rat, Vijetnamski i Avganistanski rat.

36 Prviidrugi Zalivski rat, Bombardovanje Srbije.

37 Aleksandar Filipovi¢: ,Video igre kao najozbiljniji biznis kreativne industrije na pocetku 21.
veka®, Megatrend revija, vol 10 (2) 2013, Beograd, str. 177.

38 Kiristian Luki¢ u tekstu ,Kriticke perspective umetnosti digitalnih igara - prilog istrazivanju
fenomena“ objavljenom u web ¢asopisu E-volucija (http://www.bos.rs/cepit/evolucija/html/14/
igre.htm#_ftn1) istice: ,Ovakav rad sa mladima u kontekstu militarizma vuce svoje korene u
omladinskoj organizaciji Balilla, koju je osnovao Benito Musolini 1926. godine u Italiji, a svoju
kulminaciju je doziveo u Nemackoj tridesetih godina XX veka u organizaciji Hitlerjugend®,
pristupljeno 09.06.2013.
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zgrade, gradove, potciniti njihove radnike. Pentagon ima ,Odeljenje za indu-
striju zabave™” koji zajedno sa ,,Odeljenjem Zajednice za razvoj odbrambenih
igara“® koje finansira DARPA*, trenutno razvija, ili je ve¢ razvila, oko cetr-
deset igara cija je dominantna poruka ne - ,Bog ¢uva Ameriku®, ve¢ ,,nasa
vojska ¢uva Ameriku, njene vrednosti i americki nacin Zivota***,

f) Manipulacija muzikom

Muzika je jedan od osnovnih oblika ljudske komunikacije i pretpostavlja se
da je postojala i pre nastanka govora. Manipulacija muzikom u video igrama
ne spada u primarne metode. Ona se pre moze smatrati katalizatorom ostalih
manipulativnih metoda. Manipulacija muzikom u svim scenskim oblicima,
paiuvideo igrama, ima dve funkcije. Prva je da pojaca emocionalni dozivljaj
pri gledanju scenskog dela, a druga je da kod pojedinca putem eventualnih
sentimenata izazove Zelju i potrebu za odredenim ponasanjem. Muzika je jed-
na od najmoc¢nijih tehnika manipulacije, jer vrlo lako dopire do podsvesti. U
kombinaciji sa rezidentnom intelektualnom porukom, postaje mo¢no sred-
stvo manipulacije, jer toj poruci dodaje novu i jaku emocionalnu dimenziju.
Takva forma manipulacije prisutna je svakodnevno. Osnovni elementi muzi-
ke su: visina tona, boja tona i ritam. Melodiju ¢ine zvuci, odnosno uzastopni
tonovi tatno odredene frekvencije (visine). Kompozicije Volfganga Amade-
usa Mocarta imaju veliki uticaj na razvoj dece i odraslih, kao i na ucenje,
pamcenje i povecanje inteligencije. Taj uticaj naziva se ,,Mocartov efekat**
Jedan od segmenata ovog fenomena kaze da se lakSe uci i pamti uz pratnju
Mocartove muzike. Stavite njegovu muziku uz oglas i procitani tekst ce zaga-
rantovano biti usvojen, odnosno upaméen. Generalno, klasi¢na harmoni¢na
muzika smiruje ljude. Prema istrazivanjima smanjuje krvni pritisak, nervozu,
umor. A kada je ¢ovek opusten i smiren lakse ¢e usvajati sadrzaj koji mu se

39 Institut za kreativne tehnologije.

40 Department of Defense Game Development Community.

41 Defense Advanced Research Projects Agency.

42  Kristian Luki¢: ,,Kriticke perspective umetnosti digitalnih igara - prilog istrazivanju fenome-
na“, Casopis E-volucija (http://www.bos.rs/cepit/evolucija/html/14/igre.htm#_ftn1, pristuplje-
no 09.06.2013.

43 Teoriju pod imenom Mocartov efekat prvi su predstavili naucnici na univerzitetu Kalifornija,
koji tvrde da deca koja su u ranom uzrastu okruzena muzikom imaju bolje rezultate na stan-
dardizovanim $kolskim testovima. Istrazivanja koja su obavljena 1999. godine na tom univer-
zitetu pokazala su da su malisani, koji su pohadali ¢asove klavira imali 30% bolje rezultate i
na testovima iz matematike. Tim povodom, struénjaci su ispitivali vezu izmedu medicinskih
i obrazovnih efekata muzike tokom 40-ih godina proslog veka, a drzavni univerzitet Micigen
prvi je na svetu uveo specijalizaciju u muzickoj terapiji. Skeptici tvrde da se efekti Mocartovog
efekta prenaglasavaju i da ta teorija ima malo osnova u neurologiji, a u knjizi Mit o prve tri
godine posebno se kritikuju mediji zbog preuveli¢avanja znacaja te teorije.



servira u reklami, nego kada je nervozan i napet. Da bi se umanjio efekat
neskladne muzike bitno je svesno i kriticki slusati muziku, jer ¢e tako ona biti
deo svesnog dela misli, a tada je tesko podle¢i manipulaciji.

g) Afirmacija ,,lakog puta kroz zZivot™

Sve ono do ¢ega u stvarnom zivotu ne moze da dode, ili moze, ali sa mnogo
rada i vremena, u video igrama moze lako. Igrajuci video igre, igra¢ moze sve.
Najpre moze da izabere igru koju Zeli da igra, najées¢e moze da izabere nivo
tezine, moze beskrajno dugo da je igra, dokle god ne postane ekspert. Iako ne
moze da menja pravila, a ¢esto ni tok igre, postoje piratski sajtovi na kojima
se nude walkthroughs i cheat codes*. Cesto i sami proizvodaci video igara
nude kodove za varanje ili obja$njenja toka igre, ne bi li povratili one igrace
koje je tezina igre obeshrabrila.

Zakljucak

Od svih oblika manipulacije koje smo pomenuli, jedan oblik je prisutan u
gotovo svakoj igri, izuzimajuci krajnje apstraktne pionirske poduhvate, a to
je izvesna manipulacija realno$¢u. Ona je po prirodi medija neophodna, nije
nuzno losa niti motivisana pogresnim razlozima. Konkurencija ¢ini autore
igara kreativnijim i detaljnijim u kreiranju virtualnih svetova igara, a tehno-
loski napredak dovodi do fotorealisti¢nosti i moguénosti smestanja ogromne
koli¢ine podataka na fizicki nosac, $to svet igre ¢ini jo§ podobnijim za potpu-
no uzivljavanje. Iako su igre dizajnirani eticki sistemi, upravo tehnoloski na-
predak i moguc¢nost stvaranja kompleksnijih igara pretvara igraca u etickog
agenta, i etika same igre se ogleda u igracevom iskustvu.

Igre poput ,,Red Dead Redemption®ili ,,Infamous® igracu daju moguénost da
bira da li ¢e se ponasati ¢asno ili necasno, i za to ¢e snositi odredene konse-
kvence. Moralna pitanja postavljena pred igraca dolaze do izrazaja kroz in-
terakciju sa kompjuterski kontrolisanim karakterima, i u zavisnosti od toga
kako reagujete, skala Casti ¢e se pomeriti u odgovaraju¢em smeru. Igra ,Red
Dead Redemption® usmerava igra¢a na put Casti, jer su posledice daleko po-
godnije, ali ostavlja moguc¢nost da nedela ¢inite sa povezom preko lica, bez

44 Walkthrough je detaljni opis aktivnosti potrebnih da bi se igra dovela do kraja, dok su cheat
codes alfanumericki nizovi koje treba uneti preko tastature u odredenom delu igre, kako bi se
postigli razli¢iti efekti od kojih je najpoznatiji ,God Mode®, u kome je junak koga vodite neu-
nistiv; sam termin je u$ao u sleng i popularnu kulturu.
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uticaja na skalu casti. To nas dovodi do zakljucka da je igrac eticko bice, sa
vrednostima koje ima pre nego $to stupi u virtualni svet igre, $to nas opet
vraca na onaj blagi paradoks s pocetka; jer, ako se etika igre nalazi u igracu,
onda ona po sebi ne mora da bude ni eti¢na ni neeti¢na, iako to svakako moze
biti.

Migel Sikar kaze: ,Jednostavno, etika video igara je etika igre kao sistema
pravila koja stvaraju svet igre, koji dozivljava moralni agent sa kreativnim i
voljnim kapacitetima, i koji vremenom razvija sposobnost da primeni svoje
li¢ne vrline“®. Sikar zaklju¢uje da su ,,igraci i dizajneri podjednako u poziciji
velike eti¢ke odgovornosti®, i identifikuje ih kao glavne moralne stakeholder-e
u iskustvu igre.*

Sto se tice ostalih oblika manipulacije, izuzev nekoliko flagrantnih primera
koje smo naveli, autori koriste suptilne forme manipulacije gotovo isklju¢ivo
u cilju veceg komercijalnog uspeha. Kroz karakterizaciju likova, nasilje kao
cilj igre i stereotipne neprijatelje, industrija video igara nije nista viSe nego
refleksija holivudske filmske industrije, ¢ija iskustva govore da na blagajnama
najbolje prolaze nasilni akcioni avanturisticki filmovi, bilo smesteni u realni,
ili svet fantazije. Promocija militarizma kroz video igre je sastavni deo njene
prirode, jer su proto video igre nastale u istrazivackim centrima americke
vojske, a vec¢ina tehnoloski naprednih armija deo treninga svojih jedinica
obavlja kroz simulatore koji su, u sustini, video igra sa prate¢im mehaniz-
mom. Ipak, kako su studije video igre relativno mlado istrazivacko polje, a
video igre u danasnjem smislu relativno nova pojava, neophodan je dodatni
vremenski protok da bi se svi relevatni aspekti pravilno sagledali. U tom smi-
slu, bice interesantno ponovo se vratiti ovoj temi tada.
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ETHICAL CHALLENGES OF VIDEO GAME

Summary

Although video game is a designed ethical object with embedded ethical val-
ues, video game ethics lies in player’s experience. This focus on a player as a
being and his own virtues which determine his choices during the interactive
experience, makes video game best analyzed by virtue of ethics theory. Since
by its nature video game is not an informative nor educational media, it
is less suitable for direct manipulation, although more subtle forms of ma-
nipulation can be noticed in a number of video games. Aside from a certain
number of most extreme examples, subtle manipulation has most often been
used for commercial purposes, which is a model similar to other branches of
creative industries. On the other hand, as a medium that brings the greatest
possibilities of immersion into a virtual world, video game can become the
ground for more flagrant forms of manipulation in the future.

Key words
video game, virtue ethics, ethical agent, designed ethical system, direct ma-
nipulation, subtle manipulation
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Apstrakt

Medunarodni filmski festival FEST danas je na prekretnici. Prolazeci kroz
teska vremena sankcija i tranzicije, FEST je izgubio primat u regionu i pos-
tao festival lokalnog znacaja. Ovaj tradicionalni festival moZe ostati smotra
najgledanijih filmova u svetu, ili ce se, poput svetskih festivala, transformisati
u manifestaciju koja zadovoljava potrebe savremenog filmskog stvaralastva.
Ovaj tekst nema nameru da kritikuje, ve¢ da sublimise dugogodisnje iskustvo
FEST-a, i da kroz analizu menadzmenta festivala ukaze na nove mogucnosti
razvoja te manifestacije. Po nasem misljenju, FEST bi mogao ponovo da
pronade svoje mesto na mapi svetskih festivala.

Kljucne reci
Filmski festival, kulturne potrebe, trZiste, publika, FEST, ciljevi festivala

Festivali - publika ili market?

Da li su festivali namenjeni publici ili stru¢noj javnosti? Da li su znacajni za
prestiz autora i njihovu karijeru, ili su veliki medunarodni market koji donosi

ogroman profit? Da li festivali u Kanu, Berlinu, Veneciji, kao najstariji i naj-

uticajniji festivali, jo§ uvek imaju nekadasnju snagu? Danas je tesko odrediti

njihov primat na mapi festivala, jer se broj savremenih festivala stalno uve-

¢ava (Sandens, Toronto, Karlove Vari, Roterdam, Lokarno). Festivali u Kanu,
Berlinu, Veneciji uspevaju da odrze poziciju, jer su uspeli da redefinisu svoje

ciljeve i transformisu programe u skladu sa savremenim potrebama filmskih

profesionalaca i publike. Tragaju¢i za ovim odgovorima, namece se pitanje:

darja.bajic@gmail.com
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da li je FEST od svog pocetka do danas presao put od znacajnog svetskog
festivala u Jugoslaviji do smotre lokalnog znacaja u Srbiji?

Filmski festivali - medunarodna iskustva

Festivali su znacajan oblik difuzije kulture, buduci da se kroz njihove progra-
me odredena vrsta stvaralastva vrednuje nagradama ili samim izborom, ¢ime
se ostvaruje uvid u umetnicke domete jedne sredine u odredenom periodu
(Dragicevi¢ Sesi¢, Stojkovi¢ 2003: 171). Veoma su privla¢ni za publiku, jer
omogucavaju da se sa drugima podeli umetnicki dozivljaj i li¢no kulturno
iskustvo. Festival je prozor u svet lokalne zajednice, mesto susreta velikog broja
ljudi, turistd i lokalnog stanovnistva, pri ¢emu se umetnicki dozivljaj dugo
pamti (Buki¢ 2005: 87).

Filmski festival u Veneciji, popularna Mostra, ove, 2013. godine imala je svoje
jubilarno, sedamdeseto izdanje. Osnovana je 1932. godine kao deo Veneci-
janskog bienala, velikog kulturnog dogadanja, koje u Veneciji okuplja umet-
nike iz celog sveta. Osim umetnicke dimenzije, festival neguje i komercijalno
znacenje, pa se tako njime obelezava i pocetak jesenje bioskopske sezone. Na
Mostri se premijerno prikazuju i takmice filmovi u dve kategorije — Venecija
sa prestiznom nagradom Zlatni lav i Upstream, gde priznanje San Marko do-
bijaju alternativni filmovi. Mostra je postala zastitni znak Venecije, koja svake
godine privlaci filmske zvezde, novinare i filmske kriticare.

Davne 1951. godine u Berlinu, gradu u kome je zid delio Istok i Zapad, u
atmosferi hladnog rata, u zapadnom delu grada dosli su na ideju da formiraju
festival sa misijom koja se svela pod slogan - Prozor u slobodan svet. Ovaj,
politickim temama. Na samom pocetku, o nagradama je odlucivala publika,
a od 1965. godine, Zlatnog i Srebrnog medveda dodeljuje stru¢ni inostrani
ziri. Pored takmicarskog programa, postoje i program Panorama, Berlinare
specijal, Forum, Nemacki film, Omaz, Retrospektive i programi za kratke i do-
kumentarne filmove. U centru Berlina, na Potsdamer Platzu, pored glamu-
roznih svetskih premijera, odrzavaju se i dva najveca film marketa na svetu:
Evropski filmski market i Berlinare market koprodukcija. Godi$nje ovaj festival
poseti preko petnaest hiljada ucesnika, novinara i filmskih kriti¢ara iz 80 ze-
malja sveta.



Filmski autori prvi put su se okupili na festivalu u Kanu 1946. godine. Sve do
1960. godine, to je bila smotra revijalnog karaktera. Tada je oformljen ,, Kan
Market”, koji je poceo da privlaci veliki broj producenata i distributera. Kan-
ske nagrade, racunaju se u najprestiznije nagrade na svetu i svojim autorima,
producentima, scenaristima i glumcima obezbeduju zagarantovano mesto u
svetu filma. Zlatnu plamu dodeljuje deveto¢lani medunarodni Ziri. Ziri pro-
grama Cinefondation dodeljuje Zlatnu palmu za najbolji kratki film mladih
studenata filmskih $kola. Zlatna kamera se dodeljuje najboljem debitantu.
Posebnost ovog festivala na najbolji nac¢in opisuju re¢i Zana Koktoa: Kan je
apoliticna, nicija zemlja, mikrokosmos necega sto bi svet bio kad bi ljudi mogli
direktno kontaktirati jedni s drugima i govoriti istim jezikom.

FEST - Misija rodena 1971. godine

Pod sloganom Hrabri novi svet, prvi FEST je imao privilegiju da ,otvori”
gvozdenu zavesu izmedu Istoka i Zapada, i postane mesto okupljanja svet-
ski poznatih i progresivnih filmskih stvaralaca. Njegov drustveno politicki i
edukativni znacaj uticao je na brojne mlade generacije filmskih stvaralaca i
bioskopsku publiku.

FEST je prvi put odrzan od 8. do 16. januara 1971. godine. Osnivac, a potom i
selektor i umetnicki direktor, Milutin Coli¢ imao je viziju da domacoj publici
pruzi mogucnost da se blize upozna sa inostranim filmskim ostvarenjima.
Tada novi festival, bio je od ogromnog znacaja za domacu publiku koja je do
tada sa velikim zakas$njenjem, gledala filmove koji su se u svetu ve¢ odavno
prikazivali. FEST je u komunistickom periodu, ostvario svoju misiju: publici
je predstavio filmove bez cenzure, a mladim autorima omogucio kontakt sa
novim tendencijama u svetskoj kinematografiji.

Prvi FEST bio je prihvacen iznad svih oc¢ekivanja; karte su bile rasprodate, a
tapkaro$i su se ponovo vratili pred bioskopske dvorane (Vlajc¢i¢: 2002). FEST je
dugo godina bio vode¢i filmski festival u regionu Jugoisto¢ne Evrope. Pruzao
je mogucnost filmskim radnicima i kriticarima isto¢nih, socijalistickih ze-
malja da se upoznaju sa holivudskom i evropskom filmskom produkcijom.
Sedamdesetih i osamdesetih godina, FEST je imao prvenstvo prikazivanja
premijernih filmova, a domad¢i distributeri reklamirali su svoje filmove uz
moto — Prikazano na FEST-u.
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U programskom smislu, FEST se godinama transformisao. U pocetku je nje-
gova misija bila da gledaocima prikaze filmove sa Zapada, koje publika nije
mogla da vidi na redovnom bioskopskom repertoaru. Nastavio je sa premi-
jernim prikazivanjem filmova iza ,,gvozdene zavese”, kinematografija malih
zemalja i razli¢itih autorskih tendencija u svetu.

U devedesetim godinama, kada su ojacali domaci distributeri, a FEST imao
finansijskih problema, distributeri su uticali na program, pa je FEST u jednom
trenutku postao samo komercijalna smotra filmova. Zbog uvodenja sankci-
ja Republici Jugoslaviji 1993. i 1994. godine, FEST nije odrzan. Odrzane su
smotre distributerskih i ranije prikazanih filmova. Mnogi su smatrali da e se
ovaj festival ugasiti; medutim, 1995. godine, uprkos trajanju sankcija, odrzan
je FEST pod nazivom Svetlost. Prikazan je mali broj novih filmova, ali je od
izuzetnog znacaja to $to je ovaj festival nastavio svoj zivotni vek. U tom perio-
du, FEST je pokusao da po ugledu na svetske festivale, kreira program kroz
stru¢no videnje jednog selektora.

Svoj cetrdeseti rodendan FEST je docekao bez precizno profilisanih pro-
grama. Koncepcija programa u stilu za svakog po nesto, bila je kompromis
izmedu komercijalnih distributera i umetnickih tendencija.

FEST je u viSe navrata pokusao da uvede takmicarski program. Protiv-
nici uvodenja ove ideje tvrdili su da ¢e FEST time izgubiti mesto na mapi
svetskih festivala. Ta ideja nikada nije analizirana i nisu sagledani bene-
fiti koje takmicarski program moze doneti festivalu i lokalnoj zajednici. U
meduvremenu, FEST je pokus$ao da inovativnim prate¢im programima kao
$to su B2B, Master klas, Okrugli sto, Prezentacija domacih filmova stranim gos-
tima prati svetske trendove. Nedostatak finansijskih sredstava, bio je glavni
razlog nepromisljenog ukidanja gotovo svih prate¢ih programa. Gostovanje
svetski poznatih zvezda i autora svelo se na komercijalne efekte otvaranja fes-
tivala. Tako je FEST godinama stagnirao i izgubio pozicije u regionu. Hrabri
novi svet, koji je skidao ,,gvozdenu zavesu”, povezivao Istok i Zapad i ukidao
cenzuru, prestao je da bude mesto okupljanja svetski poznatih i progresivnih
filmskih stvaralaca.



Ciljevi FEST-a

Ciljevi FEST-a, prema aktu Pravila medunarodnog filmskog festivala FEST
su:

e da filmskim programom, i drugim prate¢im sadrzajima, ukaze na
izrazite vrednosti svetske filmske produkcije;

e da okupi sineaste i kriticare, i da, tako uspostavljenom komunikaci-
jom, razvija filmsku kulturu kao deo ukupne duhovnosti nase sredi-
ne.

Prvi segment trzista je sam umetnik, ¢iji je cilj stvaranje umetnickog dela
kao izraz zadovoljavanja sopstvene potrebe da se izrazi. Drugi segment ¢ine
ostali umetnici, kriticari ili drugi stru¢njaci u toj disciplini, pa je cilj priznanje
umetnika u svojoj sredini. Tre¢i segment ¢ini javnost, gde se ¢esto kao glavni
cilj navodi profit (Kolber: 2010).

FEST u svojim ciljevima sadrzi sva tri segmenta, ali ih u praksi delimi¢no
ispunjava. Prvi segment FEST ostvaruje kroz premijerno prikazivanje filmo-
va, ali usled smanjenog broja prisutnih stvaralaca ne ostvaruje u potpunosti.
Drugi segment FEST-a eksplicitno istice u svom cilju da ima nameru da oku-
plja sineaste i kriticare i uspostavi komunikaciju medu njima, ali u tome sve
manje ima uspeha. Tre¢i segment, FEST delimi¢no ispunjava kroz dolazak
publike na festival i sticanje profita koji bi trebalo da posluzi kao osnov za
poboljsanje programa i pratecih aktivnosti. Zbog nepostojanje strategije ra-
zvoja, uglavnom ne sluzi toj svrsi.

Ono $to nedostaje FEST-u jesu sekundarni ciljevi koji mogu doprineti ostva-
rivanju primarnih ciljeva, kao i egzaktni parametri na osnovu kojih se cilje-
vi mogu proveriti. Sta zaista FEST Zeli da postigne? Osnovni instrumenti za
ostvarivanje gore navedenih ciljeva mogu biti takmicarski program, prateci
programi, market za koprodukcije, prezentacija domaceg filma, gosti festivala
kao i prezentacija festivala i pozicioniranje na svetskom trzistu. Ciljevi FEST-
a bi trebalo da budu redefinisani prateci tendencije u svetskoj kinematografiji
i nove trendove medunarodnog povezivanja.
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Program FEST-a

Osnovni proizvod FEST-a je njegov premijerni filmski program. Festival kao
kulturni proizvod sastoji se iz niza komponenti i spada u sloZene proizvode.
Glavna komponenta koju publika opaza kada je re¢ o filmskom delu jeste
dozivljaj. Susret sa filmskim delom i njihovim autorima.

Program FEST-a podeljen je po vremenskim linijama i tematskim jedini-
cama. Glavni program po pravilu se prikazuje u Sava Centru, u vecernjim
terminima. U glavnom programu su uvrs$teni najzapazeniji i nagradivani
filmovi na najve¢im svetskim festivalima. Prepodnevni termini rezervisani
su za reprizne projekcije, dok se u popodnevnom terminu prikazuju filmovi
istaknutih evropskih autora. U manjim salama, kao $to su Dom omladine i
Dvorana kulturnog centra, prikazuju se specifi¢ni programi posveceni evrop-
skim produkcijama, takmicarski program Evropa van Evrope i program Fokus
koji prikazuje aktuelne filmove kinematografije u ekspanziji.

Programi na FESTu cesto menjaju nazive, pa i koncepciju. Termini prikazi-
vanja variraju iz godine u godinu. Sem programa Evropa van Evrope svi ostali
programi nisu jasno profilisani za razliku od svetskih festivala. Sa ¢estim pro-
menama koncepcije, FEST gubi interesovanje stranih producenata, autora i
novinara.

Prateci program FEST-a

Prate¢i program, jedna je od vaznijih komponenata festivala. Od posebnog
znacaja za FEST bio je prate¢i program B2B uveden 2006. godine, u ¢ijem
sklopu je nastao i takmicarski program Evropa van Evrope. Platforma Ev-
ropa van Evrope okuplja sve zemlje u okviru geografske Evrope, koje su jos
uvek nedovoljno ukljuc¢ene u evropske integrativne tokove. Kao i zemlje van
geografske Evrope sa jakim evropskim kulturnim uticajem i nasledem - Sr-
bija, Crna Gora, Hrvatska, BiH, Makedonija, Albanija, Turska, Izrael, Rusija,
Moldavija, Ukrajina, Belorusija, Gruzija, Azerbejdzan, Jermenija, Tadzikistan,
Uzbekistan, Kazahstan, Kirgizija i Turkmenistan.

B2B kao industrijski ogranak FEST-a bio je namenjen profesionalcima. Cilj
tog programa bio je da omoguci nezavisnim producentima, predstavnicima
inostranih fondova i festivala, kao i distributerima i TV-akviziterima, mo-
guc¢nost da steknu uvid u kinematografije i produkcione moguc¢nosti zemalja



Evrope. Individualni sastanci sa vode¢im producentskim ku¢ama i fondovi-
ma Evrope pruzali su moguc¢nost za efikasnije ostvarivanje filmskih kopro-
dukcija.

Koprodukcija je izuzetno vazan oblik saradnje jer, pored lakseg sticanja
sredstava za realizaciju filma, omogucava i pristup novim trzistima, podelu
finansijskih rizika, protekcionizam (kada su koprodukcije uslov za pristup
odredenim teritorijama, trzi§tima i fondovima); takode, omogucava interna-
cionalizaciju i kori§¢enje tudih znanja (Kolber: 2010; De Vany: 2004; Duki¢:
2010). Zato je B2B organizovao i pitching na kome je ucestvovalo 10 projekata
u svim fazama produkcije. Producenti i predstavnici fondova ocenjivali su
predstavljene projekte, a dva najbolja dobijali su po 10.000 Evra. Projekti su
imali obavezu regionalne-balkanske premijere na FEST-u. Prateci program
B2B poslednji put je bio odrzan 2009. godine. Gasenjem ovog programa,
FEST je izgubio jednu od moguc¢nosti za pozicioniranje festivala na regional-
nom i svetskom trzistu.

Publika FEST-a

Publika je jedan od najbitnijih faktora i u¢esnika u realizaciji svakog festivala,
a potrebe publike uti¢u na konceptualizaciju dogadaja (Van der Wagen, Car-
los: 2008).

Sedamdesetih godina proslog veka, kada je FEST osnovan, postojala je izra-
zita potreba za festivalom koji bi ponudio premijerno prikazivanje najboljih
filmova svetske produkcije protekle godine. Domaca publika je do tada, sa
velikim zakasnjenjem, gledala filmove koji su se u svetu ve¢ odavno prikazi-
vali. Ve¢ina filmova prikazanih na FEST-u nije prikazivana u bioskopima i to
je bila jedina prilika da publika vidi filmove.

FEST je sredinom osamdesetih svoj program preselio u veliku salu Sava Cen-
tra sa 4.000 mesta koja je i danas najveci bioskop u svetu u kome se prikazuje
festivalski program. FEST u proteklih pet godina belezi u proseku izmedu
90.000 i 100.000 prodatih ulaznica. Medutim, kako cilj marketinga umetnosti
nije samo da se zadovolje potrebe potrosaca, vec da se on privuce da upozna i
ceni umetnicko delo (Kolber:2010), broj prodatih ulaznica nije jedini kriteri-
jum za procenu uspesnosti festivala.
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Danas FEST privlaci publiku zahvaljuju¢i svojoj tradiciji i decenijskoj eduka-
ciji publike, kao i fenomenu festivala da se sa drugima podeli dozivljaj i licno
kulturno iskustvo (Puki¢: 2005). Tvrdnja da FEST uspesno prodaje karte i
da njegova publika ¢ini 10% ukupne bioskopske publike za godinu dana na
teritoriji Srbije je tacna, ali ne treba zanemariti ¢injenicu da je bioskopska
mreza u Srbiji zamrla. Zanemaruje se ¢injenica da su karte rasprodate samo
za filmove koji se prikazuju u Sava Centru i to u dva centralna vecernja ter-
mina, $to ukazuje da postoji takozvana premijerna publika, odnosno publika
koja prevashodno za cilj ima prisustvo dogadaju, a ne uzivanje u filmskom
stvaralastvu. To znaci da programi u drugim terminima nisu na adekvatan
nacin selektovani ni predstavljeni publici. Programi nemaju svoj specifi¢ni
profil, samim tim nisu ni privla¢ni gleadaocima. FEST kao da viSe vodi
rac¢una o potrebama premijerne publike, a zapostavlja svoju decenijsku misiju
da prezentuje nekomercijalne filmove i time obogati bioskopski repertoar.

Razvijanje kulturne potrebe kod mladih gledalaca i buduc¢ih filmskih profe-
sionalaca decenijsko je iskustvo FESTa. Misija ovog festivala danas, kada je
program domacih bioskopa u potpunosti komercijalizovan, pokazuje svoju
edukativnu funkciju. Tvrdnja da FEST ima svoju publiku ograni¢ava ovu ma-
nifestaciju da prepozna interesovanje potencijalne publike. Bez istrazivanja
potreba publike i definisanja ciljnih grupa, ne moze se adekvatno profilisati
program. Konstantnim promenama programa, bez jasno postavljenog cilja,
zbunjuje i ne privla¢i nove gledaoce. Zato FEST mora definisati svoje cil-
jne grupe i profilisati svoje programe vodeci ra¢una kako o starijim tako i
najmladim gledaocima.

Ciljevi FEST-a se moraju menjati u skladu sa potrebama novog vremena. Sa
razvojem novih tehnologija i sa razvojem globalnog trzista na kome se fil-
movi slobodno nude i distribuiraju $irom sveta, kao i nelegalnom pristupu
filmovima (pirateriji) potrebno je precizno profilisati novi glavni program i
osmisliti niz prate¢ih programa koji ¢e privuci savremenu publiku.

Najvece bogatstvo FEST-a je filmska publika. Sa razvijanjem kulturnih potre-
ba, kod gledalaca se stvara kulturna navika i njihov li¢ni odnos prema filmu.
Prepoznavanje i konzumiranje filmskog dela stvara probirljivu publiku koja,
tragajuci za pravim filmskim vrednostima, doprinosi razvoju duhovnosti sre-
dine.



Gosti FEST-a

Kao jedan od ciljeva, Direkcija FEST-a isti¢e gostovanje autora, producena-
ta i kriticara iz celog sveta, kao specifian doprinos razvoju komunikacije sa
domacim autorima, a preko medija i sa $irom javnosti. Gosti festivala, pocev od
njegovog osnivanja, bili su: Robert De Niro, Frensis Ford Kopola, Kirk Daglas,
Milo$ Forman, Mikelandelo Antonioni, Nikita Mihalkov, Ketrin Denev, Vim
Venders, Ralf Fajns, Piter Bogdanovi¢, Jirzi Mencel (Robert De Niro, Frensis
Ford Copola, Kirk Douglas, Milos Forman, Michelangelo Antonioni, Nikita
Mihalkov, Catherine Deneuve, Wim Wenders, Ralph Fiennes, Peter Bogdano-
vich, Jiri Menzel) i mnogi drugi. Gosti, posebno autori filmova, doprinose po-
pularizaciji festivala. FEST je u proseku imao izmedu 60 i 100 gostiju godisnje.
Usled nedostatka finansijskih sredstava, smanjenog trzista i imidza Srbije u sve-
tu, FEST nije u mogucnosti da obezbedi gostovanje svetski poznatih stvaraoca.
Od 2010. godine broj gostiju je znacajno smanjen. Gosti FEST-a ispunjavaju
samo marketinsku funkciju promocije otvaranja festivala.

Gosti FEST-a - autori, producenti, glumci, nisu samo reklama za festival. Oni
su tu da uspostavljaju komunikaciju i sa budu¢im gledocima, i na taj nacin
doprinesu razvoju filmske kulture kao delu ukupne duhovnosti sredine. Pu-
blika odreduje budu¢nost FEST-a. Ona se mora obrazovati, negovati i stvara-
ti! Obaveze gostiju, usko su vezane za projekcije njihovih filmova. Samo retki
gosti u okviru svoje posete Beogradu odlaze i na Fakultet dramskih umetnosti
kako bi podelili svoja iskustva sa studentima. FEST za svoje goste organizuje
vecere zatvorenog tipa, pa se komunikacija sa domacim sineastima® - §to je
jedan od glavnih ciljeva FEST-a - ne ostvaruje. Zanemaruje se ¢injenica da
gosti FEST-a kroz kontakte sa domacim autorima i producentima, kao i kroz
upoznavanje kulturno istorijskih znamenitosti Srbije, mogu biti inspirisani
da svoje nove projekte snimaju u Srbiji.

Promotivne aktivnosti festivala FEST
Od cetiri osnovna instrumenta promotivnih aktivnosti (Kolber: 2005), FEST

koristi samo oglasavanje i odnose s javnoscu. FEST svoje reklame plasira na
medijima koji su partneri festivala. Kampanja pocinje mesec dana pre pocetka

2 Godine 2010. gost FEST-a bio je Katriel Sori, direktor Izraelskog filmskog centra, On je pre-
zentaciju ove institucije, kao i Izraelske kinematografije odrzao u Filmskom centru Srbije. Iste
godine, gost je bio i Niksa Svili¢i¢, reditelj i direktor Audiovizuelnog centra Hrvatske, iskljucivo
u svojstvu reditelja filma prikazanog na FEST-u.
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i zavrSava poslednjeg dana festivala. Televizijske reklame sastoje se od inse-
rata iz nekoliko filmova, iz glavnog programa. One ne privlace publiku, ve¢
samo pruzaju informacije o vremenu i mestu dogadanja. Velika je greska sto
se filmovi iz drugih programa koji su manje poseceni ne reklamiraju. Radi-
jske i novinske reklame, kao i drugi propagandni materijal, pokazuju iste ne-
dostatke kao i televizijske reklame. FEST odrzava konferencije za $tampu na
kojima su prisutni autori filmova. Bilten FEST-a spada u odnose s javnoscu, s
obzirom da je prvenstveno namenjen novinarima. Bilten koji je zadnjih godi-
na u online izdanju moze biti interesantan publici jer u njemu se na dnevnom
nivou objavljuju intervjui sa gostima i razne interesantne price o filmovima
koje se ne mogu naci u drugim publikacijama.

Hronika FEST-a je dugo godina bila izuzetno znacajna emisija koja je svo-
jim sadrzajem doprinosila promociji filmskog stvaralastva i Sirenju filmske
kulture. Hronika koja je bila emitovana u udarnom terminu Prvog progra-
ma RTS-a privlacila je publiku, stru¢no komentarisala filmska ostvarenja
i promovisala poznate goste festivala. Danas se Hronika FEST-a emituje u
neadekvatnim terminima i ¢esto samo ilustruje deSavanja na samom festiva-
lu, pa se, kao takva, pretvorila u formalno prikazivanje filmskih inserata bez
stru¢nih komentara.

Promocija festivala rukovodi se standrdnim metodama oglasavanja, sto je do-
voljno da se publika informise. Medutim, ovakav vid kampanje ne podcrtava
znacaj festivala, ne stvara festivalsku atmosferu®, ne privlaci nove gledaoce,
kao ni gledaoce zainteresovane za posebne segmente programa festivala.

Promocija festivala nije samo okrenuta lokalnoj publici i trzistu, ve¢ i po-
zicioniranju na medunarodnoj mapi festivala. Moze se zapaziti da ovaj vid
promocije FEST ne koristi. FEST se promovise na inostranim festivalima
jedino preko $tanda Filmskog centra Srbije, na sajmovima kinematografije
(Film market). Kreiranjem pozitivnog imidza, FEST na inostranim smotra-
ma mozZe privudi strane goste, otvoriti moguc¢nost nabavke najboljih filmo-
va i pristup razvojnim fondovima namenjenim kulturi i filmskoj umetnosti.
Ovakvo medunarodno pozicioniranje FEST-a povecalo bi interesovanje no-
vih sponzora i donatora.

3 Idealan primer je Sarajevski filmski festival, koji ne samo da organizuje prateée programe kao
$to su okrugli stolovi, industrijski sastanci, dodela raznih nagrada ¢ak i stipendija, pomaganje
razvoja projekata, ve¢ i ceo grad postaje deo festivala.



Organizacioni model festivala FEST

Osnovni pravni akt koji reguli$e osnivanje i uspostavlja funkcionisanje FEST-
a jesu Pravila medunarodnog filmskog festivala FEST. FEST nema status pra-
vnog lica, pa organizaciju i sve druge delatnosti obavlja Direkcija FEST-a.
Pravilnik festivala FEST definise kao stalnu manifestaciju u oblasti kulture od
znacaja za grad Beograd. Osniva¢ FEST-a je Skupstina Grada Beograda; ona
imenuje predsednika i Cetiri ¢lana Odbora, kao i umetnickog direktora, na
period od Cetiri godine. Festival se finansira delom iz gradskog i republickog
budzeta, od sponzorstva i iz sopstvenih prihoda. Uslovi prikazivanja filmova
regulisani su Pravilnikom Medunarodne federacije udruzenja filmskih pro-
ducenata FIAPF (International Federation of Film Producers Associations).
Filmovi koji se prikazuju na FEST-u ucestvuju po pozivu. Glavni princip se-
lekcije zasniva se na kvalitetu filmova po objektivnoj proceni selektora, uz
postovanje ciljeva i misije festivala i uvazavanje misljenja svetskih filmskih
kriticara. Filmovi moraju biti premijerno prikazani u Srbiji. Odbor FEST-
a usvojeni koncept i program festivala sa predra¢unom troskova podnosi
gradonacelniku Beograda. U direkciji FEST-a stalno su zaposleni: direktor
direkcije, sekretar direkcije, koordinator programa, zamenik direktora i se-
kretarica. Svi ostali saradnici zapo§ljavaju se na osnovu ugovora.

Analiza nefunkcionalne organizacione strukture FEST-a, pokazuje da je ne-
ophodno, izvrsiti restruktuiranje organizacije u skladu sa ciljevima. Da bi bio
uspesan, Festival se mora aktivno kreirati cele godine. Potrebno je na vreme
angazovati dovoljan broj profesionalnih saradnika. Osniva¢ svojim sporim i
birokratskim procesom odlucivanja zaustavlja efikasan rad FESTa. Sredstva
Osnivaca za ovu filmsku manifestaciju, variraju i usvajaju se pri kraju kalen-
darske godine. Festival se odrzava u februaru pa sredstva cesto kasne. Stva-
ra se finansijska nestabilnost i nastaju organizacioni problemi. Direkcija je
onemogucena da kreira dugoro¢ne planove. Da bi FEST bio uspesniji, Direk-
cija mora imati veci stepen samostalnosti. Osamostaljenje donosi vecu od-
govornost, ali i moguénosti stvaranja boljih finansijskih uslova za kreiranje
uspesnijeg festivala.

Uvodenje evaluacije kao bitan korak u transformaciji FEST-a
Evaluacija FESTa, obi¢no se svodi na pisanje zavr$nog izvestaja u kome

izostaje ozbiljna analiza. Festival postaje inertan i zadovoljava se skromnim
dometima, pa ga konkurentski festivali u regionu prevazilaze. Evaluacija se
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vr$i povr$no, na osnovu broja prodatih karata, broja gostiju i broja prikaza-
nih filmova. Evaluacija ima za cilj da projektuje korake ka poboljsanju kvali-
teta manifestacije, na osnovu analize ostvarenosti ciljeva, (Dragicevi¢ Sesié,
Stojkovic: 2003), a ne da statisticki obradi podatke koji se predstavljaju i po-
dnose osnivacu.

Da bi se adekvatno procenio stepen ostvarenosti cilja, da se programom fil-
mova i drugim prate¢im sadrzajima ukaze na vrednosti svetske filmske pro-
dukcije, potrebno je analizirati ukupan broj prikazanih filmova:

e Broj prikazanih filmova holivudske produkgcije,
e Broj prikazanih filmova nezavisnih malih produkcija,
e Broj prikazanih debitantskih filmova.

Da bi se procenila ostvarenost cilja da festival FEST okuplja sineaste i kritica-
re, i da tako uspostavljenom komunikacijom razvija filmsku kulturu, kao deo
ukupne duhovnosti nase sredine, potrebno je analizirati sledece:

e Broj stranih gostiju festivala,

e Broj njihovih profesionalnih aktivnosti (predavanja, radionice, go-
stovanja u medijima, razgovori sa publikom),

e Analiza pratec¢ih programa namenjenih publici,

e Analiza prate¢ih programa namenjenih profesionalcima (susreti sa
domacim autorima, okrugli stolovi, prezentacija domace kinemato-
grafije),

e Broj ostvarenih saradnji (koprodukcija).

Za razvoj duhovnosti sredine, osim komunikacije sineasta i kriti¢ara koja
svakako doprinosi njenom razvoju, bitan ¢inilac jeste publika.

e Broj prodatih karata jeste dobar indikator, ali da bi se ostvario cilj,
potrebno je analizirati broj prodatih karata po filmu. Iz toga se moze
izvesti zakljucak da li zaista FEST ostvaruje svoj cilj, ili ima samo
stalnu premijernu publiku koja dolazi na odredene filmove.

e Takode, trebalo bi sprovesti intervjue sa publikom. (Kako se odlucuje
koje ¢e filmove gledati? Da li prati odredenu programsku celinu, ili
produkcije odredene zemlje? Da li se odlucuje na osnovu sinopsisa iz
programa? Na osnovu glumaca ili reditelja? Da li je termin prikazi-
vanja bitan faktor pri odlucivanju? Da li kupuju karte za jedan ili vise



filmova? Da li karte kupuju ranije ili pred projekciju? Da li prezenta-
cija u medijima na kvalitetan nacin informise?)

Na osnovu ovih indikatora, FEST bi vrlo precizno utvrdio stepen ostvarivosti
svojih ciljeva i potencijalno redefinisanje istih.

Trziste kulture, umetnosti i zabave

TrziSte je potrebno kontinuirano pratiti i izuc¢avati, a rezultate proucavanja
ozbiljno uzimati u obzir pri definisanju poslovne politike preduzeca (Filipo-
vi¢ 1999).

FEST funkcioniSe na trzistu filmske umetnosti, trzistu kulture i trzistu za-
bave. Globalno okruzenje u kome se integridu preduzece i trziSte ¢ine dva
elementa koji neprestano deluju na organizaciju: konkurencija i makrookru-
zenje (Kolber 2010). FEST ne smatra da ima konkurenciju, $to je pogresno,
jer percipiranjem konkurencije jasnije se mogu uvideti sopstvene slabosti
i vrline. To bi doprinelo konstantnom razvoju i dovelo do lakseg prilago-
davanja makrookruzenju. FEST, ne prepoznajuci vaznost pozicioniranja na
internacionalnom trzistu, ne ostvaruje ni benefite koje takvo pozicioniranje
donosi.

Zakljucak

FEST je manifestacija sa dugom tradicijom koja ima potencijala da se dalje
razvija. Ovaj beogradski filmski festival postoji ve¢ 41 godinu, i za to vreme je
presao put od najvaznije manifestacije u regionu do lokalne filmske smotre.

FEST mora da se menja, da bi ojacao i ispunio sve ciljeve koji su u poslednje
vreme bili zanemareni. Prvi korak je evaluacija, koja bi dala osnovu za rede-
finisanje ciljeva i stvaranje profila novog festivala koji bi parirao svetski po-
znatim festivalima. Pored razvijanja duhovnosti i filmske kulture, u lokalnoj
sredini, filmski festivali sve vi§e preuzimaju ulogu posrednika u partnerskom
povezivanju na kojima insistiraju evropske fondacije. Partnersko povezivanje
kroz internacionalizaciju, osim finansijskih benefita, doprinosi medunarod-
noj rekogniciji umetnika i umetnosti. Uspe$ni festivali u svetu pokazuju da
mogu postati vazan nacionalni brend.
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U skladu sa redefinisanim ciljevima, potrebno je precizno odrediti program-
ske celine, koje uticu na posebnost i prepoznatljivost festivala u zemlji, regi-
onu i svetu. Potrebno je uvesti glavni takmicarski program, i time napraviti
festival koji ¢e biti prepoznat po svojoj jedinstvenoj selekciji i vrednostima
autorskih ostvarenja.

Prate¢i programi namenjeni profesionalcima morali bi pruziti i mogucnost
povezivanja kao i potencijalnu saradnju sa stranim producentima i to:

e Program B2B (povezivanje stranih i domacih producenata);
e Sajam kinematografije (film market), uobicajeni na svetskim festiva-

lima, ¢iji je cilj razvoj socioekonomkih efekata,
e Promocija domacih filmskih ostvarenja.

Prateci programi FEST-a, koji su namenjeni publici, trebalo bi da budu edu-
kativni, ali i komunikativni i atraktivni. Publika koja pose¢uje manifestacije
kupuje dozivljaj. Potrebno joj je pruziti viSe od projekcije filma. Potrebno je
da aktivno ucestvuje. Animacijom postojece publike stvara se publika FEST-
a, sa razvijenim kulturnim potrebama, koja postaje zahtevna, kriti¢na i zeli
vise. Aktivnijim uklju¢ivanjem lokalne zajednice u manifestaciju postize se
festivalska atmosfera, koja privlaci potencijalnu domacu i stranu publiku.

Gosti festivala su veoma atraktivni za domacu publiku. Osim toga njiho-
va iskustva i znanja koja mogu preneti, kao i potencijalne saradnje koje se
mogu ostvariti sa srpskim kolegama, najbolja su reklama i referenca festiva-
la. Kreiranje pozitivhog utiska gostiju o festivalu, gradu i zemlji, doprinosi
poboljdanju ugleda zemlje. Gosti FEST-a su Cesto istaknuta imena svetskog
filma. Oni su potencijalni promoteri kulture i tradicije nase zemlje. Oni su
potencijalni producenti koji ¢e snimati u Srbiji, $to donosi vi§estruku socio-
ekonomsku korist.

Ove promene mora pratiti i promena statusa Direkcije FEST-a. Ona mora biti
samostalna organizacija koja ¢e se finansirati delom iz republickog i grad-
skog buzeta, delom kroz fondaciju koja bi privukla donatore, a delom kroz
sponzorstva.

Pod sloganom Hrabri novi svet, prvi FEST je bio mesto okupljanja svetski
poznatih i progresivnih filmskih stvaralaca. Nastavljajuci tu tradiciju, FEST
bi mogao da povrati vode¢u ulogu u regionu, i da se kao takav pozicionira na
medunarodnom trzi$tu. Ovako pozicionirana internacionalna filmska mani-



festacija doprinosi razvoju i edukaciji lokalne sredine, razvoju profesionane
kinematografije i jaca svoju ulogu u svetskoj kulturnoj bastini.
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GOALS AND RESULTS OF INTERNATIONAL FILM FESTIVALS:
INTERNATIONAL FILM FESTIVAL - FEST

Summary

Are festivals catered to the public or to film professionals? Are they important
to convey the prestige of filmmakers and their careers, or are they a multi-na-
tional market that brings about massive profit? Do festivals like the Cannes,
Berlin, and Venice Film Festivals, being the oldest and most renowned fes-
tivals, still carry their former strength? Today, it’s difficult to figure out who
dominates the festival circuit, because the number of modern festivals is con-
stantly growing. The Cannes, Berlin, and Venice Film Festivals continue to
maintain their position because they have been able to redefine their goals
and transform their programs to conform to the needs of modern film pro-
fessionals and the general public. Searching for these answers, the following
question arises: did FEST, from its inception to today, go through the path of
an important world-renowned festival in Yugoslavia to a festival of only local
importance in Serbia? This writing doesn’t have the intention to criticize; in-
stead, it serves to convey the experience of FEST over the years and, through
the analysis of the festival, point to new opportunities for its development.

FEST has the ability to once again find its place in the global festival circuit.

Key words
film festival, cultural needs, market, audience, FEST, festival goals
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Apstrakt

Instrumentalizacija kulturne politike pod uticajem teorije Novog javnog me-
nadzmenta predmet je polemika medu istraZivacima, a znacaj merenja ucin-
ka okosnica je te teorije. Predmet istrazivanja ovog rada je problem uspeha
u pozoristu - Sta su kriterijumi za procenu ucinka rada gradskog pozorista i
da li postoji korelacija izmedu pojma uspeha i evaluacije. Analiza diskursa
na osnovu pisanja stampanih medija ukazuje da je diskurs o uspehu pozo-
rista kvantitativno u disproporciji sa diskursom o evaluaciji i kriterijumima.
Diskurs je obelezen terminima kao sto su - popunjenost gledalista, broj pre-
mijera, nagrada, gostovanja i ucesce na festivalima. Razvoj umetnickog an-
sambla, angazovanje mladih stvaralaca, edukacija, smanjenje maloletnicke
delinkvencije, kao neki od mogucih dugotrajnih indikatora uspeha, stejk-
holderi u sistemu kulture retko eksplicitno pominju, iako u praksi postoje.
Refleksija uspeha videna je kroz jednostavnu kategoriju output-a (jedinica
proizvedenog) dok je outcome (ishod, dugorocni rezultat) rada javnih insti-
tucija kulture sporadicno pominjan pojam. Evaluacija takode.

Kljucne reci
uspeh, evaluacija, indikatori, novi javni menadZment, outcome

What's treasured is measured

Randy Cohen, Americans for the Arts
Novi javni menadZment

Poslednjih godina je u evropskim zemljama aktuelna debata o instrumentali-
zaciji kulturne politike. Dok neki smatraju da kultura tek treba da dokaze da

1 projectmilena@gmail.com
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je u stanju da pozitivno utice na zajednicu, drugi tvrde da potencijalni u¢inak
koji kultura moze imati u odnosu na drustveno-politicke ciljeve i vrednosti
nadvladava i daje dodatni argument za troSenje javnih sredstava na oblast
umetnosti i kulture. Teorija koja je u velikoj meri uticala na razvoj instru-
mentalnog modela kulturne politike je Novi javni menadzment* (New Public
Management).

Novi javni menadzment kao teorija i koncept u menadzmentu javnih ustano-
va odavno vise nije nov. Paradigma NJM-a vise od trideset godina pokusava
da odgovori na isto pitanje: kako kreirati i implementirati javnu prakticnu
politiku i strategije razvoja javnog sektora koriste¢i trzi$ne mehanizme i ve-
$tine tipi¢ne za privatni sektor, u okruzenju u kome je smanjeno finansiranje
od strane drzave a zahtevi za efikasno§¢u i umanjenjem troskova su povecani.
NJM kao pokret i inicijativa za reformu javnog sektora zapoceo je pocetkom
osamdesetih godina proslog veka u zemljama Komonvelta: Australiji, Novom
Zelandu, Velikoj Britaniji, Kanadi, a pojedini elementi NJM-a bili su osnova
za reforme i u Skandinaviji. Modernizacija po principima NJM-a obuhvatala
je promene u strukturi i procesima u menadzmentu javnih ustanova koja je
za krajnji cilj postavila efikasniji rad tih ustanova (Polit i Bukert, Pollitt Bouc-
kaert, 2008). Strukturne promene pretpostavljale su reformu na nivou grupa
ustanova kroz razli¢ite mehanizme: privatizacije, spajanja, decentralizaci-
je, korporatizacije (Polidano 1999). S druge strane, reforme samih procesa
oznacavale su profesionalizaciju menadzmenta (Hud, Hood, 1991), transfer
menadzment stilova i nadina rada iz privatne prakse (Hud 1991); fleksibil-
nost u odnosu na uobic¢ajenu praksu spram menadzmenta ljudskih resursa,
informacionih tehnologija i javnih nabavki (Danlivi, Dunleavy, 2005); novi
finansijski menadzment (OECD 2005); novi menadzment indikatora uspeha
(OECD 2005); eksplicitne standarde i mere za evaluaciju uspesnosti (Hud
1991). Uspeh i efekti NJM-a godinama su predmet polemika medu istrazi-
va¢ima menadZmenta u javnom sektoru. Svaki od primenjenih mehanizama
pokazao je odredene slabosti u primeni na menadzment javnih ustanova.
Stoga se teoreticari slazu da NJM mora biti prilagoden lokalnom kontekstu i
sektoru o kome se radi u odredenom slucaju (Pilej 2008).

Imajudi u vidu paradigmu Novog javnog menadzmenta o znacaju merenja
uc¢inka u menadzmentu javnog sektora, pokusa¢emo da istrazimo kako onaj
deo javnosti koji, na direktan ili indirektan nacin, ucestvuje u radu pozorista
poima ucinak, ishod, ocenu rada, tj. uspeh pozorista. Klju¢no pitanje je na

2 U daljem tekstu NJM.



koji nacin stejkholderi u kulturnom sistemu - donosioci odluka, stvaraoci,
publika, posrednici (Molar, 2000) poimaju uspeh jednog pozorista. Anali-
zom sadrzaja novinskih tekstova koji za temu imaju delatnost profesional-
nih beogradskih repertoarskih pozorista pokusa¢emo da ustanovimo odnos
stvaralaca i ostalih stejkholdera prema vrednosti koju stvaraju. Takode, iz-
dvojicemo elemente u diskursu koji ukazuju na razliku umetnickog od me-
nadzerskog uspeha, u slucaju da je ova distinkcija evidentna akterima analize.
U analizi ¢emo koristiti osnovne pojmove teorije Novog javnog menadzmen-
ta i Teorije promene, koje ¢emo u prvom delu rada predstaviti.

Kada na osnovu analize medijskih napisa ustanovimo sta odreduje diskurs
uspeha u pozoristu, znacemo koji su to elementi koji bi mogli biti ukljuce-
ni u evaluaciju i kreiranje relevantnih indikatora. Svrha analize sadrzaja je
ispitivanje sadrzaja komunikacije u odnosu na ciljeve; identifikacija name-
ra komunikatora; otkrivanje fokusa pojedina¢ne, grupne, institucionalne ili
drustvene paznje; opis trendova u sadrzaju komunikacija; ispitivanje stavova
i vrednosti delova populacije (Fajgelj, Kuzmanovi¢, Bukanovi¢, 2003). Uzo-
rak koji ¢emo analizirati obuhvata novinske tekstove dnevnih i nedeljnih no-
vina do kojih smo dosli zahvaljujuc¢i medijskoj arhivi organizacije Ebart’, koja
se bavi specificnim oblicima presklipinga. Ova online arhiva kao posebnu
kategoriju ima pozoriste, sa razli¢itim podkategorijama (pozori$na kritika,
pozori$ne manifestacije, pozoriSne nagrade, pozori$ni umetnici, pozori$ni
repertoar, sa daljom podelom po gradovima Srbije, regiona, Evrope). Arhiva
postoji od 2003. godine tako da tu godinu nazivamo nultom godinom i od nje
pocinjemo, a analizu zavr$avamo zaklju¢no sa 19. septembrom 2012. godine,
kada je poslednji put pristupljeno arhivi. Istrazivanje je kvalitativno jer odgo-
vara na pitanja $ta, kako, i na koji nacin, ali i kvantitativno, jer pokusava da
procentualno odredi broj tekstova u kojima se pojavljuju definisane klju¢ne
reci, a koje ¢emo kasnije izdvojiti kao relevantne za analizu.

Input-output-outcome i kljucni indikatori uspeha

Teorija NJM-a se oslanja na tri osnovna pojma input, output, i outcome. Input
je jedinica unosa, tj. resursi koji ,,ulaze® da bi se nesto proizvelo, tj. kreiralo,
output je jedinica proizvedenog, a outcome je treca kategorija u ovom odnosu
i predstavlja ono $to menadzment javnog sektora razlikuje od menadzmenta
privatnog. Naime, dok menadzment privatnih organizacija i kompanija svoj
smisao vidi u odnosu izmedu jedinica input — autput, NJM akcenat stavlja

3 www.arhiv.rs

—_
(o]
wv

Milena Stefanovic¢



—_
(o]
(o)}

NOVI JAVNI MENADZMENT | POZORISTE

na tesko merljiv dugotrajni rezultat, vrednost, $iri uticaj koje javne ustanove
daju i(li) duguju svojim stejkholderima. U pozoristu su inputi materijalna
sredstva i ljudi, a autput je broj kreiranih predstava, broj prodatih karata, broj
dogadaja, publikacija, itd. Outcome je dugoroc¢na vrednost, sveukupni efekat
koji jedna ustanova kulture ima u odnosu na drustvo u celini, ili u odnosu
na kulturne, ekonomske, ili obrazovne ciljeve drustva. Umetnicki domet kao
autkam je relevantan, ali ¢cemo se u ovom radu vise baviti u¢inkom koji moze
imati dodatne pozitivne efekte na prethodno pomenute ciljeve.

Sem NJM koji je u diskurs uveo pomenute pojmove, odnos izmedu tri pojma
je predmet teorije pod nazivom ,teorija promene® (Theory of Change) nastale
devedesetih godina XX veka u SAD. Ova teorija kreira vizuelne dijagrame
kroz koje opisuje i mapira odnos na relaciji pocetna strategija i zeljeni drus-
tveni rezultat — outcome u jednoj zajednici. Evaluacija u skladu sa Teorijom
promene se opisuje kao sistemska i kumulativna studija odnosa izmedu ak-
tivnosti, autkama i $ireg konteksta inicijative (Kubis, Konel, Kubisch, Conne-
11, 1998). Dakle, ova teorija pokusava da definise strategiju i konkretne korake
koji ¢e dovesti do ispunjenja kratkoro¢nih, a potom i dugoro¢nih socijalnih
promena. Ovi ishodi se vezuju za pojam socijalnog preduzetnistva, a aktiv-
nosti koje ,,mapa“ ukljucuje su socijalne, obrazovne, kulturne. Osnovna teza
ove teorije je da svaka zajednica ima specifi¢cne drustvene probleme, i da bez
obzira kolika bila, ona mora imati svoj roadmap for change* pomocu koje ¢e
kroz udruzene inicijative razlicitih zainteresovanih stejkholdera okupljenih
oko zajednickog cilja, sprovesti community action’ sa ciljem pozitivne dugo-
ro¢ne promene i postizanja Zeljenog ishoda. Koncept ove teorije je takav da
moze biti primenjena na razli¢ite oblasti i raznovrsne ciljeve, tako da je dija-
gram ili mapa promene uvek specifi¢na i kreirana na relaciji problem - medu
koraci - zeljeni ishod.

S druge strane, ¢injenica je da se dugoroc¢ni efekat kulturnih aktivnosti pove-
zuje sa kulturnom politikom instrumentalnog karaktera. Naime, autori koji
se bave istrazivanjem uticaja NJM-a na javni sektor kulture u Britaniji, kao na
primer Belfjore (Belfiore), ukazuju da kulturna politika ima instrumentalni
karakter. Instrumentalna kulturna politika shvata umetnost kao sredstvo za
postizanje odredenih ne samo usko umetnickih ili estetskih ciljeva (Vesteim,
1994). Trend u kulturnoj politici nastao pod uticajem NJM-a je da se kulturna
politika prilagodava trenutno zadatim drustveno-politickim ciljevima i pri-
oritetima: ,,potencijal koji kultura i umetnost imaju na podrucju drustvene

4 Mapa puta ka promeni.
5  Akcija zajednice.



inkluzije, marketinga mesta i lokalnog ekonomskog razvoja, odreduje njene
mehanizme, ali i sadrzaj“. (Belfjore 2004: 183). Po Belfjore, glavni problem
upravo lezi u evaluaciji kulturnih programa i same javne prakti¢ne politike,
jer umetnost, tj. kultura, tek mora da dokaze da je zaista u stanju da donese
ekonomski i socijalni napredak i da pokaze kako je sektor vredan ulaganja,
narocito u vreme kada je nivo finansiranja od strane drzave mali i deli se na
vide sektora, smatra ona. Poseban problem predstavlja to §to nije dokazano
da pozitivni efekti kulturnog sektora postoje, argumentuje autorka, a neu-
jednacena i neharmonizovana kulturna statistika uz nedostatak sistemskog
monitoringa i evaluacije onemogucava benchmarking® u sektoru kulture.

Treba napomenuti da konsenzus oko aktuelnih socijalnih i politickih cilje-
va i vrednosti u Republici Srbiji kao §to su evropske integracije, promoci-
ja multikulturalnosti, rodna ravnopravnost je preduslov svih daljih koraka
a u njihovom ispunjavanju bi sektor kulture mogao imati znacajniju ulogu.
S druge strane, eticka pozadina kulturne politike uglavnom nije bila ,,pod
lupom® istraziva¢a kulturne politike (Ses$i¢, 2012: 87), tako da vrednosti
kulturne politike nisu bile razmatrane. Sa NJM koji bi eventualno zamenio
tradicionalnu administrativhu praksu upravljanja, neminovno bi doslo do
dihotomije i razli¢itih vrednosnih osnova na kojima su zasnovane kulturne
politike. Dihotomije se odnose na politike zasnovane na eti¢ckoj pripadnosti
nasuprot raznolikosti, javni interes nasuprot trzistu, politike strate$kog pri-
stupa i evaluacije nasuprot politikama podrske nacionalnim ustanovama koje
ne podlezu proveri, itd (Sesi¢, 2012: 87).

Evaluaciju u daljoj analizi shvatamo kao meru koja vodi odrzivom, konti-
nuiranom i sistemskom poboljsanju bilo koje ustanove (Birnkraut 2008: 9).
Ako analiziramo aktuelnu situaciju u Srbiji, uvidamo da ustanove kulture,
pa samim tim ni pozorista, nemaju definisane indikatore uspeha ni proces
(samo) evaluacije. S druge strane, Ministarstvo kulture i informisanja Repu-
blike Srbije ili Gradski sekretarijati za kulturu, tj. osnivaci ustanova kulture,
nemaju definisane prioritete i preporuke koje bi bile smernice menadzmen-
tu. Ustanove su ostavljene same sebi, ta¢nije vestini, obrazovanju i motivaciji
direktora ili menadzmenta. Za eventualnu reformu javnih ustanova kulture
pod okriljem teorije kao $to je NJM, vazno je ustanoviti kako stejkholderi
poimaju njene osnovne principe imajuci u vidu da ustanove kulture, a poseb-
no pozorista imaju jedinstvene strukture i u tehni¢kom i u organizacionom
smislu jer imaju za cilj kreiranje umetnickog dela (Birnkraut 2008: 9).

6  Uporedivanje.
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Rezultati istraZivanja o diskursu uspeha

Neka od istrazivanja Zavoda za proucavanje kulturnog razvitka koja su vrsena
u poslednje dve godine ukazuju da je poseta kulturnim institucijama najmanje
zastupljena aktivnost u slobodno vreme medu svim uzrastima (Cveti¢anin, Mi-
lankov 2011). Rezultati istog istrazivanja pokazuju da su kulturne prakse gra-
dana drustveno strukturisane, i da je znanje o umetnickim oblastima oskudno.
Imajudi u vidu pomenute rezultate istrazivanja o kulturnim praksama gradana
Srbije s jedne strane, a s druge strane, tvrdnje o uspesnim pozorisnim sezona-
ma uprkos manjku finansijskih sredstava, postavlja se pitanje $ta predstavlja
uspeh jednog gradskog pozorista, i kojim terminima se uspeh opisuje.

Naime, na prvi pogled je o¢igledno da jedinstveni stav $ta predstavlja uspeh
ne postoji. To je bilo vrlo jasno pokazano na primeru slucaja pozorista Atelje
212, a potom i na slucaju Pozorista na Terazijama. Dok je upravnik Ateljea
212 i deo zaposlenih tvrdio da su postignuti uspeh i odli¢ni rezultati, veci deo
glumackog ansambla i deo kulturne javnosti imao je suprotan stav. Grado-
nacelnik, kome su se nezadovoljni glumci obratili, zahtevao je od pozorista
izvestaje o uposlenosti ansambla, naslu¢ujuci da ¢e mozda na osnovu tog po-
datka moci da evaluira rad gradskih pozorista i njihovih lidera, menadzera,
uprave. Ovaj slucaj ukazao je na neophodnost jedinstvenih parametara, koje
nije jednostavno definisati, ali koji su potrebni da bi se izbeglo subjektivno
tumacenje. Sem toga, jasno definisani indikatori koji predstavljaju jedan od
postulata NJM teorije, dali bi menadzerima jasan uvid u kvantitativne podat-
ke koji su nepohodni za efikasnije upravljanje ustanovom. Kreatorima javne
prakti¢ne politike transparentni kvantitativni podaci bili bi smernice za vi-
$egodis$nju platformu zasnovanu na dokazima, a koja bi mogla biti osnova
za diskusiju i donosenje odluka. Efekti javne prakti¢ne politike bi bili bolje
shvaceni, a eventualne promene bi mogle biti pravovremeno uocene.

Uspeh vs. evaluacija

Uspeh, evaluacija, u¢inak, oceniti, proceniti, kriterijum(i) su povezani poj-
movi ovog diskursa, stoga smo prvo kvantifikovali koji broj od ukupnog bro-
ja tekstova sadrzi nase klju¢ne pojmove.

U periodu od 2003. godine do jula 2012. godine klju¢nu re¢ ,,pozoriste” sa-
drzi 22.446 tekstova. Od toga, 12 tekstova uz termin ,,pozoriste” sadrzi i re¢
»evaluacija“. Termini ,,pozoriste“ i ,,uspeh” istovremeno se pojavljuju u 1591,



areci ,pozoriste“1 ,ocena rada“ istovremeno se pojavljuju u 43 teksta. ,,Pozo-
riste“ i ,u¢inak® nalaze se u 75 tekstova, ,,kriterijumi® 171, ,,parametri u 24.

Izrazeno u procentima, situacija je sledeca: 0.05% od ukupnog broja tekstova
koji se bave pozoristem sadrzi re¢ ,evaluacija®, dok 7.1% tekstova u odrede-
nom kontekstu pominje ,,uspeh®, 0.2% pominje ,,ocena rada“ pozorista, ,,uci-
nak“ 0.3%, ,kriterijumi® 0.7%, ,parametri“ 0.1%.

S druge strane, re¢ ,kultura“ sadrzi 19.151 tekst, dok klju¢ne re¢i ,kultura i
evaluacija“ sadrzi 57 medijskih napisa, ,ocena rada“ sadrzi 42 teksta. ,,Uspeh
u kulturi® sadrzi 1081 tekst, ,uc¢inak® 161 tekst, ,kriterijumi“ 257, ,parame-
tri“ 46. Procentualno, ovakav je odnos: 0.3% sadrzi re¢ ,evaluacija® ,,uspeh*
5.64%, »,ocena rada“ 0.2%, ,,uc¢inak® 0.8%, ,kriterijumi“ 1.3% tekstova, ,pa-
rametri“ 0.2%.

Kada se saberu procenti svih pojedinacnih kategorija, dolazimo do toga da
8.45% tekstova pominje prethodno definisane klju¢ne re¢i u pozoristu, dok
8.48% tekstova sadrzi kljucne reci zajedno sa pojmom kultura. Procenat u oba
slucaja je skoro isti, i govori da se ucestalost evaluacije u pozori$tu pominje sko-
ro jednako kao i evaluacija u kulturi. Ipak, ono $to je evidentno je disproporcija
izmedu ucestalosti pominjanja re¢i uspeh i termina vezanih za evaluaciju. Ana-
liza nam govori da je fokus na uspehu, a ne na pojmovima evaluacije.

Sto se tice samog termina ,evaluacija®, bez ikakvih daljih odrednica kao po-
zoriste ili kultura, pretraga ukazuje da se pojavljuje 280 puta. Najcesce je deo
sadrzaja tekstova koji se bave sistemom $kolstva, posebno univerziteta, i na-
pisa koji tretiraju teme zdravstvene politike. Sem ove dve oblasti, ovaj pojam
se pominje se u vezi sa shvatanjem neophodnosti evaluacije sveukupne javne
prakti¢ne politike. Ipak, ¢injenica je da je poc¢etkom analiziranog razdoblja,
dakle 2003. godine ovaj pojam c¢es¢i, i da $to se vise odmicalo sa tzv. demo-
kratskim reformama drustva, diskurs o evaluaciji javne prakti¢ne politike sve
rede u javnosti. Generalno, pojam evaluacije u javnhom diskursu se ne koristi
na nacin koji bi implicirao da se razli¢ite javne prakti¢ne politike preispituju
kao $to ni termin ,,accountability’ ne postoji kao koncept, a bez njega javna
sfera i delanje u njoj, nemaju smisla.

7 Ovaj termin je teSko prevesti na mnoge jezike; opisno je moguce zameniti ga sa izmerivom
odgovornoscu, a u diskursu Novog javnog menadZzmenta ovaj pojam sluzi da bi se naglasi-
la ¢injenica da je ceo javni sektor accountable upravo gradanima, javnosti i da se odgovara za
(ne)uradeno. Sama ¢injenica da u nasem jeziku ne postoji doslovni, pa ¢ak ni u javnosti uobi-
Cajeni i prihvaceni prevod ovog termina, govori sama za sebe.
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Posto smo ustanovili koji procenat tekstova se bavio temama vezanim za eva-
luaciju, pozabavi¢emo se kvalitativnom analizom koja ¢e obuhvatiti medijske
napise objavljene tokom 2012. godine, a koji sadrze neke od klju¢nih redi, ili
koji na implicitan nacin razraduju temu uspeha, evaluacije, ocene rada, kri-
terijume. Dakle, u periodu koji kvalitativno istrazujemo, objavljeno je 3000
tekstova koji sadrze re¢ pozoriste. U potkategoriji Pozorisne kritike, Beograd
postoji 66 tekstova, u potkategoriji Pozorisne manifestacije, Beograd nalazimo
92 teksta, u potkategoriji Pozori$ne nagrade, Beograd, 35 napisa, Pozorisne
publikacije, Beograd 43 teksta, Pozorisni umetnici, Beograd 296 tekstova.

Kada se govori o uc¢inku odredene pozorisne kuce, a koja je zajednicko delo
timskog rada zaposlenih i upravnika (menadzera, lidera) izdvajaju se Cetiri
osnovna parametra koja nalazimo u sadrzaju: broj premijera u sezoni, broj
prodatih karata, ucesce na festivalima i broj osvojenih nagrada.

Sem pomenutih parametara koji se izdvajaju u diskursu, postoji jo$ jedan
koji je povezan i koji validno ogleda uspeh odredene predstave i pozorista,
a to je pozorisna kritika. Ako uporedimo broj pozori$nih kritika naspram
broja tekstova u potkategoriji ,,pozori$ni umetnici®, evidentno je da prostor
koji pisani mediji daju pozori$nim kritikama nije veliki. Takode, dobar deo
dnevnih novina i ¢asopisa umesto kritike objavljuje kratke prikaze ocenjujuci
umetnicke domete predstava jednostavnim pridevima, a u odredenim slu-
¢ajevima i znacima (plusevi i minusevi na primer). Deset pozori$nih kritika
bilo je posveceno predstavi ,Zoran Dindic®, a devet predstavi ,,Sumnijivo lice“
Jugoslovenskog dramskog pozorista, dok je predstava ,, Mizantrop“ Narodnog
pozorista imala $est kritika. Sve ostale predstave imale su manji broj kritika,
tj. prikaza. Analiza ukazuje da sem $to kvantitativno pozori$na kritika ne za-
uzima mesto koje joj pripada, ni stvaraoci u teatru joj ne pridaju veliki znacaj.
Naime, nijedan od analiziranih intervjua ne sadrzi osvrt na neku konkretnu
pozoris$nu kritiku ili komentar statusa pozori$ne kritike danas. Ovo je mozda
posledica nezainteresovanosti novinara da postavljaju pitanja na ovu temu,
ali je moguce i da je posledica ignorisanja vaznosti pozorisne kritike, koja
jeste evaluacija umetnickog dostignuc¢a ali u odredenim slu¢ajevima moze
biti i ocena menadzerskog rada (na primer, pohvala da se neki tekst stavi na
repertoar, ili da se ukaze $ansa mladim stvaraocima).

Da nije bilo slucaja Atelje 212, a delimi¢no i Pozori$ta na Terazijama, ne bi
ni bilo dvadesetak tekstova koji sa razli¢itih strana analiziraju i predstavlja-
ju probleme i aktuelizuju pitanje neophodnih promena u pozoristu. Naslo-
vi poput ,,Kultura na proveri“ (Politika, 13. jul), ,,Promene su potrebne ali



ne bez strategije“ (Blic, 13 jul), ,,Bi¢e bolnih promena u kulturi® (Kurir, 12.
jul), ,Operacija ¢e boleti, ali e teatri ozdraviti“ (Blic, 12 jul) ukazuju da se
stejkolhderi slazu da su promene potrebne, ali analiza diskursa ukazuje da
ne postoji slaganje o nacinu razresenja situacije. ,,Sve je to moguce resiti, ali
uz ozbiljnu analizu stru¢nih ljudi i osnivaca. Bojim se samo da resavanje ne
krene u pogresnom smeru. U svakom slucaju, mislim da je potreban Siroki
konsenzus umetnika u odbrani od izjednac¢avanja umetnosti i zabave, visoke
kulture i estrade.“ (Politika, Borka Trebjesanin, ,,Ostali smo bez para za pre-
mijere®, intervju sa Tamarom Vuckovi¢, 30. mart). Analiza sadrzaja ukazuje
da su stejkholderi svesni neophodnosti promena i uspostavljanja novih pra-
vila igre ali da od osnivaca ocekuju objektivnu analizu i plan koji ne¢e dovesti
do smanjenja umetnickog kvaliteta.

Indikator za merenje uspeha koje se izdvaja iz sadrzaja javnog diskursa je broj
premijera. Tekst ,,Najavljene tri premijere“ (Dnevnik, 12. jul, 2012, strana 19)
izvestava o planovima i postignu¢ima iz prethodne sezone Jugoslovenskog
dramskog pozorista. Takode, tekst naglasava da je zatvorena scena Studio,
dok da su na Velikoj sceni izvedene samo dve premijere (Visnjik i Sumnji-
vo lice). Vecernje novosti navode da zbog smanjenog budzeta Beogradsko
dramsko pozoriste je pre tri sezone imalo 8 premijera, a u poslednjoj sezoni
se taj broj prepolovio: ,,...pre tri sezone ,izbacili“ su osam naslova, potom
Sest, prosle godine pet, a ove godine moraju biti zadovoljni s Cetiri premijere!
Uspeli su i da ne iznevere svoj repertoarski koncept, koji podrazumeva da se
na njihovom repertoaru promovisu domace praizvedbe.” (Vecernje novos-
ti, Vukica Strugar ,,Besparica glavni reditelj", 3 jul). ,,Kraj jo$ jedne uspesne
sezone u Ateljeu 212 obelezavaju dva jubileja — za samo dve i po godine od
svojih premijera, predstave Cekaonica i Kosa dozivece 9. i 10. jula svoje stoto
izvodenje. Na Velikoj sceni Ateljea veceras u 19 sati bic¢e izveden, jubilarni

stoti put popularni mjuzikl Kosa, u reziji i adaptaciji Kokana Mladenovica/“

(Danas, 10 jul 2012, ,,Kosa stoti put na sceni Ateljea 212°)

Iz prethodnih citata tekstova, izdvajaju se sintagme kao broj premijera, (po-
vecan) broj gledalaca, (veliki) broj izvodenja i gostovanja, (puno) nagrada.
Mozemo re¢i da su upravo to parametri koje ljudi koji stvaraju u pozoristu
ali i novinari smatraju relevantnim indikatorima uspeha. Ipak, s obzirom na
¢injenicu da okvira za prikupljanje statistickih podataka o svim aspektima
poslovanja nema, da svaka pozorisna kuc¢a ima slobodu da podatke prikuplja
po svom internom sistemu, da nema eksterne kontrole poslovanja ili softvera
koji bi sistemski pratio stanje za vise institucija, pitanje je da li su podaci ap-
solutno verodostojni, posebno oni vezani za broj prodatih karata. Indikator
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kao broj prodatih karata, ili kako neki stejkholderi vole da kazu ,,puna sala“ je
parametar koji se ¢esto koristi ali koji je najteze proveriti. Naime, s obzirom
da nema softvera koji automatski prati i proverava stanje u pojedina¢nim po-
zoristima, a da na blagajnama nema fiskalnih kasa, nemoguce je precizno reci
koliko je karata zaista prodato a koliko je poklonjeno.

Analiza ukazuje da vecina stejkholdera uspeh i rezultat vidi kroz kategorije
autputa, tj. jedinice proizvedenog. Kvantifikuju¢i broj svih pojedina¢nih pa-
rametara, ponekad ih uporedujuci sa prethodnim sezonama, stejkholderi su
sami kreirali neformalni sistem u kome je vazan broj na kraju sezone, koji se
potom koristi u javnim nastupima.

I na kraju analize, navodimo novinski tekst u kome je postavljeno pitanje
evaluacije i parametara u pozoristu (Intervju sa Jugom Radivojevi¢em, Vuki-
ca Strugar, Vecernje novosti, 7. jul 2012, strana 24):

Izgubili smo svaku odgovornost u rukovodenju, ne samo u umetnosti. I
dalje vazi neka nepostojeca kolektivna odgovornost. Onog trenutka kad
se uspostavi ozbiljan red, kad svako pocne da polaZe racune za svoj rad ili
nerad, uspeh ili neuspeh, kada osnivac nametne jasna pravila - tek onda
moci ce da se vrednuju i neciji rezultati. Na osnovu cega danas da sudimo
da li je neko pozoriste uspesno ili neuspesno? Je li to blagajna, visoki umet-
nicki kriterijumi, nagrade na festivalima, licne simpatije, zadovoljstvo ili
nezadovoljstvo upravom? Ili moZda stara pozorisna slava?

U ovoj izjavi uvodi se u diskurs pojam accountability, i definisan je kao pola-
ganje racuna za svoj rad, gde se kao prvi korak traze jasna pravila koja nisu
podlozna manipulaciji ili slobodnom tumacenju. Deo tih pravila jesu para-
metri ali i sistem monitoringa koji bi uveo ista pravila za sve. Ti parametri ne
bi trebali biti administrativna formalnost koja ¢e sputavati umetnicku slo-
bodu i autenti¢nost i specificnost svake institucije, ve¢ instrument pomoci
menadzmentu i donosiocima odluka.

Posle analize diskursa o postoje¢im parametrima koji se svode na kvantita-
tivne indikatore, ukazacemo na moguce parametre dugotrajnog rezultata,
tj vrednosti. ,,Pored ovih, uglavnom kvantitativnih parametara neophodno
je razviti i slozenije kvalitativne indikatore primerene grani umetnosti i
podrugju delovanja date ustanove.“ (Se$i¢, Dragojevi¢ 2005: 199). Pomenuti
autori ove parametre defini$u kao parametre programske izvrsnosti, i oni su
element teorije adaptivnog menadzmenta kvaliteta (AMK)), ¢iji je sredi$nji



element strateski plan, koji uvodi neprestano evaluiranje postignutog i
promisljanje buduceg delovanja ustanove. Parametri programske izvrsnosti
mogu biti: estetska raznovrsnost programa; ucesce organizacije u podsti-
canju stvaralastva; kulturoloski aspekt i relevantnost programa; inovativni
pristup programima i metodama realizacije; uspesnost u transferu znanja;
razvoj samoodrzivosti; zastupanje kulturnog pluralizma; postignuti nivo
dostupnosti i participativnosti; razvijenost makroregionalne i medunarodne
saradnje (Sesi¢, Dragojevi¢, 2005). Neki od pomenutih parametara izvrsnos-
ti su relevantniji i znacajniji za odredene tipove ustanova kulture. Na pri-
mer, za pozori$te bi vazan indikator bilo ucesc¢e organizacije u podsticanju
stvaralastva koje moze biti sprovedeno kroz konkurse za mlade umetnike, ili
kroz ostvarivanje kontinuirane saradnje sa umetnickim fakultetima. Podsti-
canje stvaralastva kao primer dobre menadzment prakse, a samim tim i us-
peha, mogao bi biti shvacen i kao omogucavanje razvoja umetnickih licnosti,
ili razlicitih izraza. Indikator zastupanja kulturnog pluralizma moze se ogle-
dati kroz osposobljenost ustanove za prijem razli¢itih kategorija publike, sta-
vljanje u fokus javnosti problema neke od drustvenih grupa, itd. Pomenuti
indikatori izvrsnosti u diskursu se retko eksplicitno javljaju, iako u praksi
postoje (diversifikovane cene karata za pojedine grupe, na primer penzio-
nere ili studente, pokus$aji medunarodne saradnje, saradnja sa umetnickim
fakultetima, angazovanje mladih umetnika, postavljanje tekstova sa temama
ugrozenih grupa, itd). Ipak, parametri izvrsnosti nisu integralni i kontinui-
rani deo strategije ustanova ve¢ intutivne i ad hoc odluke menadzmenta koji
pokusava da se prilagodi i pronade put u nestabilnom okruzenju. Ponekad
ovi indikatori prezive promenu upravljackog kadra, a ponekad ne.

Zakljucak ili modernizacija menadZment procesa

Na kraju, postavlja se pitanje kakav je dominantan diskurs o uspehu u
pozoristu koji konstruisu stejkholderi? Zakljucak je da se diskurs uspeha
svodi na jednostavne parametre na relaciji input-autput: broj prodatih
karata, broj premijera, broj gostovanja, broj nagrada. U sluc¢ajevima kada
dode do krizne situacije u diskurs ulaze pomenuti pojedina¢ni parametri
na koje se akteri pozivaju kao na objektivno sredstvo procene. Parametri
vrednosti i dugotrajnog rezultata koji donosi kultura se pominju retko i
uglavnom implicitno; dakle, mozemo zakljuciti da nisu dovoljno prisutni
u javnom diskursu.
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Drustva u kojima je paradigma NJM bila zastupljena, razvili su sisteme mo-
nitoringa i za kategoriju autkama — parametra izvrsnosti kada se govori o
uspesnom menadzmentu i prakticnoj politici u javnom sektoru. Dugotra-
jni rezultat, pozitivna posledica ili ishod je nepostoje¢i pojam javnog dis-
kursa u Srbiji, i to ne samo kada se govori o kulturi ve¢ i kada govorimo o
postignu¢ima lokalne prakti¢ne politike, koje kroz drustveno preduzetnistvo
i njegove razlic¢ite instrumente, mogu dovesti do Zeljene promene. Dugotrajni
rezultat rada javnog sektora moze se meriti kroz prethodno zadate drustvene
ciljeve - vrednosti, koje je moguce kvantifikovati (na primer smanjenje broja
maloletnickih trudnoca, poboljsanje ocena na $kolskim testovima ili ma-
turskim ispitima, smanjenje broja maloletnicke delinkvencije, inkluziju svih
drustvenih grupa na odredenoj teritoriji, itd). Da bi se napredovalo ka ispun-
jenju ovih ciljeva, i ukoliko se vratimo na nasu studiju slu¢aja pozorista, treba
imati u vidu reformu koja ¢e unaprediti menadzment model uvodenjem u
stratesko planiranje parametara izvrsnosti (Sesi¢, Dragojevi¢ 2005), a potom
i evaluacije. U svakom slucaju, pre nego $to se zapoc¢ne sa uvodenjem procesa
evaluacije, treba imati u vidu da ne sme biti direktne veze izmedu rezultata
evaluacije i odluke o finansiranju. Nemacko iskustvo kaze da proces evalua-
cije vidi ustanove kulture kao obrazovno telo, ¢cime se izbegava zamka da se
ocenjuje umetnicki domet ve¢ je fokus evaluacije na menadzmet metoda-
ma (Birnkraut 2008). S obzirom da se u javnosti sve vi§e zagovara pozitivna
uloga kulture u obrazovanju dece i mladih, jedna od mogu¢nosti za razvoj
ustanova kulture je i prosirenje njihovih osnovnih delatnosti tzv. specijalnim
projektima i programima po modelu koji postoji u svetu (na primer Pikolo
Teatro u Milanu).

Za ovakav pristup javnoj prakti¢noj politici a potom i menadzmentu javnih
ustanova kulture potreban je konsenzus stejkholdera kulturnog sistema. Dok
se to ne desi, ima¢emo proizvoljnost, a uspeh ce i dalje biti predmet subjek-
tivnih procena. Javna prakti¢na politika u cilju unapredenja menadzment
procesa treba da se, izmedu ostalog, pozabavi i uspostavljanjem indikatora
i procesom evaluacije, jer bi time pozoristima dala instrument samokontro-
le tokom kreiranja dugoro¢nog plana za ispunjavanje ciljeva, misije i vizije.
NJM je prepoznat kao menadzment doktrina koja je iznedrila prakti¢ne me-
hanizme i inovacije u javnom sektoru, i instrumenti koje je uvela ova teorija
mogu biti osnova za unapredenje postoje¢ih menadzment modela.
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NEW PUBLIC MANAGEMENT AND THEATRE

Summary

The relationship between instrumental cultural policies and New Public
Management (NPM) is an often source of polemics among researchers in
public sector. Although some of researchers claim that culture still needs to
prove its positive influence on a community, others believe that culture can
help in fulfilling some of the social and political aims of a society very ef-
fectively. NPM considers process of evaluation and assessment as important
elements in management of the public sector institutions. Furthermore, ac-
cording to NPM, outcome is the key component when considering the ef-
fects of management models in the public sector. This article explores the role
of success and evaluation in public discourse on management of the public
theaters. The main research questions are how the success in public reper-
toire theaters is perceived, and what are the parameters and indicators used
in order to evaluate the management activities. The analysis showed that
discourse on success is in quantitative disproportion with discourse on evalu-
ation and parameters. Furthermore, discourse on success is dominated by
topics like occupancy rates of auditoriums, number of premiers, number of
prizes, number of visiting performances, and participation at festivals. Top-
ics such as artistic development of a troupe or individual artists, engagement
of young authors, youth education, and reduction in juvenile delinquency
rates are rarely explicitly mentioned as success indicators, although in prac-
tice they clearly exist. Culture audits, performance measurement and dif-
ference between outputs and outcomes are almost non-existent terms in the
Serbian cultural scene. Reform and modernization of management models
could employ some of the NPM recommendations, as well as some elements
from the Theory of Change, Balanced Scorecard approach and Stakeholder
Theory. Current cultural policy towards public theatres should be redefined
and it should result in a clear set of arguments and criteria for public spend-
ing and budgetary support. New approaches and management models could
help in this direction.

Key words
success, evaluation, indicators, New Public Management, outcome
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Apstrakt

Rad se bavi razli¢itim modalitetima i aspektima kulturne participacije kao
proklamovanim ciljem gotovo svih evropskih kulturnih politika. Najpre Ce biti
predstavljene razlicite logike podrske kulturne participacije, da bi se u drugom
iznele najaktuelnije dileme i diskusije u vezi s tim. Na kraju, u formi zakljucka,
ponudice se nekolicina preporuka donosiocima odluka unutar kulturnih poli-
tika i rukovodiocima kulturnih organizacija i umetnickih trupa.

Kljucne reci
kulturna participacija, kulturna politika, kulturna demokratija, preporuke

Savremeni koncept kulturne participacije

Kulturna participacija, kao jedan od klju¢nih stubova kulturne politike, od
samog nastanka je multifasetna, viSeznac¢na, pa ¢ak i kontradiktorna katego-
rija u okviru koje se nekoliko klju¢nih usmerenja dodiruje, preplice i suko-
bljava. Od prvih zvani¢nih kulturnih politika nakon Drugog svetskog rata,
pristup kulturi i umetnosti postao je znacajan oblik Sireg drustveno-politi¢-
kog preporoda. Na primer, u Francuskoj, ¢itava mreza domova kulture (fr.
maisons de la culture) u Malroovom sistemu imaju za cilj demokratizaciju
pristupa kulturi (Puki¢ 2010). Na taj na¢in kulturna participacija postaje deo
mainstream politickog re¢nika.

Kao odgovor, umetnicki pokreti $ezdesetih u okviru svojih angazovanih
praksi bave se reinvencijom participacije u kulturi. Kako Milena Dragicevi¢

1 gotomka@gmail.com
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Sesi¢ navodi u knjizi Umetnost i alternativa, ove grupe nastoje da ,,publiku
posmatrac¢a“ pretvori u ,,publiku u¢esnika“ (2012). Na taj nacin, oni kritikuju
uniformnost, pasivnost i konzumersku logiku pristupa kulturi (Klai¢ 2006)
i zahtevaju angazovaniju i ka zajednicama orijentisaniju umetnicku praksu.
Ovaj ,,endogeni umetnicki zahtev* iz Sezdesetih znacajno je promenio po-
gled na kulturnu participaciju i mozemo ga dovesti u vezu sa naknadnom
promenom kulturnih politika koje se okrecu ka kulurnoj demokratiji i aktiv-
nijem ucescu publike ne samo u recepciji ve¢ i produkciji kulture (Dragice-
vi¢ Sesi¢ 2012).

Medutim, krize sedamdesetih i osamdesetih navode politicke elite u Evro-
pi da traze nove oblike drustvenog i ekonomskog zna¢aja umetnosti, §to se
moze nazvati instrumentalizacijom kulture (Bayliss 2004). U okviru ova-
kvog diskursa, kulturne industrije dobijaju sve znac¢ajniju pomo¢ drzava i
tako menjaju samu logiku drzavne podrske kulturi i stvaralastvu. Danas,
klju¢na usmerenja kulturne participacije predstavljaju neku vrstu konglome-
rata svih prethodnih trendova. Mogli bismo da istaknemo nekoliko klju¢nih
usmerenja: ka demokratiji, ka izgradnji kreativnih industrija, ka socijalnoj
koheziji i ka legitimitetu kulturnih politika. U nastavku ¢emo ove pravce
podrobnije razmotriti.

Kulturna participacija kao garant demokratije

U mnogim zemljama kulturna participacija predstavlja nacin demokratiza-
cije i politickog angazovanja stanovnistva. Ovakva ideja je sadrzana u pojmu
kulturnog gradanstva (cultural citizenship). Naime, postojanje gradanskog,
demokratskog drustva pretpostavlja osecaj pripadanja pojedinca - gradanina
ili gradanke - drustvu i njegovim vrednostima, kao i preuzimanje odgovor-
nosti odnosno prava koja iz toga proisticu. Ta prava su politicka i ekonomska,
ali i kulturna, jer je domen vrednosti, ideja (i ideologija), navika, praksi i li¢-
nih i kolektivnih izraza pre svega domen kulture. Kako Miler navodi (Miller
2007: 229): ,,Svako gradanstvo je kulturno gradanstvo®. Ovo je vidljivo i u
¢injenici da mnoge zemlje prilikom izdavanja paso$a i drzavljanstva zahteva-
ju poznavanje jezika, obic¢aja i vrednosti koje se postuju u drustvu. Drugim
rec¢ima, oni zahtevaju participaciju u svakodnevnom kulturnom zivotu, te je
kulturna participacija neka vrsta preduslova za gradanstvo uopste.

Aktivno ucesce pojedinaca i grupa u kulturnom Zivotu zajednica je isto tako
i dobar poligon za ucenje gradanstva i formiranje gradanskog duha. Na pri-



mer, posmatranje, ili jos vise ucestvovanje, u pozorisnom performansu koji
omogucava i promovise slobodu izrazavanja itekako jeste nacin usvajanja de-
mokratskih vrednosti. Participacija u kulturnom Zzivotu u simbolickoj ravni
izjednacava se sa politickom participacijom i pripadanjem drustvu, odno-
sno izgradnji kulturne gradanske pripadnosti (Tomka 2012). Otuda mnoge
evropske zemlje pazljivo prate i podsti¢u kulturnu participaciju. Ovo je isto
tako vidljivo i u Evropskom projektu u okviru kojeg sve vise glasova govori
u prilog jacanju kulturne integracije kao nuznog uslova za smisleniju, jacu i
dugotrajniju povezanost evropskih naroda unutar evropske politicke i eko-
nomske unije (Herrero 2010).

Kulturna participacija u funkciji razvoja kulturnih
i kreativnih industrija

Koncept kreativnih industrija s kraja proslog veka baziran je na neuobicaje-
nom spoju li¢ne kreativnosti i stvaralackih potencijala, kulturne produkgcije,
intersektorskog povezivanja (po industrijskom klju¢u) i kulturnog nasleda.
Istovremeno, koncept kreativnih industrija tezi da pronade ekonomski izraz
(i vrednost) umetnic¢kim i stvarala¢kim vrednostima, kao i da obezbedi novi
modalitet finansiranja umetnosti i kulture odvojen od drzavne kase (Har-
tley 2005). Veliki broj istrazivanja i merenja (pre svega ekonomskih) tezi da
opravda ovaj koncept i pokazuje da privredne delatnosti koje se baziraju na
kreativnosti, inovaciji i stvaralastvu ostvaruju izuzetan rast u poredenju sa
drugim, tradicionalnijim privrednim granama (UN 2008; DCMS 2007, Mi-
ki¢ 2009). Otuda, danas gotovo da nema evropske zemlje koja nema depar-
tman ili sektor u okviru nekog ministarstva za kreativne industrije, iako su
reSenja veoma raznovrsna. Isto tako, veliki broj vlada ali i medunarodnih ra-
zvojnih programa podrzava finansijski i moralno (odnosno ideoloski) razvoj
kreativnih industrija.

Kulturna participacija danas postaje sve viSe ekonomska i politicka valoriza-
cija kreativnih potencijala pojedinaca i zajednica - politicka u toliko $to se
izvoz proizvoda kreativne industrije ¢esto veoma subvencionira kao forma
kulturne diplomatije i $to se ekonomski benefit ulaganja pravda na politic-
kom nivou. Dobar ilustrativni primer za ovo je i predstojeci program najvece
evropske platforme za podrsku kulture i umetnosti, KULTURA, koji ¢e od
2014. do 2020. upravo biti fokusiran na ovakav aspekt kulturnog razvoja pod
nazivom Kreativna Evropa (slican primer je i Uneskov Medunarodni fond
za kulturnu raznolikost koji takode podrzava razvoj kulturnih i kreativnih
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industrija). Naravno, ovakav pogled na kulturnu participaciju, i $ire gleda-
no drustveni status kulture nije bez kritike, koja se najpre odnosi na instru-
mentalizaciju kulture, aproprijaciju gradanske kreativnosti (Lovink, Rossiter
2007) i opravdavanje sve manje drzavne podrske umetnosti (Dragi¢evi¢-Se-
§i¢ 2013).

Kulturna participacija kao agens socijalne kohezije

Osim ekonomskih rezultata (zaposlenje, prihod, brendiranje gradova i drza-
va i sli¢no), drustveni znacaj umetnosti Cesto se vezuje za drustvenu koheziju
(Matarasso, 1997; White, Rentschler 2005). Naime, pretpostavka je da umet-
nicki programi, bez obzira da li se radi o posmatranju ili aktivnom ucestvo-
vanju, kreiraju zajednicku osnovu (common ground) za odredenu drustvenu
grupu i omogucavaju razmenu ideja, osecanja i misli. Umetnost na taj nacin
predstavlja kohezivni faktor okupljanja odredene zajednice. Fanovi muzi¢-
kih bendova, kulturno-umetnicka drustva, udruzenja ljubitelja nekog umet-
nic¢kog pravca ili umetnika, klubovi prijatelja i mecena kulturnih institucija
— sve su ovo oblici udruzivanja i povezivanja oko umetnickog dela ili druge
umetnicke vrednosti.

U jednoj od poznatijih studija na temu drustvenog znacaja umetnosti - ,,Ko-
rist ili ukras“ (Use or Ornament) — Mataraso, navodi da su projekti koji su
obuhvaceni studijom doprineli stvaranju novih prijateljstva, povecanju to-
lerancije i razumevanja, reSenju konflikata, povecanju Zelje za pripadanjem,
interkulturnom, intergeneracijskom i interetnickom razumevanju, jacanju
zajednica i smanjenju kriminala (Matarasso 1997). Iako je ova konkretna stu-
dija dosta kritikovana (izmedu ostalih Merli 2002) i deluje iz danasnje per-
spektive utopijski, mnogi drugi radovi i obimna istrazivanja (medu kojima
White, Rentschler 2005 i Bunting 2007) ukazuju na to da kulturna participa-
cija jeste faktor koji pozitivno utice na socijalnu koheziju.

Kulturna participacija se tako vezuje i za kulturnu raznolikost, koja se opet
nalazi u samoj osnovi pluralistickih drustava. Ovo je ujedno i racio za po-
drsku finansiranju umetnickih i kulturnih programa, narocito onih koji se
bave inkluzijom marginalizovanih grupa, interkulturnom medijacijom i dija-
logom. Kako navodi izvestaj EU platforme za Kulturnu participaciju (Access
to Culture platform 2010:5): ,,drustvo koje se brine o pravima gradana na
pristup kulturi ima vece $anse uspeha nego ono drustvo u kojem pravo na
aktivno uce$c¢e nema znacajniju ulogu.



Kulturna participacija kao traganje
za legitimitetom (kulturnih) politika

Sve je ¢esca praksa da se pod kulturnom participacijom podrazumeva i uce-
$¢e u sferi donos$enja odluka i planiranja u okviru kulture i kulturnih politika
(Schuster 2007). Razlog je to $to se sve veci broj politickih odluka u zapadnim
demokratskim zemljama donosi zapravo bez uces¢a gradana. Na to ukazu-
ju sve nizi nivoi izlaznosti na biralita i istrazivanja javnog mnjenja (Vi$nic,
2008), sto otvara problem legitimiteta politika i odluka koje donosi politi¢-
ka elita. Zbog toga je u poslednje vreme narocito popularna participativna
praksa politickog odlucivanja koja se postavlja kao sine qua non savreme-
nog demokratskog poretka (Besch, Minson 2001). Prema Paskal i Dragojevi¢
(Pascal, Dragojevi¢ 2007: 22): ,,Uklju¢ivanje gradana/ki i civilnog drustva u
procese kreiranja politika poveciano je tokom posljednje dvije decenije. [...]
Ucescie gradana/ki u izradi, sprovodenju i evaluaciji politika nije viSe opcija,
veci karakteristika naprednih demokratija.”

U okvirima zajednicki definisanih kulturnih politika (Dragi¢evi¢-Sesi¢, Stoj-
kovi¢ 2007) kulturna participacija nije vise samo cilj po sebi, ve¢ i nac¢in da
se gradanke i gradani aktivno ukljuce u ¢itav proces u kojem sami definisu
ciljeve. Isto tako, oni preuzimaju odgovornost i imaju osecaj vlasni$tva nad
nekom odlukom $to ih ¢ini motivisanijim i moralno obavezanijim da takvu
odluku sprovode i/ili kontroli$u i evaluiraju. Medutim, iako su politike od
dole (bottom-up policies) trend u svetu, ostaje pitanje na koji nacin i u ko-
joj meri gradani i gradanke stvarno definiSu pravce razvoja i prilagodavaju
politicke odluke svojim kulturnim potrebama, a koliko je to samo nacin za
podelu odgovornosti i iznalaZenje legitimiteta odluka koje se i dalje jedno-
strano donose.

Debate o kulturnoj participaciji

Iako je mnogim zemljama i njihovim javnim politikama, narocito u Evropi,
zajednicko nastojanje da se kulturna participacija meri, ocenjuje i pospesuje,
sama kulturna participacija kao pojam nije monolitna. U razli¢itim akadem-
skim, politickim i umetnickim krugovima vode se brojne debate u vezi s tim.
U nastavku ¢u teziti da predstavim nekoliko najznacajnijih dilema u vezi sa
kulturnom participacijom.
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Obuhvat kulturne participacije

Prva i osnovna dilema koja je prisutna u akademskim i $irim krugovima je
$ta se zapravo podrazumeva pod kulturnom participacijom, a ovaj problem
Na to ukazuju i inicijative razli¢itih medunarodnih organizacija koje su bile
usmerene na harmonizaciju i usaglasavanje metodologije merenja i obuhvata
kulturne participacije (UNESCO 2009; Laaksonen, 2010). Medutim, i pored
harmonizacijskih trendova, znacajne razlike jos uvek postoje. U Evropskom
prostoru, kulturna participacija najces¢e obuhvata sledece oblasti (spisak
Evropske komisije, prema Morrone 2006): kulturno naslede, arhivi, arhitek-
tura, biblioteke, knjige i Stampa, vizuelne umetnosti, dizajn i fotografija, izvo-
dacke umetnosti i multimedia (film, radio, televizija...).

Ovakav obuhvat poklapa se sa tradicionalnim shvatanjem umetnickih dis-
ciplina, uz dodatak kulturnog nasleda i jednog dela kreativnih industrija.
Za razliku od drugih statistika (u africkim i azijskim zemljama na primer),
tradicija je obuhvacena vrlo povrsno, izostavljajuci tako rituale, tradicional-
ne, zanate, medicinu, razliite ceremonije i svetkovine. Takode, iz Evropske
definicije su izostali i razliciti oblici svakodnevne kulture - kuvanje, ishrana,
odevanje, druzenje i zabava. Ono $to je vrlo za¢udujuce, na listi se ne nalaze
ni razlicite tradicionalne igre. Veliko pitanje su i religijske radnje, od odlaska
u crkvu, preko molitvi, ku¢nih religijskih obreda, posvecenja i drugog. Za
mnoge zemlje ovakve kulturne aktivnosti predstavljaju nezaobilazan deo sva-
kodnevne kulture i znatno su relevantnije od oblika elitne kulture.

U neposrednoj vezi sa merenjem je i pitanje — koje vrste kulturne partici-
pacije drzava finansira. Primera radi, tradicionalni zanati ¢e biti uskraceni
za podrsku iz sredstava Ministarstva kulture ukoliko po definiciji ne ulaze
u opseg kulturne participacije. Jo$ jedan izazov, pogotovo u pluralistickim
drustvima su i religiozne aktivnosti. S obzirom na sekularnost evropskih
drzava, izdvajanje religioznih aktivnosti iz domena kulturne participacije je
vrlo jasno. Dakle, ove dileme zapravo ukazuju na znacenja i vaznost razli¢itih
kulturnih praksi, a to je s jedne strane u vezi sa tradicijom jedne zemlje, ali
i sa spremnoscu da se tradicija menja. Ukoliko posmatramo evropski slucaj,
mozemo da primetimo da se neke kulturne prakse marginalizuju ili posma-
traju kao manje znacajne, kao $to su razliciti religiozni obicaji, tradicionalne
svetkovine i zanati pogotovo onog stanovnistva koje ima van-evropske kore-
ne. Ukoliko znamo da je kulturna raznolikost jedna od bazi¢nih pretpostavki
evropskog kulturnog identiteta, onda je veliko pitanje da li bi i takve kultur-



ne prakse ipak trebalo da budu mapirane kao oblik kulturne participacije.
Sli¢no, u Srbiji takode imamo sli¢nu pojavu da mnogi eksperti i istrazivaci
negiraju odredene kulturne prakse kao oblik kulturne participacije. Kako
Cveticanin navodi (2012: 2): ,,[oni] nemaju prava da prema svojim prefe-
rencijama limitiraju $ta je to kultura i prema tome selektuju pojave, veci da
otvorenog uma istrazuju kulturne fenomene u njihovim razli¢itim formama,
onako kako se oni javljaju. Dakle, pitanje definicije nije ¢isto tehnicko pita-
nje, pa ¢ak ni samo simbolicko pitanje, ve¢ i politicko, jer povlaci za sobom
politicke konsekvence. Na izvestan nacin, definisanje kulturne participacije
predstavlja instrument kulturne politike.

Kulturna participacija i nivoi ukljucivanja

U mnogim tekstovima mozZe se primetiti da se pojmovi kao Sto su ucesce,
pristup i participacija esto poistovecuju. Medutim, jo$ Sezdesetih godina u
Francuskoj uvidelo se da pristup umetnosti (demokratizacija kulture) nije
isto §to i participacija. Potom je usledio koncept kulturne demokratije koji je
pod kulturnom participacijom podrazumevao mogucnost aktivnog ukljuci-
vanja u produkciju i stvaralastvo koja ostvaruje dalekoseznije pozitivne efekte
na drustvo (Puki¢ 2010). I danas se mnogi autori bave ovom distinkcijom i
imamo nekoliko klasifikacija nivoa uces¢a. Prema Nini Sajmon to su: pristup,
doprinos, saradnja, ko-kreacija i hosting (Simon 2010). Razne druge studije
klasifikuju uce$ée na razli¢it na¢in (Brown 2005; Synovate 2009). Ipak, ono
$to jeste sustina ove debate jeste ko i na koji nacin odreduje $ta znaci partici-
pacija? U jednom od istrazivanja, Karpontje ukazuje na to da je kljuc za ra-
zumevanje ove dileme zapravo pitanje mo¢i i odlucivanja (Carpentier 2011).
Ukoliko publika ne defini$e svoje ucesce i ne utice na tok izvodenja ili sadr-
Zaj, to nije participacija, ve¢ pristup. Medutim, uprkos ovom sada rasirenom
shvatanju, pristup kulturi se jo$ uvek na nivou politickog odlucivanja favori-
zuje u odnosu na aktivnije oblike participacije u kulturi (Tomka, 2013).

Istovremeno, vidimo da se u istrazivanjima pokazuje da je aktivna kulturna
participacija znatno reda nego pristup. Recimo, u Austriji 8% stanovnistva
ucestvuje u kreiranju dela vizuelne umetnosti (amaterski ili profesionalno)
dok preko 50% posecuje muzeje i galerije (EUROSTAT 2011). Sli¢ni odnosi
vaze i za druge grane umetnosti i druge Evropske zemlje. Medutim, ne tvrdi
se da je aktivna kulturna participacija nuzno bolja, ali problem nastaje onda
kada se ovi pojmovi namenski brkaju i participacijom naziva prosto prisu-
stvo. Ovo je vazan problem pogotovo ako znamo da se participacija cesto
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nalazi na listi prioriteta razli¢itih donatora i politi¢ara, ali ne i umetnika i kul-
turnih organizacija. Prikazivanjem broja posetilaca kulturnog zbivanja kao
aktivnih ucesika u programu se predstavlja lazna slika demokratije i ukljuci-
vanja zajednice.

Na kraju, bitno je obratiti paznju na to da ukoliko postujemo princip partici-
pativnosti, onda je publika ta, zajedno sa drugim akterima, koja treba da od-
lucuje o tome $ta znaci sama participacija. Slican stav imaju i autori izvestaja
Evropske komisije o participaciji u kulturi (Eurostat 2000:167): ,,Da li misli-
mo da je vazno da kulturnu participaciju definiSemo kao svesno ¢injenje, sa
svesnim ciljevima za one koji participiraju? Ukoliko jeste vazno, onda bi oni
koji ucestvuju trebali da imaju znacajniju ulogu prilikom odlucivanja o tome
$ta jeste a Sta nije kulturna participacija’®

Internet i kulturna participacija

Internet je znacajno promenio nacin na koji se informisemo, druzimo, obra-
zujemo, pronalazimo posao, kupujemo, ali i nacin na koji stupamo u kon-
takt sa umetno$cu i stvaralastvom. Nalazi skorijih istrazivanja u Velikoj Bri-
taniji pokazuju da sve vecii broj korisnika interneta uspostavlja kontakt sa
umetnosciu upravo putem interneta (MTM London 2010). Pod kontaktom
se podrazumevaju razli¢ite aktivnosti: od saznavanja informacija o desava-
njima, preko pregledanja videa, slusanja muzike i gledanja fotografija, do
kupovine i rezervacije karata. Prema istrazivanju, 53% britanske populacije
koja koristi Internet (Sto je gotovo 85% ukupne populacije), upraznjava neke
od pomenutih aktivnosti (pritom 62% mladih). Sli¢ni podaci vaze i za SAD
(NEA 2009). Prema istrazivanjima klju¢ni motivi za digitalnu komunikaciju
sa umetnosciu su (Synovate 2011): mogucinost da u svako vreme i na sva-
kom mestu saznaju informacije o delu ili izvodenju; mogucinost da se uziva
u umetnic¢kim delima koja se viSe ne prikazuju ili koja se prikazuju na veoma
udaljenoj lokaciji i sli¢no; edukacija o umetnosti bez bojazni od ismevanja i
mogucinost prilagodavanja obima i tempa ucenja licnim potrebama; ,,ispro-
bavanje® nepoznatih dela ili izvodenja pre odlaska na zivo izvodenje.

Medutim, brojni eksperti, menadzeri i umetnici plase se da bi upravo tako
raznovrsne mogucnosti Interneta mogle znacajno da ugroze posete muzeji-
ma, kulturnim institucijama i Zivim izvodenjima, iako pomenuta istrazivanja
donekle opovrgavaju ovakve sumnje i pokazuju da su oni koji najvise konzu-
miraju kulturne sadrzaje preko Interneta upravo oni koji i najvise posecuju



kuturne institucije. Ipak, strah je donekle opravdan, pogotovo u manjim sre-
dinama. Istrazivanja koja su ovde prezentovana i koja su dostupna su radena
uglavnom na engleskom govornom podrudju i to u sredinama koje imaju
jaku i tradiciju i aktuelnu umetnicku produkciju. S obzirom da vec¢ina sadr-
zaja na Internetu dolazi iz velikih centara kulture i pripada globalnoj kulturi,
postoji opasnost da navikavanje lokalne publike na virtuelnu umetnost jo$
vise udalji od lokalnih umetnika i kulturnih organizacija. Jedini zakljucak je
da kulturne ustanove u manjim sredinama moraju da prihvate izazov izlaska
na internet, kao i da je pomo¢ drzave u tom smislu neophodan. Pitanje online
kulture postaje tako i jedno od klju¢nih pitanja za donosioce odluka u sferi
kulturne politike (Holden 2007).

Populizam i kulturna participacija - “Dumbing-down arts™?

Jos od prvih nastojanja da se umetnost demokratizuje prisutna je dihotomija
— pristup versus kvalitet, odnosno pitanje: da li kreiranje umetnickih dela i/ili
programa kulturnih institucija koji ¢e nai¢i na dobar odziv publike nuzno zna-
¢i i snizavanje estetskih i drugih vrednosti i standarda. S jedne strane, nalaze
se oni koji tvrde da umetnost i kultura, ukoliko nastoje da budu relevantne,
znacajne i uticajne u drustvu moraju da ucine svoje programe, svoje ophode-
nje i na kraju i sama umetnicka dela razumljivim za publiku (Milevska 2006;
Keaney 2008). U suprotnom, publika se ose¢a neadekvatno, nekompetentno
i neprijatno i gubi Zelju da posecuje kulturna zbivanja. S druge strane, postoje
oni koji tvrde da se kreativni proces koji pocinje razmisljanjem o recepciji i
reakciji publike na rezultat uvek nuzno zavrsava ,,zaglupljivanjem dela” (eng.
dumbing down). Prema Svengeru (Swanger 1993), razlog za to je nesigurnost
umetnika i producenata koji svoja dela preterano prilagodavaju trenutnom
ukusu publike u Zelji da sacuvaju ili unaprede svoju poziciju na trzistu. A pu-
blika, po njima, uglavnom zeli: ,,specijalne efekte, svetlece ekrane, stvari koje
lete unaokolo, koje eksplodiraju, pretacu se, menjaju boje, svetlucave objekte
koji se njisu, muska tela koja se $epure i zenska koja ispustaju krike®. (Blot-
nick 2009). Ipak, da li je to tako?

Na ovo se nadovezuje i pitanje — ko odlucuje o tome $ta se podrzava u oblasti
kulture? Da li su to umetnici, politicari, eksperti ili publika i kakva publika?
Velika britanska debata o umetnosti iz 2006, u kojoj je ucestvovalo nekoliko
stotina umetnika, menadzera, donosilaca odluka i ¢lanova publike, bavila se
upravo ovim pitanjem (Bunting 2007). Tradicionalno, umetnici su bili na po-
ziciji da je umetnicka sloboda jedini garant prave umetnosti. Oni su tvrdili
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da bi saveti koji su sastavljani od publike i politicara kreirali programe koji
su neinventivni, nekriticki i otuda nezanimljivi. Publika je, s druge strane,
smatrala da bi trebalo da se viSe pita za odlucivanje o finansiranju, a samim
tim i programiranju sadrzaja. Kulturni menadzeri su bili podeljeni u svojim
razmisljanjima.

Naime, kulturna participacija jeste i treba da bude jedan od prioriteta kul-
turne politike, ali bez umetnickih sloboda publika nece imati u ¢emu da uce-
stvuje u smislu kvalitetne umetnosti. Ukoliko umetnost treba da bude kritika,
budenje, izazov, provokacija, onda ona istovremeno treba da bude i slobodna
i dostupna. Medutim, mnogi dobri primeri ukazuju na to da je reSenje ipak
moguce. Edukacija publike pre i posle izvodenja, dobra medijacija samog
dela u toku izvodenja, kreiranje programa koji ¢e doprineti razumevanju i
razvoj dugoro¢nih odnosa sa publikom mogu obezbediti i beskompromisnu
i dostupnu umetnost.

Umesto zakljucka -
Preporuke u pravcu razvoja kulturne participacije

Kulturna participacija predstavlja ishodiste mnogih programa i akcija koje
sprovodi drzava na razli¢itim nivoima odlucivanja, ali i projekata i stalnih,
svakodnevnih aktivnosti koje pokre¢u sve kulturne institucije u zemlji. Na
nju uti¢u i naslede, izgradene kulturne navike, kao i situacije u drugim jav-
nim sistemima kao §to su obrazovanje, sport, turizam i naravno ﬁnansije.
Kao takva, ona je pokazatelj ukupnog stanja u kulturnom zivotu. Zbog toga
briga o kulturnoj participaciji mora da bude briga ¢itave drzave koja na taj
nacin pokazuje da kultura nije samo paradna i festivalska aktivnost, ve¢ te-
meljna vrednost i znacajna razvojna komponenta drustva. U nastavku, bic¢e
predstavljen niz preporuka za podsticaj i razvoj kulturne participacije uzima-
judi u obzir specificnosti evropskog kulturnog prostora.

Otvoriti koncept za nove oblike praksi

Hijerarhija znacaja i uloge razli¢itih kulturnih izraza u drustvu ne sme da
bude rezultat licnog stava nekolicine istrazivaca ili donosioca odluka. U kon-
cept kulturne participacije tako treba da udu i mnoge ,,neumetnicke“ forme
i forme koje su iz razlic¢itih razloga zanemarene, kao $to su na primer tradici-
onalni plesovi, zanati i svetkovine (narocito manjinskih grupa), aktivnosti na
ulici, deciji programi, drustvene igre, folk muzika, cirkus i druge.



Unaprediti merenje participacije

Na konceptualnom nivou, takode je jako znacajno otvoriti prostor za nova
razumevanja kulturne participacije koja nece biti zasnovana samo na kvanti-
tativnim pokazateljima koje uglavnom ukazuju na ekonomske aspekte parti-
cipacije. Kroz metodologiju merenja i evaluacije, drzava zapravo instrumen-
talizuje kulturu i umetnost. Uticaj kulture na privatni i javni zZivot pojedinca,
na obrazovanje, kvalitet Zivljenja i socijalnu koheziju, kao i intrinzi¢ne vred-
nosti kulture po sebi, tako biva marginalizovan.

Preduzeti dosledniju evaluaciju projekata i programa

Iako je ucesce publike u projektima pozeljno iz ugla donatora i podrzava se
kao dodata vrednost, kvalitet uc¢edc¢a publike morao bi se na¢i medu klju¢nim
pokazateljima uspeha projekta koji dobijaju finansijsku podrsku (EENC 2012;
EU 2012). Ovo takode upucuje na znacaj jedinstvene, precizne i u najvecoj
mogucoj meri merljive odrednice kulturne participacije, od koje bi buduce
finansiranje moralo da zavisi.

Uspostaviti intersektorsku saradnju u cilju podsticanja kulturne partici-
pacije

Kulturna participacija treba da postane briga i cilj ne samo kulturnog sektora
i nadleznih organa, ve¢ integralni deo mnogih drugih javnih politika: obra-
zovanja, zdravstva, sporta, turizma i ekonomskog razvoja, nauke, urbanog
planiranja. U tom smislu, poZeljno je kreiranje inter-ministarskih radnih i
ekspertskih timova koji ¢e problemu kulturne participacije prici iz vise uglo-
va (EU 2012; DBuki¢ 2003).

Unaprediti istrazivanja

Kao prvo, potrebno je harmonizovati prakse merenja kulturne participacije
(EENC 2012). Drugo, vazno je bolje razumeti sam koncept kulturne parti-
cipacije (barijera, ishoda, odredujucih faktora) i to multidisciplinarno kroz
njen socioloski, kulturoloski, ekonomski i psiholoski aspekt, $to ukazuje na
potrebu za ve¢im brojem kvalitativnih istrazivanja i razvojem specificne me-
todologije istrazivanja fenomena kulturne participacije.

Podrzati eksperimente i kreiranje autenti¢nih resenja

Kulturna participacija ¢esto podrazumeva iznalazenje novih reSenja za uklju-
¢ivanje u kulturni zivot i one publike koja se nalazi van njega, tzv. ne-publike
(EENC 2012). Ovakav izazov Cesto zahteva iznalaZenje inovativnih resenja
i oblika ukljucivanja, koji opet zahtevaju spremnost organizacija na ekspe-
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riment i traganje za novim. U tom smislu, drzava treba da stvori klimu za
ekperimentalno bavljenje publikom, kao i finansijska sredstva za to.

Obezbediti dugoro¢nu podrsku

Kako je izgradnja publike dugorocan i kompleksan proces, koji daje rezultate
jedino u dugom roku, neophodno je da obezbedi i podrsku koja uvazava pri-
rodu ovakvih zahteva. To predstavlja poziv za donosioce odluka da kreiraju
dugoro¢ne programe podrske razvoju publike, kako u sferi institucionalne,
tako i u sferi nezavisne kulture.

Kreirati platforme za razmenu iskustava i edukaciju

Kako je kulturna participacija stvar sistemskog razvoja, rezultati su vidljivi
tek ukoliko ¢itav sektor zajedno radi ka unapredenju kulturne participacije.
U tom smislu, potrebno je izgraditi platforme za razmenu iskustava, izazova,
barijera i dobrih praksi u ovoj oblasti (EENC 2012; EU 2012), kao i razvoj
programa za dugoro¢nu i sistemsku edukaciju zaposlenih u kulturi o znacaju
kulturne participacije i njenim socio-ekonomskim, politickim i psiholoskim
uticajima na okruZenje.

Poboljsati onlajn prisustvo kulturnih organizacija

Za animaciju i aktivnije ukljuc¢ivanje nove publike u kulturni zivot, neop-
hodno je usvojiti njima blisku tehnologiju, odnosno kulturne i umetnicke
organizacije moraju pronaci nacine prisustva u onlajn prostoru. Drzava bi
trebalo da obezbedi dugoroc¢ne programe razvoja ove oblasti, koji treba da
ukljuc¢e nabavku opreme, edukaciju, istrazivanja, merenja i evaluacije, kao
i povezivanje sa organizacijama iz evropskog prostora koje su u ovoj oblasti
ostvarile uspeh.

Podrzati vaninstitucionalne aktere u kulturi

Cesta je situacija da su institucionalni akteri nemotivisani i nezaintereso-
vani da rade na razvoju publike, dok nezavisne kulturne organizacije koje
puno investiraju u razvoj publike ne dobijaju dovoljnu podrsku. Istovremeno,
upravo je nezavisna scena ta koja najvise ekperimentise, pronalazi re§enja i
unapreduje kulturnu participaciju tamo gde je najpotrebnija - u radu sa mar-
ginalizovanim grupama (zatvorenici, stari, osobe sa invaliditetom, nacional-
ne manjine...), u otezanim okolnostima i u neprofitnim oblastima kulturne
produkcije.
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CULTURAL PARTICIPATION IN EUROPE:
CONTEMPORARY CONCEPTS, DILEMMAS
AND RECOMMENDED PRACTICES

Summary

This paper deals with cultural participation as one of the founding princi-
ples of cultural policy. In the introductory part, author presents four main
justifications of cultural participation existing in the cultural policy debate
over the last several decades - cultural participation as a basic human right
in the democratic society; participation as the legitimisation of public spen-
ding on arts and culture; as means of social inclusion and cohesion; and
as a motor of economic growth through the encouragement of cultural and
creative industries. However, these rationalisations are often contested and
debates have been going on for years about the key societal benefit of cultural
participation. These debates, presented in the second part, are currently cen-
tered around the following issues: internet and online participation; access
vs. excellence or the “‘dumbing down” argument; access vs. participation; and
inclusion or exclusion of various cultural practices from the formal definiti-
ons of cultural participation. In the closing part, author presents a series of
recommendations for improving cultural participation ranging from educa-
tion, networking and higher online presence to the improvement of research,
evaluation and measurement of cultural participation.

Key words
cultural participation, cultural policy, cultural democracy, policy recommen-
dations



360pHUK papgoBa
Qakynteta ApaMCKNX YMETHOCTU

YnyTtcrBa ayTopuma

1. Hacnos yacommca: 360pHuk pagosa PakynreTa IpaMcKUX YMETHOCTH

2. 360puuk pagosa PakynTeTa APAMCKUX YMETHOCTH je IePUOAMYHA 11y0-
JIMKaIMja Koja M3/Iasy ABa IyTa rofuiIme. Pagon 3a npsu rogummsy 6poj
ce mpumajy fo 1. anmpmia, a 3a pyru jo 1. centem6pa rekyhe ropune. ITpe-
majoM paja 3a nyonukoBamwe y 36opuuky OV, ayropu Aajy carmacHoT 3a
ETOBO 00jaB/byBabE 1 Y IITAMIIAHOM U Y JUTUTATHOM OIHOCHO €/IeKTPOH-
CKOM OOJIKY.

3. ¥V 360opHuxy pagosa PaxynTera [paMCcKUX yMETHOCTHU 06jaBibyjy ce pa-
floBM M3 06ACTU [PAMCKUX YMETHOCTH, Mefuja u KynTtype. O6jaBmbyjy ce
Hay4HU YWIAHIY U3 KaTeTOpuja: OPUTVHATHY HAyYHU paJi, IperieflHN paf,
IPeTXOHO CAOMIITe e ¥ HayYyHa KPUTUKA VMM MOIeMUKA, a/li ¥ PafjoBU
KOju ce 6aBe YMETHMYKOM IIPAKCOM, €KCIIEPMMEHTOM U YMETHUYKOM IIe-
[arOrujoMm.

4. ITo nmpaBw1y yacomnuc o6jaB/byje pagoBe Ha CPIICKOM, aJlul je OTBOPEH U 3a
TEKCTOBE Ha CTPaHMM jesuluMa. PajioBe Ha CpPIICKOM je3MKy, LITaMIajy ce
hupunnaHNM MM TATMHIYHUM DVICMOM Y 3aBYICHOCTY Off M360pa ayTopa.

5. CBu pajioBu ce peneH3Mpajy Off CTpaHe [Ba aHOHMMHA PEIeH3€HTa, 110
jeMHAaKUM KpUTEPUjyMIUMa U YCIOBUMA.

6. O6um n dout: Pag 6u Tpebano na 6yme npunpemmben y Microsoft Word
Bep3uju; pouT: Times New Roman (12 t); pasmaxk 1,5 peosa, 06um o 30.000
kapakTepa (Characters with space) yx/pydyjyhn ancrpaxT u pesuMe Ha eHr-
JIeCKOM je3uKy. BemmunHa cioBa y gpycHorama 10 t.
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7. Hacnos papa, nogHacnosu u nogauy o aytopy: Hacnos paga, He ny>xu of
10 peuns; maje ce meHTpUpaHo, 601MKOBaHO, BemmunHe 16 t. Vcrox HacimoBa
CTOju MMe ayTopa ca apuinjanujoM, 6e3 TUTYIe U ca IPBOM QYCHOTOM Y
KOjOj ce HaBOJM €/IEKTPOHCKa afipeca ayTopa. IlogHaciose MaHyenHO HyMe-
pucary, BenunHa GoHTa 14 t., 1eBO IIOpaBHAHM Y OIBYYEHI.

8. Pag Mopa ma cajipKu alicTpaKT Ha je3uKy paja (mo 500 kapakrepa), K/byd-
He pedn Ha je3suKy pafa (1o 5 peun), pesuMe Ha eHITIeCKOM je3uky (1500-
2000 xapakTepa) U K/by4yHe peuyyl Ha eHITIECKOM. 3a pajioBe Ha CTPAHOM je-
3UKY, pesuMe Tpeba na Oyhe Ha CPICKOM. ATIICTPAKT 1 pe3uMe He Cajipke

pedepentie.

9. Pedepenue n nuratn. [IpmimkoM HuUTHpama, y 3arpajy ce HABOAY IIpe-
3uMe ayTopa, TOAVHA U3[lama, ABe TayKe U Opoj CTpaHMIe Kao Ha IpuUMep
(Mapjanosniy 1995: 156). Llutat 06aBe3HO NMOYNIbY U 3aBpIIABajy 3HAIIN-
Ma HaBoja. CTpaHa MMeHa ce y TeKCTY INIIY TPaHCKpMOOBaHa, a MpUINU-
KOM IIPBOT HaBoDema y 3arpaju ce HaBofe y opurnnany. Kpahu nuraru 6u
Tpebano fa 6ymy MHTEIPUCAHNU y TEKCTY 1 OfIBOjeHM 3Hal[MMa HaBoja. V3o-
CTaB/beHe JIeJIOBe IUTUPAHOT TeKCTa 00eIeKNTH YIIACTUM 3arpagama |[...].
Ily>xe 1uTaTe M3ABOJUTU Kao MoceOHe macyce KOjiu Cy Of OCTAIMX IHacyca
YBy4YeHN ca JieBe U JecHe cTpaHe. He npenopyuyjy ce nuratu gy>xu oz 400
KapakTepa.

10. ITonuc xoHauHe IMTEpaTypa ¥ M3BOpa Ce CacTaB/ba IIpeMa IIpe3yMeHNMa
ayTopa M TO IO a30yYHOM mam abereffHoOM pefy, y 3aBIUCHOCTHU Of IMCMa
KOjMM ayTop nuie. TeKCTOBY MCTOT ayTopa ce paHTMpajy IpeMa TOIHM 13-
Jlarba, OHOCHO (aKO ITIOCTOj¥ KOayTOp) IIpeMa Ipe3rMeHy KoayTopa. YKOIM-
KO Ce HaBOJM BIIIIE TEKCTOBA jefHOT ayTopa 00jaB/beHNX Y UCTOj TOAVHI, Y3
CBaKM paj ce Jofaje aberelHO CTI0BO 110 pexny, Hanpumep 1998a, 19986...

ITommc muteparype cappxu cinefehe mogaTke: mpesyuMe ayTopa, MIMe ayTopa,
TOfIMHY U3/jalba, HACTIOB pajla, MeCTO U3Jama 1 usfapada. Hacmosu fena ce
HaBOJIe Y Kyp3uBYy. AKO je y INTamy IIPEBOJ WM IIOHOB/bEHO M3/ambe, I0-
KeJBHO je y 3aTpa/iyi HaBeCTH II0JlaTKe O OPUTVHATHOM U3Jjalby, Y HaBeleHOM
00MIMY 1 TIOpPETKY.

YKo/MKo ce HaBOJM TEKCT U3 YacoIlNCa, Y3 IIPe3MMe M MMe ayTopa U TOiINHY
U3/jamba, HOTPEOHO je HaBeCTM Ta4aH Ha3MB YACOINCa, Opoj Jacomuca i IpBy
U TIOC/Ie[iiby CTPAHMILY HaBefleHOT YiIaHKa. Hacnos yacomuca ce HaBopm y
Kyp3usBy. VIcTo Bau 1 3a TEeKCTOBe Ipey3eTe U3 JHEBHMX HOBMHA U Mara-



3MHa, C TUM WITO C€ y CAy4ajy JHEBHIMX HOBJMHA HAaBOAM JAaTyM M3JIacKa U3
HITaMIIe.

3a TeKcToBe IpeyseTe 13 300pHMKA M/IN 3a NOIJIaB/be KIbUTe, HOTPeOHO je
HaBeCT! IyHe IofaTKe 0 300pHUKY (y3 mpesuMe u nMme npupehnpaya y 3a-
rpaju), IpBY U IOCE/bY CTPAHUIYy HaBe[eHOT TeKCTa MM MorIaB/ba. Ha-
C710B 300pHNKA Ce HABOAY Y KyP3UBY.

Cappsxaju mpeysetu ca VIHTepHeTa Tpebaso 6u fa cajpske IyHe HOJaTKe O
ayTopy, HAC/IOB Y/IaHKA, YKONIMKO Ce Pajiil O eleKTPOHCKOM YacOIUCY, Ha-
CTIOB YaCOIIICA, Ie/IOBUT IVHK U JATyM IIPUCTYIIA.

Ykonuxo je ped o cajToBuMa OpraHu3anyja /MHCTUTYLIMja OHJA je HEOIIXOf-
HO HaBeCTU MMe MHCTUTYLMje, a 3aTUM Y HACTABKy aipecy cajTa ca Iofjat-
KOM Kaja je o6aBmeM npuctyn. Ob6aBe3Ho je HaBohemwe JaTyma Ia 4ak U
BpeMe MPUCTYTIA.

11. PajjoBe c/aty el1eKTPOHCKOM IIOIITOM Ha afpecy VIHcTuUTyTa 3a 1030-
puite, ¢unm, paguo u teneBusujy Paxynrera ApaMCcKUX yMETHOCTY YHM-
Bep3uTeTa yMeTHOCTH Y beorpany: institutfdu@gmail.com mnn institutfdu@
yahoo.com ca HasHakoM ,,3a 360pHux OIY
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