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Ancmpaxm

Ujeno Bunujema Illexcnupa, cmomehuma npucymHo y ceéjemckoj Krousies-
HOCMU U KA0 KOHIMUHYUPAHA UHCNUPAYUJA MHOZUM AYMopumad, 0Cmasusio
je mpaza u 'y cpnckoj noesuju 20. eujexa u mo y crmeapanauimey HeKonu-
YuHe HAWUX HAjpenpe3eHMAMUBHUJUX njecHuKa, Kakeu cy — 6e3 cymre —
Wean B. Jlanuh, Cmesan Pauuxosuh u Munosau Jlanojnuh. Y nawem paoy
caznedahemo ymuuaj ceojespcroz njechuukoe oujanoea C. Pauuxosuha u
B. lllexcnupa Ha yKynHo cmeapanammeo Hauiee njecHUKad, Kao u o4ue-
7Ie0He, UHMepmeKcmyasnHe éee anu U ckpueeHa npennumarea noesuje /.
B. Jlanuha (njecme Ogpenuja u Ipeu enymay, Xamnemy) ca Ilexcnuposum
Xamnemom. Hanocwemky, [lanojnuhes npenjes boeojasmercke Hohu — no
kome je nacmana npedcmasa Hapooroz nosopuwma PC y Bawoj /lyuu
- KAo u3pas epxyHcke cmeapanauke cnobode, c6je0ouu 0 671ACMUMOM-AY-
mopckom oenedaroy M. Janojnuha na nomwy ,,0pamcke noesuje”. Pad, dakne,
ucnumyje eese u ymuudje lllexcnuposoe djena Ha mpojuyy cpnckux njec-
HUKA KOju YuHe MAa2UcCmpanHy nunujy cpncke noesuje 20. sujexa, yume ce
nokasyje u konuxo je Illekcnuposo Opamcko u njecHuuko 0jeso HaznauieHo
NPUCYMHO y KOHMUHYUMemy Haule HAUUOHATIHe noeuje, a NoceOHO HeHo2
HajcadpicajHujez oocjeuxa, 20. 8ujexa.

Kmwyune pujeuu
npesoou u npenjesu, njecHuuKuU oujanoe, uHmepmexcmyante éese, Illexc-
nup, cpncKu nujecHunu

1

bajobrbr@yahoo.com
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[OJENO B. WWEKCMPA KAO MHCMNPALIMIA
CPNCKM TJECHULMA 20. BUJEKA

(1. B. NATINR, C. PAMKOBWTR, M. JAHOJNUTR)

ITjecHmuku cBUjeT Kao MoeTNYKa NO30pHMIIIA

3aucra — Kako Benu IlexkBus - yujenu ceujem je nozopruya! ,,All the world’s
a stage, / And all the men and women merely players: They have their exits
and their entrances...” (Haxon permmke Crapor Bojsoge: ,,[IpocTpana cBer-
CKa IT030pHMIIA IIPY)Ka / IPU30pa TY>KHNUX BUILe HETO IITyMa / y K0joj MU ce
nojasspyjemo”; IlekBus ,HactaBmpa’ mpebhamme: ,,Ila mieo cBer je rmymminre
I/ie JbyZiU / Y SKeHe ITTyMe; CBaK Ce TY I10jaBH, / I1a Ofie; U OfIIyMU Y XKMBO-

Ty”.)

Kipy4HoO ,,MjecTo” mjecHMYKOT (HajIpuje noemckoe, a IOTOM ¥ NOEMU1K02)
cycpera Panukosuhesor ca Illekcmmpom (William Shakespeare), ynpaso je
N030pHULA — YUTAB CBUjET KAO TI030PHULIA — TIOJ, UCHIUM HeOOM; 100 MajHUM
36e30anum ynaueom. [la He Oyne HeLOyMMIa, O OBOMeE je IMCA0 U CBjefo-
410 cam Pamukosuh: ,,jorabaj” ce 36uo y CeHTn, Herzje oko TpupeceT ocMme,
TpUJieceT JieBeTe TOAMHe IPOIIIOra BUjeKa, y BpyjeMe BeIMKIX HMIKOJICKUX
depuja (y cympaxy; 3HojHom u usbesymmenom, Bemu IljecHnk y cjehamy Ha
Hoxusmwaj y mpaswaky, nona Bujexa gorauje) (8. Pamuxosuh 1998a: 188-
210).

Hawusrern 6esasineH fjedayxn ,,qorabaj”, HAKHaJHO ce IPETBOPHO Y MjeCHNY-
KI IOXKVB/BAj, @ ,KapyKa Koja HefocTaje” ja Ou ce n3BaHa, anmu (ucrnocrasuhe
ce!) M M3HYTpa pacTyMauyo ¥ IOHEKN acIeKT Ioe3uje 1 noetnke CreBaHa
PanukoBuha jecy ynpaso gounuju-6ynyhn npenjesu lllekcnuposux conema
(xoju cy - ommyuyjyhe — mpeobnukoBamm mmm 6apeM ycMjepuin HOTOMe
IjeCHIYKO CTBApAJIAIITBO Haluer bapza).

IIpeonoz da 6awi ja padum Ha npenesuma Illexcnuposux conema 0ona-
3uo je 00 cmpane nechuxa Cume Ilandyposuha. He monuko 3602 nooo-
Maxie cmapocmu, Konuko 3602 meuike wiehepre 6onecmu Koja je nopeo
ocmanux jaoa (amnymuparea Hoze) npoy3poxKosasna u necHUK080 crienti-
70, Cuma Ilanoyposuh je 6uo npunyhen oa npexkure c0j 0y20200uturou
nym (pame y3 pame ca XKusojurom Cumuhem) oo uenoxynwoe lllexcnupa
HA CPNCKOM je3uKy, ¥y mpeHymky kaoa je 00 KOHA4HO2 UUba 0CMAo joul
camo jedau, anu mewiku, npemeuwiKu Kopax.

W3 nujemema npema 060j 6071HOj OKONHOCIMU, ja CaM ce NPUXBAMUO,
sULe CPUEM He20NU YMOM, 0a 00a8um 08dj nocnedrwu nocao Koju je
cmajao nped ynecpehenum 6apoom cpncke noesuje.



Ja ce cée mo Huje doeoduno maxo, Illexcnuposu conemu Ha CPNCKOM
jesuxy usenedanu 6u cacéum opyzaquju: 6uno 0a ux je 0ocheo, HeKom
cpehom, oa npenesa cam Cuma Ilandyposuh, 6uno ko Opyzu, mecmo
mene. (PamukoBuh 19986: 170)

3aucTa, uma Hekoe nposuberwa u y nady jeonoe epanya! Kako ppyradnmje
- ocuM mjecHnYknM nposubemeM — objacantu cpehan cnoj u (kocruhes-
CKI) npemoct, CKOK IIPeKO CTPMOT aMb1ica CMICIIA, YIIPKOC MHOLITBY ,,pa-
IIVIOHA/IHUX  IpelpeKa, OpOHa ¥ IIPOBaiuja Ha TETOOHOM Iy TOBamY Koje je
BUILe U IIpUje JIeT U y3/1eT Ho umTa fpyro? VI camom Panuxosuhy mckOHT
je mopyxBaT M3I/eflao HeMoryh, a 1 Imyko ,,ipu4ame” o mpenjesasamy [lek-
cnypa BUMO je Kao jefiBa IOBE3MBE AMje/IOBE HEKOI caJpKaja U3 came
danTasmje, Koja HUTYM ¥IMa HUTK OM MKaja MOITIa MMaTy OU/IO KakBe Bese
Ca HeroBUM peaJlHUM XUBOTOM. VIIak, TOTOBO BOTOAVIIbA dlXeMUjad no-
emcKo-noemuuKoz amaneamucarod, pesynTosaa je O/IMCcTaByM CIIojeM 3ByY-
HOCTH, CMUCAOHOCTI M y3BuieHocTu Iloesuje pasHonpasHux cayuecHuxa:
»Mujewajyhn” lllexcnmpa ParakoBuh je — kako 1 caM CBjeouy — M3MMjEeHNO
BIIACTUTY C6aK00He8HY npupody, oburasajyhu y 6esspemerom mpouyjerny
BpeMeHa (B. PanukoBuh 19986: 168-169).

HapaBHo, HMKaKO HUje cny4ajHO HM TO fia je Cmesan Bucoku ympaBo TO
BpUjeMe ,IpeljeBaBama’ 3a CaB BUjeK CBOj YIIAMTIO Kao BIACTUTH U3Y3et-
HU nepuod, y KOMe je TaKo MHTEH3UBHO 60paBM1o, a fa jows (Taja, 1977. wm
HMKaJa?) HMje YCIMO Jla Ceé CAaCBUM JJOMOTHE HheroBOr IIPAaBOl, CBeOOyXBart-
HOT OM/IaHCa; HaJ| KOjUM /1e0fy 1 IOMUHMPA 2y0umax IpeKo JBYje Xubajie
pUMa 13 HaILET je3MKa, KOje je — Ka0 Y HEKaKBYy VIMaTrMHapHY, AVPHY Ky1y
- yrpaauo, fa 6u ce y wy ycenno jeman Benuxu, anu myhu dyx: ,CBe oBe
puMe, HapaBHO, U3TY0MO caM 3a CBOjy IOe3Hjy, IITO 6u MoX/a 61mo u fo6po
Jla HICaM C Jipyre, KOOHUje CTpaHe, 3a AyTM HU3 TOLMHA KOje Cy yCIefue,
po6oBao HaBMIM CTEYEHO] Y OBOM IIOCITY, IIO KOjOj C€ ¥ MOj BJIACTUTH TIOET-
CKM JIyX KPeTao ¥ KOIIPIIa0 CaMo y OKOBaHUM (popMama CTPOTOT U Be3aHOT
ctuxa.” (Pamukosuh 19986: 170-171).

JacHo je, makiie, ja CTOjU A je U Te KaKO ,,CAMOOJIPXKMBO~ yBjepeme KakKo je
OYXOBHU IMjaJIOT M IIOJyXBaT IIpelnjeBaBama coHeTa Bummjema Hlekcnmpa
omrydayjyhe ycmjepuo-onpenyo u 6ynyhy noesnjy n noeruxy CreBana Pany-
koBuha, Makap Konuko caMm ITjecHMK cBojy mujeHy (HEKako Kao ,IIOKajHNY-
Ki1~?) Ha3MBaO HABMKOM a cMaTpao ([OXXMB/AaBa0?) IOMANIO POOOBAEM.
Hapasno, Beh 1977. Bucoxu ce ,,momMmupno” ca (fa mu, 3aucrta, CTBAPHUM?)
KajameM 300T CBOje peBHOCHe CIy>k6e Ha nBopy Benukoe... ,Anu, ako ce m'y

—_
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[OJENO B. WWEKCMPA KAO MHCMNPALIMIA
CPNCKM TJECHULMA 20. BUJEKA

(1. B. NATINR, C. PAMKOBWTR, M. JAHOJNUTR)

caMmoj moe3uju Beh Mopano HekoMe po6oBaTy, OH/lAa OU MIIAK MOj KOHAYHU
OmIaHC y OBOM C/Iy4ajy 6110 IIO3UTHUBAH: CITY>K1O0 caM reHujanHoM [lexcrmpy
110 uzieju Bemvkor necHyka Cume I[Tangyposnha” (Pamukosuh 19986: 171)

OrpaHnyeHy IPOCTOPOM, PeLMMO jOII CaMo Jja Kao WIyCTparyja ocobeHor
HOeTCKOT U TOeTUYKOT ,,K/by4a” (kojuM cy lllekcrmpoBu coHETH HOCTAIN
opyeauuju, mu4Hu u ,,Pamukosuhesn’, 6yagyhm — ucroBpeMeHo — u ,,jesrpo”
MOETCKO-TI0eTHYKe UHOUBUOYanHocmy Haluer I1jecHuKa), MoXe IOCTYXUTH
»CIIy4aj” jeHOT Off CTO IIefieceT ¥ YeTUPU Oucepad, coHeT nof, bpojem XV, raje
Panruxosnh BjemTo ,,ykmana” n onaj lllekcimpos ,,1ajTMOTUBCKI [1OXKMBba]
Ia ceujem no3opruua je; a o kome je Iljecunk — npyxajyhu noemcxy u noe-
MuyKy NOTKY 3a Halll IPUCTYII — U ITOCeOHO (y IIPO3HMUM — ayTOIOCTUYKUM
1 6uorpadcKUM 3ammcuMa) CBjefodno.

IIpe decemaxk-06adecemak 2o0ura 0y60Ko me je o3apuna jeona cmpogpa
u3 Illexcnuposux conema (Koje cam y mo eépeme npenesasao Ha cprcKu
jesux):

Kao nomucnum camo: cée wimo pacme 0a je
CaspuieHo mex y Manom mpey #Husom

M 0a nozopruya ceem je koja daje

IIpedcmasy nod majHum 36e30aHUM YNIUBOM...

Taxo Hewimo, HAPABHO, HUKAOA HUCAM OUO KAOAP 0 CMUCTUM U Pop-
MynueM y HeKOM C60Me OPUSUHAILY, Al MU ce Y4UHUIO 0a je Y 080j
Ilexcnuposoj cmpogu eomoso 6ykeanto ysem y 003up u moj enacmumu
dozahaj, xoju me je jedHom, 0aeHo, onpedenuo 3a nNoe3ujy u 3a0piao y
woj 3aysex. (Parrakosuh 1998a: 209-210)

Op mpBUX CTUXOBA, HaKye ([OK Ce CTBApHMU ,IIPEBOAMIAUKYU CyCpeT HIje
HJI [IeCHO), TIPEKO HEIIOCPENHNX ,IIPeIUINTaba” HUIVPAHNX KOHKPETHNM,
CKOpO [BOTOUIIKUM HAIOPOM, O HOTOWUX ,JCKpeHma U 3padewma’, Ofi-
c¢jaj lllekcimpoBux ,,3Bujespa” y moe3uju u noetuny Cresana Pamukosnha
npetpajahe cBe XuBOTHe 1 HoeTCKe MujeHe Haurer Iljecunka, Oygyhu mpu-
cyTaH Jio ucTteka 20. BujeKa 1 IIoc/beibIX (IIPO3HIX) 3aIlica I MjecaMa.

Nnreprexcryanne Bese /lamnhese noesnje ca lllekcnuposom gpamom

HatoBaHa n3meby nBuje mjecme kojuma hemo mycTpoBaTi MHTEPTEKCTYa-
Hoct moesuje V. B. Jlamuha n Illexkcrimpose HajcnaBHMje fpame (Odenuja



1956, IIpsu enymay, Xamnemy 1983. rogune), 1964/65. Hacraje Jlanuhesa
jemyHa paMaTUYapcKa TBOPEBUHA, pajuo-apama Majcmop Xanyw (xoja je
HAaKHAJIHO MMaJIa U CBOjy CLIEHCKY M3Befi0y Ha Masoj ciienu HapopHor mo-
sopuiura y beorpany). VcnjeBaHa y 6/1aHKBepCy — HUMAJIO C/Ty4ajHO — OBa
IOeTCKa TBOPEBUHA je TeMaTCKM U AYXOBHO HAC/TOKeHa Ha IMpobieM Cy-
OuHe cTBapaolja ¥ HEroBOT Jijena, y cpasy ca (oKpyTHMM, Tpeba nu pehu?)
enacmuma. Jlakne, Majcmop Xanyw je v ipama o cMpTH!

»Y CTBapuMa JiyXa IPOHa/laKehe CPOJHOCTI He 3aBUCH, KO Y XXUBOTY, Of
crereHa 6muckocTy cpoactBa’, Benmu Hukona Kopesnh y npegrosopy Illex-
cnmpoBuM Apamama (1978: 30); mro — HapaBHO — Bajba UMATYU HA YMY U
IPVJIMKOM HallleT CIIeKy/MCama II0OBOJJOM MHTEPTEeKCTyaTHUX Be3a u3Mehy
HAOKO JMCIapaTHUX ayTOpPa, KIbVDKEBHUX POJOBA U BpeMeHa HacTaHKa Jije-
na. ,Hoh je 6mra tako kpatka, / A Tako gyra..” pehu he Jlamuh y Majcmopy
Xanyuty (1987: 148), xao a ofjexyje ,IIeKCIMPOBCKMM~ cTUXOBMMa bope-
poBuM, ,,Bynu no6pa, o Moja 60, n cmupu ce” wu [TactepHakoBuM Xam-
nemom (,,>Kusot Huje mro u mnospe nmpohu’); Kao Ja ce TPaK! U KO3UBA Ca
JIMcoBOM ,,yTOI/bEHOM AYLIOM , ,,T0 je OHaj KUBOT Ifje caM I1ao u ja'... a CBU
OBU TTOETCKY Ofjely mpervinhy ce ca XaMmeToM 1 XaM/IeTOBCKIM, ca Illekc-
IVPOM U LIEKCITNPOBCKUM:

Taj enac ce uyje danexo uzean oxeupa Illlexcnupose opame y xK0joj je no-
HUKAO U Kao 0a ce 6eh 00a6HO NoUe0 021AUABAMU HA MHOZUM OpyeUM
mjecmuma. [...] y MHO2UM Krousce6HUM Ojenuma Kao 0a ce CManaHo ym-
Hoxaea u usnosa paha enac Illexcnuposoe [lanckoe kpamesuha. Ysujex,
Haume, kKao 200 je HeKu cMux u3 Hajuproee 601a poheH, a Kpajroum uc-
munama 3aoxynmwen. VI maj 6on-nenpe6osn, ymom camo jouw suuie u3o-
wmpeH, 0aje Heo00LUBOCH U 0yOUHy 7bYOcKOcmU Xamnemosom u xam-
nemosckom enacy. (Kopepnh 1981: 13-14)

»JeflaH 3yITYaHMK, jeflaH 317106 ce MakHe / Y CBOMe IIPaBOM JISKUIITY, U Tp-
3He”; mjeBa (gpamcku) Jlanuh, a ,,omjexyje” LIEKCIIMPOBCKYM Ballaj HaJ, 6pe-
MeHOM umvauenum u3 3enoba! Majcroposa khepka AHa Kao fja mpef; cobom
BUJIY, TIOpef 2po3Hu1asoe XaHyuid, yjeHo u KommapHor XameTa u ciybe-
Hy Odennjy, kan Benn: Hejacne mucnu pememe mu zosop. Illta je — ako He
XaMJIeTOBCKM y37laX — Baraj MajcTopos: ,,Kao ga Mory na monosum cebe / U
fia TOCTOjUM ca JiBajieceT nuual?”

JlanuheBa mpmea Odennuja Huje lllekcmposa, anu (0CUM y OCHOBH, Y UMe-
HY U Y U3BOPHO] ,,CUTYallMju’, HALIIABLIM CMPT y BOZM) HY IIEKCIIMPOBCKA,
HO HeKa BPCTa memoHumujcke ,ommte Odenuje”; cune200Xa MHOTUX ,,Mp-
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TBUX Jparux : ,MHore je peke /bybajy u Hoce. Oun cy joj maBse, MUPOM
otBopeHe: V] pyka TBoja 6ecnomohHo mmBa, / VI MpTBe rpaHe cMpculie T
koce. // Criacena 6uhenr kay mouHe ga TpyHe / VI cMpT y Te6u mouHe jja
ce /py/pa...”

ViBau B. Jlanuh ce - nmupuyapcku — He 6aBM y3poOLUMa, pasio3nMa U MO-
TBaIMjaMa (apUCTOTEIOBCKU PedeHO, He Tpara 3a CK/IafloM Ca 3aKOHMMa
8jepo8amHOCMU U HY}HHOCMU): TIONA3U O CMPTU Ka0 Onuime, IPETXONHE
4YMbeHnle; CMpPTH Koja ce Beh goropuna, 6ynyhm tume u ,,mosHara”. Iloet-
CKM OTIPABJIaHO — ,TTAIMMIICECTCKI  Ce ocnamajyhn Ha mupy lllekcimposy
¢dabyny — 3aHeMapeHu Cy (IIPETXOIHM, CTBAPHOCHY) Pas/io3y M OKOTHOCTH
KOjJ1 Cy 10 HeIIOBPATHOT MCXofia 1 oBenu. (,MHore je pexe jby/bajy 1 Hoce /
Beny u mano mmonbyny ox Bone / VI Myrba rmyHe u cnerjbeHe Koce / e kaTkapy
MpTBa rpaHa ce 3a06ofie”, AUPEKTaH je — HEOKOMUIIHY — I[jeCHUYKM yIa3aK
y yxu ,cvke njecme’”.) Hamr ITjechuk ce, gaxne, Odennjunom cMphy 6aBu
caMo Kafia ,2ucnntyje” moeyhHocm npesasunaxera KpUBuIie, Tpujexa u, Ko-
HauHo, cnacerod.

»O Odennjo, Hucy HumTa Kprsa / Camo cu cmaba” — pomopu fieBera cTpoda
- Kao fa ogrosapa (,npecyhyjyhn” u onpenjersyjyhu ce!) Ha Mopanny gue-
MY KOjy je y TeMesb Tparn4kor nuka Hecpehte XamyeToBe BjepeHnie (Mckpe-
He y /by0aBH, YaCHe Y HaMjepama, a/iu MOC/IyIIHe OIlY, YaK U Y U3BPIIEHY
HEeMOPa/IHUX pafiiby 3apaji HUCKMX Ly/beBa 1 00yna) yTkao cam Illekcrup:
»I10 3amoBecTy BaIloj, ofOuIa / Wberopa mucMa u yckparuna my / Jla 6yze
Kpaj MeHe”; IIPYCTAIa ja y4eCTBYje Y IPUCIYIIKMBAY, Ha OTpellerhe O YIC-
TOTY /by0aBM U TIOBjepema, ,HajoenHuja 1 HajHecpehHuja / Op cBuUjy >KeHa”.
3a pasmuky op lllekcmpose, JlanuheBa mpmea dpaza ce cmphy ,,ompana”
(OKCMMOPOHCKH, y ceiMOj CTpO(dU ,MpTBa JbyOaB )KMBY CMPT Hajjada”) Of
HEVMEHOBAHOT carpelema (13HeBjepeHe /by6asn?): ,J oHa HUuje camo Ipas-
Ha J/bycKa, / CeHKa Ha BOfY, HemoTpebHa, cremna, / VI peka He 3Ha Ja CMPT
camy wpbycka / IlITo y my yhe ma 6u 6ma nena.”

3a Kpaj (meceta crpoda), OcTaB/beHa je MOeHTa — JbYACKa peakluja — Ia-
pajgokcanHo xuBe ,MpTBe Odenuje”: ,IIpBu myt, MoXxpa, y wiau hem ga
rpyHenr’; KojoM ce cyrepuire OdenujuHa cMpT Kao HyT Ka cracemy. Tek
iayeM (IIOKajameM) MOXKe Ce HOCETHYTH craceme (MubKoBuMheBCKOM ma-
padpasom: nojeduraurom ,,cMphy IpoTUB CMPTI , OnuUiMe), KOje je y CIIydajy
JTanuhese Odenuje, y ctBapu, MmoryhHOCT fja ce KOHauHO TTo6Mjenu (OKOH-
va!) BjeunTa CMpT Ha Kojy je Onwma Oc¢enuja ocyhena; mprsa 6e3 morpeba
U caxpaHe, 6e3 cMupema: ,,J manrhenr kao 3Beszja Ha HO My’ba’; jep: ,,Cra-



ceHa 6uher kaj novyHel fa TpyHe (fakie, Kaj: VI cMpT y Tebu cTaHe fa ce
mypa”). Ilnau (mokajamwe) he yunuutu na Odennja ,nmangne” kao 36e30a Ha
0HO My7ba, OMHOCHO Ja Oy/ie HAllOKOH caxpameHa (fla ce, TakKo, M3paBHa ca
CBOjOM ,,IMeaKnmboM, xeporHoM IllexcnimpoBor Xamnema), y cMUpewY, ¥
u36aB/berbY Off BpeMeHa; Haj3aj| y cracemy (aKo ce MKaKBOM CIIacery Ipel-
HY CMPTHULIM 11 MOTY Hajatu)!?

Vureprekcryannoct Jlamhese moesuje u Illekcrimpose mpame MHOTO je
»rymha” (ouuInefHuja, Mako MCTOBPCHA) y Cly4ajy mjecme IIpsu enymay,
Xamnemy: ,,Y peny, kpa/beBuhy: cxsatmmm cMo MHCTPyKunjy / Kako ma cxio-
IVMIMO TBOjy MuIIonoBKy. / CBe Mopa fa Oyze npuMepeHo cBpcu: / Bazmyx
HeheMo pykama tectepucaty, a crpact / Octahe 1jena, kao XpucTOB IVIAIIT.
buhemo, / Kao mrro >xemmi, orefano Koje mopyky nokaxe / Fberosy pobe-
Hy cuky. Kpap he goburn / Ilpennngapkrho crame. byktume, 6ykTumbe,
OykTume!”

HapaBHo, nmocpujeau je mjecHNYKkM (IIOHOBO HAIMMIICECTCKM) Oujanoe ca
BEJIMKIM ,eTaJIOHOM : Y IIPBOj IOJIOBMHM TjecMe (cTpoda of 11 cTuxoBa;
IpyTy HOJIOBUHY 4MHe CTpoda off IeBeT CTUXOBA U ,,KaIlIeT — JaKie — Ho-
HOBO 11!) JOCTIOBHO ce eBOIMpa MO3HATO XaMJIETOBO yNyMmCH6E0 2lyMyuma,
3a npunpemy Muuionoske. AKTyenn3oBame Io3HaTe Ipyde MOCTIKE Ce M Ha
wiany jesuka: Jlamuhes Kpam he 0o6umu npedungapkmuo cmarve; caBpe-
MEHOM TePMIHO/IOTjoM (y3 TO MeIMIMHCKOM) Hai IljecHuk ce jacHo mpo-
TUBCTaB/ba 0CHOBHO] IllekcmpoBoj cutyanuju, nako he ogmax HaKoH Tora
yCIMjeauTy JOCTIOBaH HaBOJ, MI3BOPHE JIpaMCKe peIvInKe c6ujy (Mana oBfje
»~HeuMeHoBaHe”): byxmutwe, 6ykmurve, 6ykmurve!

Jlanuh, HapaBHo, ,ponucyje” nujenu Iym4ues OATOBOP, C TUM Ja Ce€ y IPBOj
TIOJIOBUHM ITjeCMe TO ,,JOTIMCHBabe” MIMa CMAaTPATI HEIIOCPETHOM PeIUIIKOM
Ha oHO 1ITO je kop Illexcrimpa mperxopuno. Kao u y cnyqajy Ogenuje, u y
njecmu IIpsu enymay, Xamneny MONA3Y ce Ol YHAIIpUjef, TIO3HATe CUTYaLyje
(1 panmjer cxmomna forabaja), anm 1 o MPeTIOCTaB/LEHOT TIO3HABAbA U Ca-
MOT cazpyaja XaM/IeTOBUX MHCTPyKuuja [ymyuma. I1psa monosnHa mjecme
ce 11 OKOHYaBa CBOjeBPCHOM ,,PEKAIIMTY/IAIjOM~ II0O3HATOTra, Y3 yBjepeme
kako he Kpamwesuh 6umu 3adosoman. [Ipyra monoB1Ha IjecMe je pe3yaTaT
Jlanuhese cnyTibe u 3e61be, ocTBapuBame npebhanrme fpaMcke curyanyje y
HOBOM — ayTeHTVYHOM 1 ayTOHOMHOM — TIO€TCKM ,,3aKPMB/LEHOM  CBUjETY,
y KOMe ce Mujelliajy CTBApHOCTM, aKTepU Y YJIOTe, ajIi Kpajiby ICXOf, — youc-
TBO U CMPT — OCTajy. A CBe je, IPUTOM, CKpMBEHa (MaKO He Mame CTBapHa)
IpUjeTa; Tpaje 0pyza je0Ha uepa Kojy éehi UTpajy HeMMEHOBaHe Y Hepasro-
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BIjeTHe ceHke, JOK ,OI7enano je 3amarbeHo, mokpeTn HejacHu / [llanray ce
He 4dyje: JJok 4eTupy KameTaHa u3a cuieHe / Vrpajy kapre, 4yekajy Ha 3HaK /
MucnunmjenTa Koju ce, Kako casHajeMo / Cnipema Ha myT 3a ITo/bcky..”

3Haveme OTBOpPeHe NpljeTbe (aKTyennsoBane JHCHuULujeHom Y ’beroBUM
nymem 3a Ilomwcky, ITO je HAa HEKYU HAYMH UAeHTHIHO ca PopTrHOpacoBuM
TIOXOZIOM Y ipaMI, @ jOIII ,,COLMjMUCTIYKY TOCTBAapeHe” IOHOBO je[THOM je-
3MYKOM (pasoM KapaKTepUCTUIHOM 3a HOBMHCKE U HOBMHAPCKE ,,[IOIITA-
najmuie’, Kako casHajemo!), fpyra IOJIOBMHA IIjecMe f00uja IIOTOTOBO Ha
KY/IMHATUBHOj Ta4KI NOeHMe, Y IOC/be UM CTUXOBMMA-KaIeTy: ,J/ y Ty
urpy yknomnhemo Haury / Kao kameH y mpcteH Ha pynu TBora youue”.

Ia mu cy Jlaept nnmn Knayauje Xamnerose youre (o6ojuija MOry aa Hoce
npcmen Ha pyyu, o6a CTBapHU ,, TpoBadM KOju 61 OTPOB MOITIN UCTPECTH
VICTIOJ, KAMeHA YK/IONbeHo2 y npcmeH) U Ja M Cy TO yOulle Koje MV OBJje
»>TPXMMO”? CaMO OHOJIMKO KOJIMKO 6MCMO TIjecCMy HOXXVB/baBau (M TyMa-
qpn) Kao ,pemnky’ Ha [lekcnmpal Jep, mpu3ByK jesMBOCTI U CTpaBe He
npousHocu ceuject o ToMe ja he Kpapesuh 6un ybujen, Ho criosHaja ma he
TJIYMIM, OHU VICTY DTyMIV KOjU Cy OfQHO CIMjefyin XaMIeTOBY UHCHIPYK-
Uujy, yperHo U 6eCIIOTOBOPHO C/IMjeIUTH 1 HAJIOT 3a UTPY HEKOT HOBOT Ha-
noropasia... Cuius pane edo, eius carmine cano!

Omnueme Tuxe npujetive, Jlamhesu ,kamerann” mpectajy 6uty Illexcrm-
POBM U IIOCTAjy MMEHOBaHa IpUjeTHha )KUBOTY He caMo ,KpabeBrha” Hero
CBUX IOJjaHVKa BIACTY Y 3eM/bU U BPeMeHY y KOjIMa ce CK/Ialla MO3alK Ha-
U3MjeHNYHUX K/I0NKU, MUIIONOBKM M 0py2ux ueapa Ipex KojuMa ce OCTaje
HeMohaH...

ITpeBogunauke 6paBype M. [Janojnnha - npenjes bozojasmwencke nohu

»boeojasmencky noh Hapopno nosopumre Perry6mmke Cpricke urpa y rur-
KOM, TOBOP/bUMBOM IIpeBofly MmtosaHa [lanojmmha”, mucao je 16. amputa
2002. roguHe nosopuiHy kputnyap Ionumuke Myxapem Ilepsuh, ucru-
gyhu Ha camoM Kpajy cBora mpukasa ynpaso JJanojmrheBo mpeBopymadko
ocTBapeme: ,,JIrpa je Be4Ha, yjBajamba HEIIPEKNJHA, ¥ TOTOBO JJa HUKO Y OBOj
KOMeJIVj! He IpUCTaje aa Oyze caMo oHo 1ITO jecte. [...] CBe je 60/be off OHO-
ra Kako jecTe, Off 3aKOBaHOCTH, YIITOI/bEHOCTH, TOCafie, M3HyhHeHOCTH CBUX
BpcTa. [...] Pegures u rmymuu Hapoguor mosopumra 3 bamwa Jlyke Hucy
Tparajy 3a y3BUIIEHOCTUMA, IECHMYKIM BUCHHaAMa 1 ieropedjeM. Tparanm



Cy 3a BpenuMa OKperbyjyher peHecaHCHOT XyMOpa 11 KOMUKE U Y TOMe CY
ycreBamm.” (2002: 17).

Haxon CserncrmaBa Credanosuha (1921) um Bemmmupa >Kuojunosmha
(1966), MunoBaH JlaHojnmuh ce — a Ha MMO3uUB-TIpUjefyIoOr Ipujatesba, b. M.
Muxwusa, Taja fpamarypra Arebea 212 — xpabpo U MCTPajHO YXBATHO Y
komrrar ca (Ha cprckoM Beh panmje caBmagaBanum) lllekcnmpom, ympkoc
TOMe LITO Ce JOLIHNje Off KOHKPEeTHe IpefcTaBe OfyCTano. Tako je caunmbeH
HO8 0pamcKu npenjeé — yMHOroMe (je3andku) mpasa ,,liocp6a” — Tj. JOHeCeHN
Cy 3HATHM ITOMAIM 1 MIHOBALYje Y peLieNIVji OBOT Off paHuje JoOpO 3HAHOT
tekcra Jlabyna ca EjBoHa, nHade urpaHor Ha cprickoM y Hapognom mo3so-
pumty y beorpagy jomr masHe 1923. rogmue. Kao mro je arpakruBHomhy
IPUBYKAa0O HEKOIMKO CPIICKMX ITO30PUIITA Ja MocTaBe Oar oBaj [llexcrimpos
KoMaj ynpaso y [lanojmheBom ,,ipumarobemy’, jour u Buiie Cy JpaMcKo-
CLIeHCKe ,,TeKCTyaJIHe aTpakiuje” KoMazia (3a Koje je Be/IMKMM JIUje/ioM 3a-
cmyaH ynpaso Mmnosan Jlanojmmh) moncrakie peanre/bcka 6paByposHa
pjeliierba ¥ HAIAXHYTY UTPy aHcaMb/1a y Bamoj JIy1u, anu 1 — KOHa4HO, Majia
He TIOC/befiibe 110 BXHOCTM! — mpuBiadnie 6pojHy nyonuky, Ha gomahum
u3Befi6aMa 11 Ha 3alla’kKeHVM TOCTOBABYIMA; O YeMY CBjefloue U3BOAU U3 Ha-
IJICa OHJIAIIbe I030PUIIHe KPUTUKE, Kao ¥ ayTOp OBOra paja, Taja gpama-
TYpr ¥ yMjeTHU4KM aypekrop HapopHor nosopuiura Pemy6nmke Cpricke.

I[Topen mepeceTak K\bura noesuje u npose, Mmnosan JJanojmuh je o6jaBno
JleceTak TOMOBA IIPeBOJia 11 — KaKo ce caM oapebyje — ,mpernesa 1 HajjoneBa”.
IlaHojmheBuM ,,TToCcpenoBameM” Ha CPIICKOM Cy MpP0208OPUsIU VI HPONjesa-
au Ilaynpg, Kinogen, Xumenec, Jejrc, Aparon, bpopackn, bopnep, Cunsepc-
tejH, H. 3ab6onouxwu, ITacrepnak, [lon Jon n Cuopah; a fpaMcKO-CIIeHCKI
cy oxcusjene xomepyja boeojasmercka Hoh Bummjema Illekcniipa u JoHeckos
JKax unu noxoprocm (mon Hacnosom JKak unu nomuurwasaree), 3a Koje ce ¢
npaBoM Moxke pehu 1a ¢y ucropemeno IljecHUKOBY ycaM/beHU ,,0TIemu’ y
opamckoj noe3uju, a CKOpo ayTEHTUYHO ,ayTopckn~ (moce6no lllexcrimposa
KOMefyja).

»1IpeBOIMO caM rOTOBO VMICK/bYYMBO IIMCLIE KOji Cy Me BeOoMa 3aHUMaJll,
Off KOjIX CaM Ce y41O MUIIUbEIbY U MNcamy , cBjenoun Janojmnh (8. CaBuh
2008: 63). ,,Opn cBaKoOr caM IIOHEIITO HAay4yo, U jOLI BUIe My #ao. [Ipernesu
Cy BaXaH JIe0 MOT [yXOBHOT ¥ HMECHUYKOT UCKYCTBA. [...] ‘Moju mecHuun’
Cy Jle0 MOT >KMBOTA, TYXOBHOI, amu 1 ¢usndkor. [lapao cam uM ce 6e3 pa-
JyHUIIe, HIICAM Ce IITefie0. YN0 CaM IbIXOBe je3NKe, U bIX, ICTOBPEMEHO,
noy4aBao cprckoM jesuxy. (Hanojauh 2009: 38-39). Manojnnhes Ilekcrmp
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OYMIJIEfIaH je IPUMjep TaKBOT ,,II0y4aBama’, IPeBOA-IIPeljeB Kao 13pas Bp-
XYHCKe CTBapasadke c1o6ofie; Ipy 4eMy Ta oIIeMereHa c1060/ja HUIOIITO
He IOpasyMMjeBa HEeOTOBOPHY MMIIPOBU3alljy, Beh TeMe/bHO unTame 1
aHa/IN30Balbe U3BOPHOT TEKCTa OPUTVHAJIA, @ IOTOM M3Ha/TaKee e(eKTHIX
CPIICKMX €KBVMBAJIEHATA, Y3 JaBambe MPEJHOCTY CYIITMHCKOM.

[Tomenumo ospje Hajnpuje Jlanojmnhesa koeHomujcka npunarohaBama mmd-
HIIX MMeHa HEeKUX aKTepa, Iije Tpeba 0OpaTuTy Maxby Ha ,[ocpObaBame”
o6mka nMmena (Exnpjy - Augpuja; Toou — Tobuja), Te pasurpano pumoBame
VIMEHa U ,,[Ipe3uMeHa’: Kao IIpUMjep MOTY HaM IIOC/TY KUTH YIIPaBO BUTE30-
Bu Tobwuja IToopuenuja (xop B. JKusojunosuha To6u lTynano) u Augpuja
Manapuja (xop, JKusojunosnha Enppjy Jesommku). Bpasyposnoct [lanoj-
mmheBor npenjesa Moxe ce mirycTpoBatu u To6ujuHOM pernkoM (3. creHa,
1. uun): ,,By this hand, they are scoundrels and substractors that say so of
him” (Shakespeare 1959: 38). Vicra perka y npenjeBy Munosauna JlaHoj-
nmuha rimacu ,, Ko Tako kaxe, kinesehe n naxe” (Illexcnip 1999: 14), nox je Be-
mmmup JKuBojuHOBMh — MaKo ¥ OH y IyXYy CPIICKOT je3uKa — CKOPO JJOCTIOBHO
IpeBeo M3BOPHIUK: ,,JIyIeXn Cy U mamKaaa OHY KOjJ TaKO TOBOPE O HbeMy
(ITexcrimp 1966: 114). akne, JKusojuHoBuheB NpeBOA BjepHO Cnujenn
Ilexcrimpa, gok [JaHojmuh cMjeno eBouupa CoOL-KOMYHUCTUYKY OPO30BCKY
Kopa4HuIy Y3 mapwana Tuma, jyHaukoza cuna; Majia ce IPUTOM ,,He Tyou y
IpeBOJly HETO ,0CTaje” Y OCHOBHOM CMJCAOHOM 3Hauerby M3BOPHIKA.

besbpojuu cy npumjepu ouapasajyher [lanojmuheBor npesoga-npemnje-
Ba: IPOCTO GAPOKHO IPIITY JIEKCUKA, OBPYCKYjy TOBOPHY PUTMOBI,
6okope ce nanomarcke (pase, 3BOHM puMa... (B. Buie: bphanun 2013:
283-309) Ha namoj, oBgje 3HaTHO cKpaheHoj, ,muctn” IljecHnkoBux
6paBypa Hamma ce u mjecmuna: buo jedan / babunonay, / Ila paséuo /
Babu nonay! (Illexcrimp 1999: 40). Illexcnip N3BOPHO ,,1IjeBa” O YOBjeKy
u3 BaBwnona (There dwelt a man in Babylon, / Lady, lady (Shakespeare
1959: 69), a JKusojuHoBuh OCTOBHO IPEBOAY UCTY ,,CIIUKY , MCTUHA
Y jeIHOM CTHXY, Ca YCKIMYHUKOM Ha Kpajy: Y Basusnowy xcueeo 40éa,
eocnoja, eocnoja!

ITopes; HempernegHOT HYU3a MENTOAUYHMX, CTUICKM U3AUPepeHIMpaHnX I
CeMaHTUYKM ,HaOMjeHNX je3MYKO-TeKCMYKUX apXausaMa, JOKajusaMa I
BapBapusama, yrucak o JlaHojmnheBoM IperjeBy Kao CKOpoO-Ia-,Iocp6ou”
0CeOHO je 3aCHOBaH Ha OOMIHOj yIOTpeOy KapaKTepUCTUYHUX TOBOPHUX
¢dpasa u uaMoMarckux ob6mmka, Koje oBpje Hehemo Habpajaru. KonauHo,
Mmunosan [lanojnmuh ce ymymra u y puMoBame, (OCTIOBHO pedyeHo) npe-



njesasatrve 1 ,IpoOIjeBaBama’, TOHOCENN Y pUMOBAaHOM CTUXY OPUTMHAIHU
emmsaberancku 6mankBepc (Hu kox Ilexkcnmpa, ma Hu Kop JKusojunosuha,
HapaBHO, HeMa puMe):

Jleuko, mu peue Kaxo Hema iHeHe
Kojy hews sonemu suuie Hezo meHe.
IIImo pexox, mo cam cnpeman 0a NOHOEUM,
Ocmadox eepar 3aKnemeama c60jum
Ko cynue wimo sepro opxcu ucmu cjaj
Teneh 0an 00 Hohu.

Xajo, pyky mu oaj!

Hanojmhes npemnjes lllekcimpoBe KoMenMje Ha MOMEHTE je UCTMHCKY Opa-
BYpPO3aH, a IIpefiCTaBa Koja je 10 lbeMy HacTana y bamoj JIyuu - nonecena
IIpeBOAVOYEBUM HajjaxHyheM — yMHOTOMe je Hairpaiuia TeKCTYaIHU ,IIpef-
NoXaK~ oc/lamajyhyt ce Ha MarMCTpaHy HAT HAIIeET IIjeCHUKA: pasUrpaHa u
3aMIpaHa, PEHECAHCHO BPljaBa, UCKPEHO pasTa/beHa U je3SMYKM M CIEHCKU
IpaBa KoMeqiuja fien apte (y MU3BOPHOM 3Ha4emY: 00 8jeuimume-3aHama).

3aBpIINMO JIMYHUM YKJIOHOM: IIpernjeB boeojasmercke Hohu Munosana Jla-
Hojmha mozicjeha Ha 61cepe nyxa, Kakas je u npemnjes Xamnema Jlaze Koc-
tiha, y KOMe ce HajIO3HATHjU MOHOJIOT CBjeTCKe JipaMe ,IpeBogy’ ca (ye-
reggapuaum!) ,,IpT-MpT, )KUBOT MM CMpPT’, Ha IITA Ce HAC/Tama ,lpepaga”
VBa Bpemana: ,Ja 1 i ra xohy, ja 1 tu ra Hehy, ja 1 hy mactu, y HeBoby
Behy!” ,,[lakre, 6uTy nn He OUTIL... IUTAKbE je cafy .
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Summary

The oeuvre of William Shakespeare has been present in world literature for
centuries, being a continuous inspiration for many authors: it influenced the
Serbian 20th century poetry, especially the works of several most representa-
tive poets, such as, unequivocally, V. Lalic, Stevan Raickovic and Milovan
Danoijlic. This paper will consider the impact of a distinctive poet dialogue
of S. Raickovic and W. Shakespeare on the opus of our poet: the obvious
inter-textual connections, as well as hidden intertwining of poetry of I. V.
Lalic (the song Ophelia and the First actor to Hamlet), with Shakespeares
Hamlet. Finally, Danojlic’s translation of Twelfth Night, according to which
the play at the National Theatre of the RS in Banja Luka has been made
— as an expression of supreme creative freedom, testifies about the authorial
engagement of M. Danojlic in the field of “dramatic poetry”. Therefore, the
work examines relations and influences of Shakespeare’s work on the three
Serbian poets who represent the main stream of Serbian 20th century poetry,
which clearly demonstrates that Shakespeare’s dramatic and poetic work has
been emphatically present in continuity in our national poetry, particulary
during the 20th century, as its most prolific period.
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Abstract

The power of arts, either visual or performing, in creating positive impact
has been widely praised in cultural diplomacy literature. The present paper
examines the biographies of two great theatre festivals in Greece and their
managerial models, arguing that leadership directly affects the public and
foreign relations of a cultural institution. The author will analyse the case of
the European Cultural Centre of Delphi and its theatre festival, as well as the
Athens-Epidaurus theatre festival, the most renowned theatre festival within
Greece. To gather data, the author used material from10 semi-structured in-
terviews with policy makers from the Ministry of Culture and Sports and the
Ministry of Foreign Affairs originally conducted with the aim to map Greek
foreign cultural policy. Thematic analysis was used to process the transcrip-
tions. Also, desk research largely informed this study. The theatre festival in
Delphi is now in decline, as the European Cultural Centre has reoriented
its strategy organising conferences instead of theatre productions. By con-
trast, the Athens-Epidaurus festival is becoming more outward-looking and
is blooming. In both cases, politics have played a major part in shaping new
agendas. What are the international dynamics of these two festivals?

Key words
cultural diplomacy; theatre festivals; theatre diplomacy;
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Introduction

Cultural diplomacy literature largely focuses on US-USSR postwar relations,
investigating the strategies of the Americans to win the Cold War via the
diplomatic course (Bu 1999; Arndt 2005; Robbins 2007; Cull 2008; Prevots
2012). Exhibitions, theatre productions and films were only a handful of the
tools used to penetrate the Iron Curtain in attempt to win ‘the hearts and
minds’ of the neutralised public as Gould-Davies (2003, 195) shares. Look-
ing into literature on theatre and its role in International Relations as part of
this conference, I came to realise how under-researched this area is despite
the much-praised benefits the arts are said to yield. Interestingly, a large part
of the literature about the role of theatre in cultural diplomacy comes from
American journals. Although the United States have no official institution
working exclusively on cultural diplomacy, their interest in the effects of the
performing and visual arts in strengthening ties and fostering understanding
is certainly high. Three publishing platforms have shown consistent interest
in theatre and its role in diplomacy: a. Theatre Topics, b. American Thea-
tre, and c. Journal of American Drama and Theatre. In 2011, Theatre Topics
launched a special issue calling for papers focusing on the relation between
international relations and theatre. A section of the literature review I offer in
this introduction, covers this special issue.

Cultural diplomacy can be meaningful if there is a genuine approach in re-ne-
gotiating issues of identity and beliefs. Channick (2005) raises this point argu-
ing that there is a difference in the way governments and artists conduct cul-
tural diplomacy. “Artists engage in cross-cultural exchange not to proselytize
about their own values, but rather to understand different cultural traditions,
to find new sources of imaginative inspiration, to discover other methods and
ways of working and to exchange ideas with people whose worldviews differ
from their own. They want to be influenced rather than to influence” (Chan-
nick 2005, 4).With these words the author outlines the difference between
cultural diplomacy, a governmental strategy, and cultural relations which
“grow naturally and organically, without government intervention”(Arndt
2005, 18). Nevertheless, the artists that are commissioned by the govern-
ment to launch workshops and stage performances may need to negotiate
their agenda to meet the government’s goals. As Banks (2011, 109) shares
in her introduction “the symbiotic relationship between art and politics is
especially vivid in the work of cultural diplomacy” Carter (2015) mentions
that the academia is often over-criticizing governmental agendas on cultural
policy and cultural diplomacy denouncing their interest-driven focus that



mutilates artistic freedom. However, Nisbett’s study (2013) concluded that
cultural practitioners do not necessarily view instrumentalism as completely
damaging to their work. Interviews revealed that gallery directors, curators
and artists accepted that their work could be used as tool for cultural diplo-
macy as long as policy makers did not demand that artistic creation to be
totally aligned with the state cultural policy.

American cultural diplomacy during the Cold War offers a view in how cul-
ture can be instrumentalised. Lewis (1999) in his commentary addresses the
problem that the United States no longer show a strong interest in funding
cultural diplomacy programmes which put at their core the arts. Hollywood
and mass media are now shaping America’s cultural landscape and define its
image. The disbandment of the USIA* in 1999, and even prior to that, the
termination of the State Cultural Presentations Program in 1997, signalled
the end of the American cultural diplomacy as we knew it in the Cold War.
Canning (2011) offers an example of the much admired Cold War American
diplomacy presenting the case of the US production of Hamlet in Denmark
in 1949, which was sponsored by the US Department of State. The innovation
of this project lied into its producers who did not work in Broadway but were
representing a nonprofit regional theater movement thus were seen as uncon-
ventional and avant-garde. The selection of this theatre company meant that
the American government did not resort to safe choices, but was ready to ex-
periment putting aside those tactics that would evidently lead in the achieve-
ment of foreign cultural policy goals. US cultural diplomacy was largely suc-
cessful because the funded programmes and projects were designed to work
in the subconscious. As Cull (2007, 12) insightfully notes “cultural diploma-
cy’s credibility springs from this distance and its effectiveness declines the
nearer it comes to the official foreign policy apparatus”

Apart from the theoretical pieces, a large part of the literature is dedicated to
analyzing the setup and influence of specific workshops and performances in
different contexts. McFarren (2011) and Tuan (2011) both examine specific
cases; McFarren studies a workshop in Rwanda launched by a cultural envoy
as part of a short residence there, while Tuan examines the staging of a per-
formance coproduced by China and Taiwan in an attempt to attract Chinese
tourists to Taiwan and strengthen ties. Similarly, Siyuan (2013) analyses Chi-
na’s diplomatic efforts when in 1958 the Chinese state chose to revise a play
to send it on a tour in Europe greatly challenging artistic freedom. Lanjun

2 United States Information Agency.
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(2016) also refers to the Chinese case commenting that the adaptation and
export of many plays and operas during the 1950s and early 1960s aimed
to normalise affairs with countries beyond the Iron Curtain. In the western
context, Kasten’s article (2014) explores Spain’s cultural efforts to push the
idea of ‘hispanidad’ in Latin America during General Franco’s period. The
author discusses the strategic selection of a theatre company that toured
South America performing plays that conveyed this idea. On the other hand,
Standing (2011) argues for a different type of diplomacy, one that is not trav-
elling abroad but is happening within the borders of a country. She shares
her experience as a facilitator hosting theatre classes in New York that draw
students from multicultural backgrounds.

In this article, I will concentrate on the biographies of two great theatre fes-
tivals in Greece and their managerial models arguing that leadership directly
affects the public and foreign relations of a cultural institution. The theatre
festivals that I am going to look into this brief analysis are the Athens-Epi-
daurus theatre festival, the most renowned theatre festival within Greece, and
the International Meetings on Ancient Drama, a series of meetings organised
by the European Cultural Centre of Delphi. Despite having the form of a
festival with multiple performances and workshops, the International Meet-
ings were never marketed as such by the coordinating team, an interesting
aspect on its own. Both events largely present productions of ancient drama
in iconic open-air venues, but they use once more the ‘safe’ route to success:
Greece’s classical past. To gather data, the author used material from 10 semi-
structured interviews with policy makers from the Ministry of Culture and
Sports and the Ministry of Foreign Affairs, originally conducted with the aim
to map Greek foreign cultural policy. Thematic analysis was used to process
the transcriptions. Also, desk research largely informed this study with the
main body of information coming from press publications and governmental
websites.

Praxis I: the European Cultural Centre of Delphi

The Greeks are accustomed to watching theatre performances during the
summer season when it is possible to attend a performance in an open-air
venue. Theatre is a popular attraction in the country thanks to the emblem-
atic Melina Merkouri, actress and Minister of Culture in the 1980s and early
1990s. She established the District Council Theatres to promote theatre prac-
tice and education in the region outbalancing the opportunities citizens had



in the cities for entertainment (Kaggelari 2004). Knowledge of the classical
plays comes from the subject of Ancient Greek in secondary education nev-
ertheless theatre education in Greece is largely experiential and sensorial and
tied to the theatrical space. The open-air theatre which follows the same ar-
chitectural form with its ancient prototype is the space in which the Greeks
act an ancient tradition which for centuries had ceased.

For the first time since ancient times, a drama performance was brought to
life in its original ‘milieu’ in 1927 in Delphi, an idea of the acclaimed Greek
poet Angelos Sikelianos. The concept was to bring alive ancient Greek classi-
cal plays in their original venues drawing to Delphi international figures from
the Arts, Letters and Sciences to promote peace building and humanitarian-
ism just like in ancient times when the Amphictiony® met there. The place
was pivotal in the way Sikelianos envisioned the so-called Delphic festival
where sports games, musical concerts and arts exhibitions would complete
the theatre performances. The Delphic festival was only held twice, in 1927
and in 1930, due to its high expenses. Its organisers did not accept the festival
to be widely advertised, refused state subsidies and declined the offer of spon-
sorships from the private sector making it a rather personal affair (Tiverios
2006). The disdain towards practices that aimed at the commercial use of
the festival led to the festival not being marketed to the rising touristic flows
which could have ensured its longevity. Despite the absence of promotional
activities, the festival attracted a lot of media attention and notable person-
alities of the time attended the events according to the will of its initiator,
however the festivities never became a popular event among the common
people. Cultural diplomacy in this sense and at this phase largely excluded
civil society and idealism was almost synonymous to elitism.

The Delphic festivals drew the attention of policy makers who wished to of-
ficially support the events, however, World War II stalled all plans. After the
war,Sikelianos, who had refused any state involvement, died and in 1966 the
establishment of the European Cultural Centre of Delphi followed upon rec-
ommendation of the Greek Prime Minister Konstantinos Karamanlis.His
proposal to the European Council to establish an ‘International Intellectu-
al Cooperation Centre” at Delphi, was aiming to put Greece at the cultural
forefront. According to the Centre’s founding law, its aim is “to serve inter-
national cultural interests and develop common cultural principles that will

3 The Amphictiony was the delegation of the Greek leagues which were associated to sanctuaries.
Although the purpose of the Amphictiony was mainly religious, political interests were often
expressed.
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unite the peoples of Europe through the publication of studies on European
culture, the organisation of cultural meetings and other artistic activities...”
(ITepitdpvoewg Evpwmnaikov IToAitiotikov Kévipov Aehewv 1977, 1819).
Unfortunately, another major political event held back plans; a year later, in
1967, the military junta took over the power in Greece. After these events, the
European Cultural Centre of Delphi was barely operating. It was in the 1980s
that the ECCD really took off. The International Meetings on Ancient Dra-
ma were first held in 1985 when the Centre organized a symposium, theatre
performances, workshops, exhibitions, screenings, under the general theme
‘Ancient Greek Drama in Modern Reality. Twenty performances took place
in a number of venues including the ancient theatre of Delphi, the Herod At-
ticus Theatre under the Acropolis in Athens and the Lykavitos Theatre also in
Athens. The productions were not only hosted in ancient venues, but made
use of contemporary spaces with the most impressive one being the “Tenta’
Theatre, a prefab theatre in central Athens.

The Meetings were truly international and over the years many plays were
presented from various artists around the globe. From the first Meetings a
great number of foreign artists participated in the call. From the Japanese
director Tadashi Suzuki who presented the Trojan Women, to the Myth of
Oedipus by the American theatre director Ellen Stewart starring Min Tanaka,
the Persians by the German director Hans-Giinther Heyme, to Antigone by
Eskimo Inuit of Alaska and Oedipus Rex directed by the Macedonian Ra-
him Burhan.The next Meetings were equally successful drawing the atten-
tion of numerous renowned artists and intellectuals from China to Ethiopia,
the United Kingdom, France, Japan and the United States. Next to the per-
formances, workshops and lectures took place focusing on the aesthetics,the
form, the style and pedagogy of the classical drama. Anthropologists, his-
torians, performers, directors would gather to discuss and exchange ideas
fostering understanding and intercultural dialogue through the study of the
ancient texts. The performances and all the events were in English allowing
the participants to fully submerge into this multicultural and highly educa-
tional experience. Over time and as Greece was prospering and political op-
timism was the prevalent discourse, the European Cultural Centre of Delphi
enriched its annual programme organising International Meetings on Fine
Arts, Music, Photography and initiated a series of symposia and conferences
exploring different subjects. The decision of the ECCD in naming the events
‘International Meetings’ instead of ‘International Festival’ was quite smart as
the series of events lacked punctuality. From 1985 on, the events would be
organised for 5 consecutive years, however, from 1989 onwards the Interna-



tional Meetings would be organised randomly. In 2009, the XIV Internation-
al Meeting on Ancient Drama were the last to run since the economic crisis
greatly challenged the operation of the ECCD (European Cultural Centre of
Delphi 2016).

The Centre decided instead to focus in hosting symposia, conferences and
exhibitions, however, it maintained the ‘Meeting of Young Artists’ a series
of activities inaugurated in 2007. The ‘International Meetings on Ancient
Drama’ were “by far the most costly activity that the ECCD ran” as one in-
terviewee admitted. The re-orientation of its activities changed profoundly
the character of the ECCD which focused in gaining income from leasing its
conference spaces and guest rooms. A very important aspect which partly
explains this shift is that the Directors of the ECCD are usually academics
and not artists hence conferences and symposia were preferable. The Board
composition of the Centre is also very interesting. Out of the twelve mem-
bers, including the President and the Director, four are academics, one mem-
ber is the representative of the Ministry of Foreign Affairs, another one acts
as a representative of the Ministry of Culture and Sports and two members
are representatives sent by the Council of Europe. Interestingly, another two
members are international figures who hold positions in cultural institutions
worldwide* and another two members are regular members with no exter-
nal affiliations (Ilepitdpvoews Evpwmaikov IToAitiotikod Kévtpov Aedgwy,
1977). Despite the rich synthesis of the Executive Board, an interview with a
former Director of the ECCD revealed that he did not believe that the Centre
was exercising cultural diplomacy. To his mind, the Centre was not involved
in activities abroad therefore to argue that the ECCD was involved in the
foreign cultural policy of the state was not valid. This traditional definition
of diplomacy limited the Director’s perspective who believed that a necessary
prerequisite to exercise cultural diplomacy is to maintain activities abroad.

Praxis II: the Athens-Epidaurus festival

The theatre of Epidaurus, well preserved and with perfect acoustics, is the
flagship of all surviving ancient theatres in Greece today making the Athens-
Epidaurus festival the most prominent theatre event in Greece. It was in the
summer of 1938 that the first play was put on in the modern history of the
theatre of Epidaurus, however, the imminent war put a halt to the initiative.
The next performance would come in 1954 in an effort by the Greek National

4 In the present Board the institutions are the UNESCO and the Croatian Ministry of Culture.
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Tourism Organisation to boost regional heritage tourism through the revival
of ancient theatre venues. A year later, in 1955, the Athens festival was estab-
lished with the encouragement of the Prime Minister Ioannis Papagos who
was seeking to secure his re-election in the upcoming elections. Since its es-
tablishment, the festival included a range of spectacles from theatre perform-
ances to dance shows, music concerts and arts exhibitions (Loverdou 2004).
It was largely conceived as Greece’s attempt to put the country back into the
map by presenting its artistic excellence. Despite its inspired vision, the core
of the festival revolved around performances of ancient drama directed by
Greek directors who chose Greek theatre companies. The ‘made in Greece’
signature was so much celebrated that the Festival was initially called “The
Hellenic Festival’ for quite some time before taking its current name ‘Ath-
ens-Epidaurus Festival. The present title is indicative of the locations of the
venues that are primarily in use. The year 1982 marks a special one, a shift in
mentality as one would observe: it is the first time when a non-Greek director
with a foreign cast is allowed to present a performance of Greek drama in the
Hellenic festival®. The move caused quite a steer in the circles of the conserva-
tive Greek critics. Joannidou (2011, 385-386) shares a passage from an ac-
claimed critic who argues that the Greeks “are capable of articulating (their)
own heritage better than anyone”, so “performing in Epidaurus, in the critic’s
view, presupposes a biological relationship with the place and the language”.
This alone said is a great obstacle to opening a dialogue with other cultures
and foster understanding. Until 2005, the festival made use of four venues to
host its performances, all of them open-air theatres with three of them being
ancient venues and only one being a modern venue.

Today the Athens-Epidaurus festival is becoming more outward-looking and
is blooming using many more locations in Athens to launch exhibitions, host
concerts and performances. However, the festival was recently marked by
great controversies which shook the country’s cultural life. In early 2016, a
new artistic director was appointed by the Minister of Culture after consulta-
tion with the Prime Minister to run the Athens-Epidaurus Festival for the
next 4 years. Yan Fabre, the renowned Belgian artist, was put in charge in an
effort to bring international attention to the Festival. That was the first time
a non-Greek was put as head of such an important institution. This political
decision probably followed the general surge in Europe the past years where
non-ethnics are appointed in prominent positions - especially in the mu-
seum sector-in order to bring a global outlook. In 2015, it was announced

5  The director was Peter Hall who presented “The Oresteia’ by Aeschylus with an all-male cast.



that 7 new foreign directors would be positioned in some of Italy’s major in-
stitutions and some months later the British Museum announced that a Ger-
man would take on after Sir Neil MacGregor stepped down. At this phase the
realist approach dominates the exercise of cultural diplomacy with directors
being pushed to put their maximum effort and skill in the public relations of
the institutions they run.

In the Greek case, the endeavour to challenge the status quo did not last long.
After almost 3 months from his appointment and numerous unfavourable
publications in the press,] an Fabre resigned. What went wrong? Fabre re-
placed Giorgos Loukos, who held the position of artistic director from 2005
until his dismissal in December 2015 amid accusations for mismanagement
which - it is said - resulted in overcharging the festival’s budget. Loukos re-
fused to resign from his post, turned down the allegations as fake andar-
gued that was no lawsuit pending against him. He claimed that, in fact, he
purged the festival from previous debts and the case was an attempt to tar-
nish his image. He was released from his duties after ministerial order and
a month later Fabre took on (Anesti 2015). On March 28" 2016, Jan Fabre
and his team announced the programme of the Athens-Epidaurus Festival
in a packed press conference room. Greek directors and their casts were not
included in the first year of the programmes Fabre insisted that he took on
the project very late and his planning was based on his good connections
back in Belgium, so there was not time to include Greek artists. Therefore,
the first year of his presidency was entirely dedicated to Belgium. He went
on to rename the festival to ‘International Festival of Athens-Epidaurus’ to
reflect its global outlook, nevertheless, as the Greek press commented after
the end of the press conference, the festival was now a celebration of Fabre
himself. He announced that he would curate exhibitions, host talks about
his work and would also stage his own performances in collaboration with
well-known Belgian artists (Haliotis 2016). For the Greeks that was hubris.
Another statement which caused hysteria was that he considered the festival
an installation so it was more appropriate that he should be the curator than
its managing director. Until Fabre, the role of the artistic and the managing
director coincided and the same person responsible for the creative part was
also the one signing contracts and regulating financial affairs.

The press kit (Athens and Epidaurus Festival 2016) interestingly mentions
that the curatorship would be divided among his team in five themes: litera-
ture and ideas, young theatre and dance artists, visual art, performance art,
film. For the first time, the scope of the festival was explicitly acknowledged
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and other areas of artistic creation were recognised as equals next to theatre.
All the areas would be managed by foreigners apart from visual art. Although
inspiring and ambitious in its conception, the programme lacked Greek char-
acter so much that it would not be tolerated. The media, the opposing politi-
cal parties and a large group of Greek artists who were not included in the
programme — hence left without job amidst the crisis - managed to create
such pressure to the team and the Minister himself that Fabre was forced
to resign because of the outcry. In a public letter he stated: “I accepted the
invitation by the Greek minister of culture on the condition that I could do
my artistic choices under a regime of freedom. This is not possible any more
in Greece. I do not want to work in a hostile artistic environment to which I
came with open mind and open heart” (Stefanou 2016).

Although the new strategy selected by the Minister of Culture to choose an
international figure for the management of the festival was in the right direc-
tion, the implementation of the strategy was not well thought out. There was
no plan to engage with the stakeholders in the selection of the new artistic
director. Jan Fabre has been a personal choice of the Minister of Culture who
dismissed the former well-established director in a scandal that was raging
for months. The Ministry did not launch an international call for applications
to select the director out of a pool of candidates like in the case of the Italian
Ministry of Culture which issued an international call for candidates. In the
case of the British Museum, earlier mentioned, the decision for the appoint-
ment came by the Board of Trustees whose members are elected by a range of
political actors ensuring its polyvocality (The British Museum trustees 2017).
In the Greek case, the atmosphere was negative as the selection process was
not seen as transparent. Shutting out from the process stakeholders like the
trade unions did not prove wise and soon an open letter of complaint made
its way to the press. Above all, Fabre’s own vision created sensation when he
presented the festival programme and in one day he sidelined Greek produc-
tions probably ignoring the fact that the Festival provided opportunities for
work and exposure to young Greek professionals in the industry.

Beyond the harsh reality of the sector and the debt crisis which has shrunk the
job market, the narrative that was chosen by the new artistic director was not
one that appealed to the social concerns of the Greeks. The need to modernise
Greece from public administration to the cultural scene and to open up as a
society has been superimposed to the Greeks the past years. While it is true
that the Greeks as artists and audience are largely self-absorbed and the need
to broaden their perspective is real, the choice of an artist with no managerial



experience or concern to learn the subject proved wrong. The new programme
was certainly not focused on establishing international connections. In terms
of International Relations, it seems that Fabre invested in Greece’s bilateral rela-
tions with Belgium without even realising it. However, he was brought to this
position to work multilaterally. No wonder that the Greek stakeholders felt in-
sulted from this change of focus which was only by name truly universal.

The case of Fabre resembles the case of Benjamin Millepied who was ap-
pointed dance director at the National Opera in Paris in 2015. Half- American
half-French, famous in the U.S. for his work as choreographer in the Oscar-
winning film ‘Black Swan’ - and Natalie Portman’s husband - he was thought
to bring international attention to the French Opera’s productions but, more
importantly, attract sponsors. After a year in the post Millepied unexpect-
edly resigned citing personal reasons. Many pointed towards the unfriendly
atmosphere in his work environment and the harsh criticism of the press.
Paris Opera director Stephane Lissner paid tribute to Millepied saying: “He
brought a lot to the ballet. Being the ballet director and a much sought-after
choreographer was causing him trouble..” (Reuters 2016).

The confusion between the role of the artist and the role of the manager is
certainly an anguish especially when the artist remains active, however, the
most controversial aspect in any director’s work is the relation between Cul-
ture and Politics. As noted formerly, the establishment of the Athens-Epidau-
rus festival in 1955 was encouraged by the Prime Minister and his shadow
Minister at the time to secure the result of the upcoming elections. However,
the elections were lost and a new Prime Minister took on who immediately
proposed to the Council of Europe the establishment of the European Cul-
tural Centre of Delphi which we analysed earlier. The antagonism between
these subsequent Prime Ministers has bequeathed the Greek people with two
remarkable institutions. Culture is one of the many tools inspirational leaders
use to safeguard their interests in terms of foreign and domestic affairs.

Praxis III: Critical reflections from the interviews

The link between tourism and theatre festivals is absent in Greece’s cultural
and tourism policy. During an interview with a high profile policy maker in
the Directorate for Contemporary Culture of the Ministry of Culture, I asked
whether it would be possible to put on ancient Greek drama performances
in English or with surtitles for tourists. The policy-maker responded: “In cul-
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ture wherever language comes in, we have to be extremely careful”. The idea
was certainly not new to him. He pointed out that putting surtitles to engage
with foreign groups is certainly difficult although technology has proved that
the possibilities are endless. A major problem he recognised immediately is
the objections of archaeologists in letting hoards of tourists flood in the an-
cient theatres, a practice that would definitely put much strain on the ancient
structures. Undoubtedly, the tourists would invest a great deal of money if
they wished to attend a performance in the place where theatre was born and
in the space the plays were originally written to be enjoyed. Living the myth
and experiencing the authentic have been pivotal ideas in Greece’s market-
ing strategy in tourism, nonetheless, the Ministry of Culture is resisting the
marketisation of Culture overall.

Another question that was posed to the same policymaker was whether
Greece could and should change its promotional narrative. Classical Greece
has dominated the social imaginary of the Greek people since the Greek
Revolution in 1821 after the Romantic movement in Europe first idealised
classical antiquity and the Greco-Roman civilisation. As a policymaker in the
Directorate for Contemporary Culture I expected that the interviewee would
advocate to push forward a new narrative in which the contemporary culture
would now be the priority. Instead he endorsed the classical narrative; in his
words: “If we want to have (an effective) foreign cultural policy or cultural
diplomacy we should primarily sell what is granted. And then we can proceed
with the contemporary culture. We need to set a long-term agenda.” Swiftly
the interview became even more interesting with the participant admitting
that “there is a detachment from classical antiquity. Should we watch this
happen or are we going to incorporate this into our strategy? And what about
the contemporary culture, what are you going to sell from contemporary cul-
ture? Because generally the contemporary culture is a renegotiation of the
Greek identity”, he acknowledged.

It seems that Greek policymakers are not ready to accept a paradigm shift
and they point out to society arguing that the people are not ready for a shift.
An interviewee from the Directorate of the Ministry of Foreign Affairs rec-
ognised that civil society now takes a central role in cultural diplomacy. This
is now an international trend since the advent of Web 2.0 has made the di-
plomacy game more convoluted with citizens taking on the role of the agent.
In the Greek case, many citizens have been mobilised to protect the coun-
try’s ancient theatres not only by donating money for their preservation but
also by giving tours and sharing ideas about best practices for the integra-



tion of ancient theatres in the daily life of the communities. ‘Diazoma’ has
grown mainly thanks to the Internet. The initiative was introduced by the
former Minister of Culture Stavros Benos who formalised the idea in 2008
with the establishment of the association ‘Diazoma’ The originality of this
venture lies in the thoughtful inclusion of all the stakeholders that could in-
fluence the project: archaeologists and conservators, artists and intellectuals
and, last, local municipalities and communities. Tourism and sustainability
are the main goals of the movement (Diazoma 2016). The introduction of a
statutory framework for donations and sponsorships in 2007 by the Ministry
of Culture has allowed the association’s coordinators to set up a number of
sponsorship contracts not only with private and public partners but also with
individual citizens (IToAttiotikn) Xopnyia 2007). The model of ‘Diazoma’ is
exemplary for Greek standards and demonstrates how important stakeholder
engagement and management is especially in the cultural sector.

Conclusion

Cultural diplomacy through theatre festivals is not yet a priority for the Greek
state and the different theatre institutions are called to devise their own agen-
das. Cultural managers and artistic directors are now called to focus more on
Public and International Relations and that is why we are witnessing a new
trend forming in Europe with managers being often chosen from an interna-
tional pool of candidates. Greece lacks an explicit foreign cultural policy plan
and the different state organizations that are responsible for the country’s in-
ternational cultural profile such as the Ministry of Culture and the Ministry
of Foreign Affairs do not always concede. Culture and Politics enjoy a volatile
relationship in which culture can be either benefited or damned. Theatre fes-
tivals in Greece largely present productions of ancient Greek drama in open-
air venues during summertime reviving an ancient tradition, however, the
link with tourism seems to be missing. The language of the performances is
a problem to attract foreign audiences as the performances are presented in
Greek. The use of surtitles in some performances is not yet an issue of debate
for the responsible authorities since they largely focus in solving day-to-day
problems within their organizations. Beside the commercial aspect, the pro-
duction of performances in English could assist in pushing forward a new
narrative for Greece in foreign and domestic audiences alike. The festivals
use the safe route to success by putting on classical plays. A new model for
foreign cultural policy could mobilize the civil society and the private sector
in a synergy with the state. The effective collaboration between the state, the
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citizens and private theatre businesses has the potential to elevate theatre di-
plomacy in a core dimension of cultural diplomacy.
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Appendix - List of Interview Subjects

Subject | Title/Department

1 Cultural Division, Embassy of Greece in London

2 Former President of the European Cultural Centre of Delphi

3 General Directorate of Contemporary Culture, Ministry of Culture and
Sports

4 | E1 Directorate for Educational and Cultural Affairs, Ministry of Foreign
Affairs

5 Department for International Relations, Hellenic Foundation for Culture

Marketing and Communications Department, Hellenic Foundation for
Culture

Department for Programming, Hellenic Foundation for Culture

8 Former President of the Hellenic Foundation for Culture worldwide

9 | Nation branding consultant, Member of the Image & Identity
Department of the Organizing Committee for the Athens 2004
Olympic Games

10 | Directorate for Market Research and Advertising, Greek National

Tourism Organisation
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Abstract

The focus of this paper is the notion of mythical character of Shakespeare’s
opus (mythification of history, repetition of certain topoi, particular usage of
symbols and archetypes, thematic and structural usage of myth, etc.) Furt-
hering this notion, we are to explore that his opus was not of mythical cha-
racter only due to the themes coming from classical myth, but to the specific
structure of his works as well. Finally, we explore and substantiate the main
premise of the paper — that the nature of myth is to be flexible and adaptable
to different media; it is exactly the quality of mythical narrative that allows
for the great adaptability of Shakespeare’s plays into many different media
(movies, comic books, paintings, efc.).

Key words
Shakespeare, myth, mythical narrative, flexibility, trans-media

The basic premise of this presentation is the transmedial character of mythical
narrative, substantiated using the works of William Shakespeare as an example.
More than other types of narratives, those that can be defined as “mythical”
bear that capacity of being transformable for and adaptable to different me-
dia. It is indeed one of the basic characteristics of myths to be represented in
all of the media available to creative expression. The examples are plenty: al-
most all of the plays of Greek tragedians that found their inspiration in myths;
Metamorphosis by Ovid; proto-nationalistic’ epic Aeneid by Virgil; a number of

1  boris.djordje.petrovic@gmail.com

2 Dumezil, Georges, Mythe et Epopée I, II, III, Editions Gallimard, Paris, 1995, p. 438. Albeit
this being an anachronistic notion, as the idea of “nation” as we know it today did not exist in
Virgil’s time. Still, we use it here on account of the socially formative and ideological capacity
of this work that so closely resembles that of the post-industrial revolution societies, where we
can in fact speak of nations and nation forming capacities of various works of art.
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paintings done by classical and neo-classical painters deeply immersed in the
context of the Greco-Roman myth; finally, the mythical character of western
movies®, even the sci-fi movies based in western, like the Star Wars serial.

We can equally invoke the usage of mythical narrative in a political propaganda,
be it the case of important referendums®, presidential or parliament elections.
An example of a singular narrative embodied in different media, that illustrates
this notion well is the mythical narrative of the exploits of Hercules that we can
find repeated in variations in poems, paintings, films, theater, novels etc. This
type of narrative possesses the ability to be adapted into different media, each
of them constricted and defined by their own specificities.

And while other types of narratives can also be transformed into different
media, we shall argue that the mythical narrative has this capacity raised to
a superior level. The reason for that being the case is the fact that the mythi-
cal narrative is defined (among other things) by the set of values it is carrying
- by the ideology implicitly present within it and its relevance for the society
it is representing. We take an example of Richard Slotkin who states that the
mythical narrative is among other types of narrative especially well-suited to
act as the carrier of ideology:

Myth does not argue its ideology, it exemplifies it. It projects models of
good or heroic behavior that reinforce the values of ideology, and affirm
as good the distribution of authority and power that ideology rationalizes.
Although its traditional character makes it most useful to conservative
ideologies, myth can also be invoked as part of a radically critical ideology.
In either case, myth uses the past as an “idealized example”, in which ‘a
heroic achievement in the past is linked to another in the future of which
the reader is the potential hero. (Slotkin, 1986: 19)

This pertains remarkably well to Shakespeare and his plays, especially the
ones who take historical events as a subject matter. The heroic and virtuous
nobility that belongs to the “old world” is confronted by the opportunistic
(and, in Shakespeare’s point of view, vulgar) up and coming class of the mer-
chant capitalists. Much in line with the structure of the mythical narrative,
the “old”, heroic and sacred world is bound to disappear, and the new, “pro-

3 Of which I wrote a doctoral dissertation titled « National myth in the works of John Ford and
Veljko Bulajic », Université Paris Sorbonne, defended the 12. 12. 2014. A concrete reference to
back up that claim, one of many - ASTRE, Georges Albert and Hoarau, Patrick, LUnivers du
western, Seghers, 1973, p. 204.

4 Brexit, for example.



fane” and banal is to take over. It is a clearly linear, evolutionary process of
the maturing of a given society. The importance of this aspect of the mythi-
cal narrative, to structure a given community, is stressed by scholars such as
Northrop Frye. To him, myth’s primary function is to be the carrier of the
values that define a society, much rather than to explain and inquire into
the inner workings of the nature: “Mais le véritable intérét du mythe est de
tracer une circonférence autour d'une communauté humaine et de regarder
a l'intérieur vers cette communauté, non denquéter sur les opérations de la
nature.” (Frye, 1984: 81)°.

At the very bases of this claim is the hypothesis articulated by a line of re-
searchers taking their grounding in the famous “Cambridge thesis” of the
evolutionary model of the mythical theatrical narrative (Sir James Frazer, fol-
lowed by Sigmund Freud, Claude Lévi Strauss, René Girard) that the ritual
preceded myth as a composite of all arts that would later be developed out of
it. In its own right, like Richard Schechner argues, the “Cambridge thesis” is
essentially in line with the Darwin’s theory of evolution®. It is the theory of
evolution applied to the development of theater from myth and the ritual.
Richard Schechner proposes a scheme of how this took place, then criticizes
it as a mere unproven hypothesis:

4 APPROACHES

TRAGEDY COMEDY
Dithyramb Phallic dances
| |
Rite A Rite B Rite C Rite D Rite N

PRIMAL RITUAL
{Sacer Lodus)

A schematic visualisation of the develpoment of genres and medias
from the ritual, by Richard Schechner’

5  “But the true interest of myth is to trace a circonference around a human community and to look
inside of it, not to inquire into the operations of the nature”. (Translation by Boris Petrovic).

6 A famous study done by E. B Tylor Primitive Culture inspired the works of R. R Marett and
Henry Balfour, which both have had a decisive influence of Sir James Frazer, who in his turn
had an important influence on Sigmund Freud and the sequent line of researches already men-
tioned.

7 Schechner, Richard, Performance Theory, Routledge Classics, London and New York, 2004, p. 4.
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According to this theory, ritual that was initially a totality of all media (dance,
narrative, painting, theater, music) and was by later development segmented
and profiled (Bell 1997). It is interesting to denote the essential proximity
of ideology to the transmedial character of the ritual (and the mythical that
stems from it): “The embodied character of such forms of ritual practice goes
with their conflation of ideological and sensory poles in the manner stressed
by Victor Turner for symbols generally (Rappaport 1979: 203-4). Ritual prac-
tices will thus tend, like symbols, to be multi-vocalic, and Rappaport speaks
of the complexity of liturgical representations here (Rappaport 1979: 206).
They are multi-modal in sensory terms also, ‘employing at one and the same
time words, music, noise, odors, objects, and substances” “ (Steward, 2010:
86).

According to this notion, it is exactly the transmedial character of the ritual
and of myth that enables them to carry the ideology in different media in a
manner best adapted to that particular media. Developing from this state-
ment, we can hypothesize that the myth is the aspect of the ritual that is a
verbal formulation of the ideology carried by the ritual practice.

The initial separation was that of the myth from the ritual. Myth, from the
Greek word mythos (to tell a story) continued to carry and articulate the
message present in other branches of expression developed from the ritual.
Following this hypothesis - stated by Sigmund Freud in Totem and Taboo
(Freud, 2001: 218-219), we see how not only the mythical narrative carries a
distinctly religious dimension, but is also from the very beginning (bearing
its connection to the ritual) transmedial, if not panmedial. It is also, and that
is of no lesser importance (again, by its proximity to the ritual, by definition a
sacred practice) heavily infused with the quality of the sacred. This is of great
importance for the aspect of the mythical narrative that interests us the most
— carrying a set of values of a given society, its ideology, acting as an agent of
social cohesion. The theater as a medium, especially in the genre of tragedy,
has a key role in this. René Girard is agreeing with Sigmund Freud on this
account:

Silon est d’accord, et comment ne pas létre, avec lethnologue qui décrit
dans le rite sacrificiel un drame, ou une espéce deeuvre d’art — Victor
Turner, par exemple, dans The Drums of Affliction (p. 269): « The unity
of a given ritual is a dramatic unity. It is in this sense a kind of work of
art » — la réciproque doit étre vraie: le drame représenté sur le théatre



doit constituer une espéce de rite, la répétition obscure du phénomeéne
religieux.®

This quality of the theater plays — their capacity to carry the kernel of values
of a given society, makes them of prime political and ideological importance.
We need to however come back to Richard Schechner’s criticism of the evo-
lutionary model of the development from ritual to theater. While he contests
this notion as a mere cultural construct taken from the Darwinist school of
thought’, and denies the evolutionary, diachronical model of development,
he does not negate the key aspects of our hypothesis: first, that both the myth
and the ritual pertain to the quality of the sacred, and second, that they are
supreme carriers of ideology that defines a certain society. For this particular
inquiry, the question of how the theater came to be (was it developed from
the sacrificial ritual or not) is of lesser importance; its propensity to carry
ideology and to pretend to model a society in which context it exists is of
major importance.

Furthermore, since Richard Schechner focuses on the ritual and does not ad-
dress the myth per se, it is our own interpolation that the myth is the aspect
of the ritual that carries most of its ideology. Again, this separation of myth
from ritual does not need to be diachronical and evolutionary; ultimately, it is
of no importance for this particular inquiry. Whether the myth came before
the ritual or the ritual before the myth is of no importance - the capacity of
myth to carry the ideology that structures a society; ritualistic nature of the
theater play (whether the genre was developed from the ritual or not) are not
contested by Richard Schechner’s hypothesis.

Therefore Richard Schechner’s criticism of the evolutionary model according
to which the theater developed from the ritual can still stand without com-
promising the ritualistic nature of the theater (as well as it cannot deny the

8  Girard, René, La violence et le sacré, Editions Bernard Grasset, Paris, 1972, p. 403. Translation
Boris Petrovic: If we are to agree, and it is imposible not to, with an ethnologist who decribes
the sacrifical rite as a drama, or a type of work of art — Victor Turner, for example, in the Drums
of Afliction (p. 269): “The unity of a given ritual is a dramatic unity. It is in this sense a kind
of work of art” - the opposite must also be true: the drama represented in theater must also
constitue a type of rite, the obscure repetition of a religious phenomenon.

9  That was in its turn criticized by David Harvey and being under a decisive influence of the capi-
talist ideology and capitalistic mode of production, and is therefore a projection of the social
modus on the model of evolution, a case of “reading into” the subject matter rather than the
theory based on the analysis on the natural model of evolution. See David Harvey’s web series
Marx’s Capital Vol. I with David Harvey, https://www.youtube.com/watch?v=TqEKLuPCgZ0 ,
last accessed 23/03/2017.
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obvious theatricality of certain rituals, like for example the Mass, and their
evidently superbly sophisticated dramaturgy), and especially in the aspect
that is important to us, in this particular intervention - the quality of the
transmediality of the ritualistic and the mythical narrative of Shakespeare’s
work.

II

Speaking of the mythical character of Shakespeare’s work, we first have to de-
fine what exactly we are referring to. Adjective “mythical” is commonly used
in a certain way, whereas our definition tends to be different than the one that
can be found in the vernacular.

Most common usage of the term “mythical” nowadays colloquially refers to a
made up, fictional, false quality of a given work or narrative. More often than
not it is a derogatory term that aims at dismissing a certain narrative, or more
often discourse, as archaic, primitive and fable-like, or a simple misconcep-
tion. This is not how we aim to use this term — our definition strays from the
vernacular and aims at more substantial qualities of the “mythical” that are in
relation to Shakespeare’s opus.

In this vein, the term “mythical” can be defined in two main ways: structur-
ally and thematically. First is of greater interest to us, though the second is not
of small importance in the context of Shakespeare’s work. Structural nature
of the mythical narrative is afore all what we have in mind when we define
Shakespeare’s work as being mythical in nature. We aim to show how his
work conform to the (structural) definitions of the mythical narrative as well
as its intended function.

The most famous definition of the myth that was used by all subsequent re-
searches of the subject comes from Mircea Eliade: “Le mythe raconte une
histoire sacrée, cest-a-dire un événement primordial qui a eu lieu au com-
mencement du Temps, ab initio”. (Eliade, 1987: 84)™.

The myth is a sacred narrative that happened long time ago at the beginning
of time. This is a vast definition. To narrow it down, we need to continue

10 The myth speaks of a sacred story (attention - this can easily also be translated as “history”),
that is to say a primordial event that took place at the beginning of time, ab initio. (Translation
by Boris Petrovic).



inquiring. What is sacred, and how is that quality obtained? What makes a
text sacred? This question is more interesting. According to Eliade, as well as
the researchers who worked on that subject, the quality of sacred in myth is
closely related to the function of a certain narrative. That function, off course,
is tightly connected to the affirmation of the social order in question the text
is pertaining to (Girard, 1978: 86).

Society and communal order, according to Georges Dumézil (Dumézil, 1195:
1422) (but also Gilbert Durand, as well as Sigmund Freud and René Girard)
are legitimized by a notion of sacred - blessed by a being of supreme author-
ity, from where all the laws and the very social structure and stratification
come from (Frye, 1984: 144).

Rules that order a certain society are issued by the God(s) and are as such
above question. In order to produce this aura of intangibility, the notion of ta-
boo is created. The taboo, as shown by Sigmund Freud, René Girard, Claude
Levi Strauss (as well as Mircea Eliade) stems from ritualized and rationalized
violence, of which there is plenty in many Shakespeare’s plays.

For this, Shakespeare’s plays would qualify easily. Especially if we take into
account the rest of the Eliade’s definition - that the myth pertains to the
events that have already happened (many of Shakespeare’s plays or historical
in theme) at the beginning of time (for that given community - on local level,
Shakespeare’s plays are set in the defining periods of English and European
history). They are strongly moralistic and highly political; a good number
of them deals in marking historical events that have defined English history
(four of his plays dedicated to the war of the Roses, among others), as well
as those that have defined European history (Julius Cesar, Anthony and Cleo-
patra, etc.); also, thematically, a good number of plays is set into mythical
and/or fantastical décor (The Tempest, Midsummer’s Night Dream), anchored
in the events that are themselves on the crossroads between history and myth
(taking for main themes the events such are the Trojan war and the Roman
conquests).

The interesting question, however, is this. If a certain narrative pertains to
embody values that are supposed to be immutable, and if we claim that Shake-
speare’s plays bear this quality, what are we to do with the notion of transi-
tion? It is an essential trait of not only Shakespeare’s work, but we might say
of all of the texts that can be defined as mythical. It is a trait of Shakespeare’s
opus that confirms our hypothesis of his plays bearing the quality of mythical
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rather than denying it. From the Epic of Gilgamesh, the Old Testament, many
of the stories taken from the Greek classical myth, to the work of the Greek
tragedians, we are witnesses of the works that are mythical in character all
bearing a key notion of transition.

The Epic of Gilgamesh speaks of the end of the era of heroes (Gilgamesh be-
ing one of them, a half divine creature) and beginning of the era of common
men. The Old Testament is a collection of compiled books and narratives
that speak of a progress of the tribe of Israel from barbarism to civilization,
from the mythic, heroic time towards a historic one; from the cyclical (again,
mythical) time to the linear. In the same vein, the Greek tragedians adopt the
same subject (and in order to legitimize it, they use the narrative “fodder”
from the classical myth) - in almost all of their works, we are witnesses of the
clash between the Old and the New, old gods and the new gods, divine law
and human law, old rules versus the new. Much like Shakespeare, they speak
of transition. Pierre Brunel invokes this notion, speaking of the decisive mo-
ments in the Greek history when the theater is being created:

[...] un déchirement fondamental qui correspondrait au moment de la
tragédie grecque, a cette « période de transition entre un ordre religieux
archaique et lordre plus moderne, étatique et judicaire, qui va lui suc-
céder ». Au cours de cette période de transition, « les croyances religieuses
sont compromises par la désintégration du rituel », le sens du sacrifice se
perd, le systéme sacrificiel suse. (Brunei, 198: 70-71).

Old values and laws, social order in general, are gone, and the new ones are
setting in. This is off course a painful and violent process, as is clear from
many of his works. Mythical narratives are transitional in nature, as well as
they are political and engaged. One of the key qualities of a mythical narra-
tive is his capacity to not only explain, for example, the creation of the world
(as many myths do), but to do it in a way that justifies and explains a certain
order. In this manner, myths indeed act as carriers of ideology. It is exactly
in these periods of transition that the stability of the social order needs to be
confirmed by a mythical narrative. We do not wish to engage in the further
discussion with the thesis presented by Richard Schechkin (disputing the
evolutionary character of the development of theater), but would still like to
present a possibility - is it not conceivable that the falling apart of the ritual
is exactly what disseminated different arts and myths? That it was, as Pierre
Brunel suggests (and Shakespeare, in its own artistic way, elaborates), right
from the death of a source of art, religion, ideology and social cohesion that all



these notions came from? Could it be that all of them, but myth specially (as
the most important carrier of ideology) are therefore prone to transmediality
(but also are in the constant state of development, that goes faster or slower,
but seldom stops) — exactly on account of their transitional character?

Shakespeare’s own period was that of transition, one of a considerable im-
portance. The feudal system was falling apart and the mercantile capitalism
was setting in. The Old versus the New; as Shakespeare saw it, the Old world
tull of honor, virtue and valor was disappearing and the new one, filled with
greed and opportunistic ambition was setting in. His plays The Merchant of
Venice, The Tempest and King Lear among other less well known plays are a
very prominent and poignant testament to this. Unlike the Greek tragedians,
he shows no enthusiasm towards the new order and the coming values. Here
is a good example:

Moreover, if, as I have here argued, the great house represents the feudal
way of life and feudal concept of value, so the city represents the bourgeois
way of life and the bourgeois concept of value. The specific city Shake-
speare chose as his setting - Venice - represented what may well have been
the highest development of mercantile capitalist, just as today the United
States represents the highest development of monopoly capitalism (Garvin,
1980: 98).

This notion is further underlined in the following passage:

I argued in the first half of this chapter that in King Lear Shakespeare sees
feudalism dying and watches capitalism’s bloody birth. He sees the new forces
of capitalism and especially its competitive basis as in the end monstrous and
tragic. But 1681, when Tate’s Lear succeeds Shakespeare’s, marks the start of
a violent decade in which capitalism takes important steps to establish itself.
The crushing of Monmouth’s rebellion in 1685, the so-called Glorious Revo-
lution and the dethroning of King James II in 1688, and William’s victory
over James at the Battle of the Boyne in 1690 are some of those steps. The
Glorious Revolution changed English society. It made the crown a clearly cir-
cumscribed, bourgeois monarchy, deprived of control over the army and the
judges. It set up the Bank of England and instituted the National Debt, thus
laying the basis for the development of full-scale capitalism. A society mov-
ing rapidly in a direction Shakespeare defined as blind and mad would find
his play bewildering and remote. It preferred the “Regularity and Probability”
of Tate’s happy version (O’Flinn, 1976).:
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We therefore see that the transitional quality of Shakespeare’s own time was
reflected in his works. We can say that his works are in that particular man-
ner both political and ideological. To further precise, his works are an artistic
formulation of a certain ideology (criticism of coming capitalism and favor of
the disappearing feudal regime) that is expressed through drama. All of the
elements of a play are therefore oriented and themselves instrumentalized
to carry this notion. As was stated by Paul O’Flinn, the plot of King Lear, the
motivation of the characters, the furthering and the resolution of the play are
there as devices of showing (as the author sees them) shortcomings of one
ideology and the (disappearing) virtue of another.

This is a very important notion because it leads us back to the previously
stated hypothesis that Shakespeare’s plays are mythical in character themati-
cally and structurally. In the previous chapter, we gave a brief insight into a
partial thematic character of the mythical nature of his work (not addressing
the propensity of some of his works to be situated within the actual mythical
décor, as that is a different subject altogether) — we are now to address the
structural aspect of mythical character of Shakespeare’s work.

III

The structural aspect of the mythical narrative is of key importance to our
hypothesis, much more so than the question of origin of myth or ritual. This
was the reason to dedicate so much space to the discussion with attitudes on
the subject presented by Richard Schechner. Whereas he disputes the origin
of theater from ritual (and consequently myth), we adopt the position that it
doesn’t matter from which source it comes from; what interests us is how it’s
structured and what is its function. Roger Bozzetto stated it best while dis-
cussion the structural aspect of myth: “La quéte du mythe dorigine est aussi
vaine, certainement, que la quéte de lorigine du mythe ; le mythe nest pas
une donnée initiale et primordiale dont seraient tributaires toutes les lecons
ultérieures; ce sont des versions qui constituent le mythe” (Bozzetto, 2005:
175-176) .

It is on this basis that we are approaching the main hypothesis of the mythi-
cal character of Shakespeare’s work. It is rooted in a definition given by Pierre

11 The search for the origin myth is as vain as is the search of the origin of myth; the mythe is not
a given, is not a primordial fact that is repeated in the ultirieur itterations; the versions are what
consitutes a myth. (Translation by Boris Petrovic).



Brunel (Brunel, 1992: 81-86), that a mythical narrative is recognized by the
three fundamental traits: irradiation, emergence and flexibility.

Let us start from the last and the simplest trait. Flexibility is an important
aspect of the capacity of mythical narrative to be “condensed” into a single
archetypical symbol (a mythéme, as Claude Lévi Strauss defined it) and to
act within different contexts and different mythical decors - also, most im-
portantly for this presentation, in different media. Flexibility insures that a
certain “kernel” of myth will be equally effective in different media and in
different narratives. We expressly do not use the term “text’, but opt for “nar-
rative”, having the transmedial character of the mythéme in mind.

Within Shakespeare’s work, we can see major traits being repeated through-
out his work; similar symbols, mythemes and narrative lines, sometimes even
entire plots, being repeated in different contexts and decors, that range from
Trojan war, the Roman empire, the war of the Roses and the fantastical set-
tings of The Tempest and of the Midsummer’s night dream. We shall take for
example a narrative pattern that repeats — yet in a flexible manner, “surviv-
ing” all the different contexts, eras and decors in which it is being placed - in
most, if not all of Shakespeare’s plays (the one that is, also, highly political
and ideological): the crisis of power and failing of the state. This theme is
indeed very easy to observe both in major plays, like Hamlet, King Lear, Mac-
beth, as in minor, like Pericles. These are but few examples. The subject matter
is the crisis of authority that comes from betrayal and braking of the law'
This narrative line, in itself a mythéme of archetypical character, is found in
many different shapes, and situated in different eras and cultures. Yet, being
of mythical character and in possession of the quality of flexibility, it manages
to be incorporated and repeated with success. It goes without saying that this
quality is of great relevance to any narrative that pertains to the quality of
transmediality and the capacity of not only existing as a part of different nar-
ratives, but also as a part of different media. It is in this particular aspect that
we see how the mythical narrative is inherently transmedial.

Second in line is Pierre Brunel’s notion of emergence, exceptionally relevant
to the mythical narrative and the notion of coming into existence. As Shake-

12 Much in line with the mythical nature of his work, Shakespeare’s heroes brake divine laws,
those that more important than the human ones. The main strife and indeed drama of his plays
come from a very mythical situation — human ambition and greed are attacking the divine or-
der. This is the case with plays such are Macbeth and Hamlet, but even more interestingly with
Pericles, where the oldest of all interdictions, the incest, is being committed at the very seat of
power and law.
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speare repeatedly deals with the clash of Old world and the New, the old
(idealized) order being destroyed by the opportunistic new (another major
theme that is flexible in repetition), he also, by analogy, deals with the no-
tion of the new world emerging. Famous (and famously ironic) words “brave
new world” come from The Tempest. Much in line with the thematic axis
of Shakespeare’s work we already touched upon, the mercantile capitalism
emerging and replacing the feudal order, many other traits of Shakespeare’s
work pertain to the mythical quality of emergence. It is not a stretch to say
that Shakespeare was busy making his own creation myths, feeling as an ob-
server of the new world coming and old dying oft, which is a mythical sub-
ject extraordinaire. Destruction where was once order (like in the case of
King Lear, Hamlet, Macbeth), blind ambition where there was once virtue,
and many other traits of the new world that is coming instead of the old. This
quality is of great relevance for Shakespeare’s work and is a constantly present
notion throughout his creative endeavor.

The third and possibly the most interesting quality of a mythical narrative is
that of irradiation. We say this especially having the context of transmediality
in mind, and how relevant the quality in question is for the representation of
one narrative in different media. Irradiation refers to the “agreed upon” qual-
ity of archetypical nature that does not need to explicitly be in the text for its
presence to be felt. It is a notion of a certain idea that “goes without saying”
— a lecturer is familiar, consciously or not, of a certain notion and he can rec-
ognize it in the text even if it is not even named. This quality situates itself in
the subtext rather than in the text, and for it to be functional, it needs to be a
part of a certain already familiar cultural context.

It is by no accidence that Shakespeare would therefore situate his plays into
eras of great historic and mythical, but in both cases symbolical, relevance;
the Roman Empire, the Trojan War, the war of the Roses. Quite famously,
Shakespeare pulls from the “communal well” of topics, symbols and motiva-
tions in order to promote his ideological position. This praxis aligns the trait
of irradiation perfectly with the previous two, emergence and flexibility — the
author is interested in the crisis of the power, the shattering of the old world
and coming of the new. We recognize this preoccupation regardless of the
décor and the era - it may very well be the Medieval Denmark, or the Roman
Empire, or the late Medieval England, or the renaissance Venice. The ideo-
logical position remains solid despite the changing settings.



It is clear how this quality is of great importance if a certain “message’, or
the ideological kernel, is to be preserved and perpetuated not only through
different texts, but also through different media. That is the essential quality
of the mythical narrative, drawing upon the heritage of oral or visual trans-
mission of ideas, where one couldn’t rely on a document that was sure to be
preserved.

Pierre Brunel’s definition however is built upon an already existing, older def-
inition of a mythical narrative, that of Claude Lévi Strauss, that invokes rather
different (but not mutually exclusive) qualities of the text. Claude Lévi Strauss
states that what constitutes a mythical narrative are the traits of: flexibility,
complexity, super structure, and repetition. The first one is already explained
by Pierre Brunel; complexity and super structure pertain to the capacity of
a single narrative to constitute itself into a super structure made of diverse
works, sometimes (more often than not, actually) coming from the different
authors and different periods of time, yet bearing the traits of similarity that
align them together. Shakespeare’s entire work, if we take the characteristics
of his ideological agenda, historical commentary, criticism of society, author-
ity, transition of order etc., is one coherent super-structure. This opus, instead
of having different authors situated in different eras, has one author that in-
stead situates works into different historical eras (therefore producing this
mythical quality artificially and perhaps intentionally).

The quality of repetition is crucial, and perhaps the most important one, as
is stated by many different research of the subject of the mythical narrative,
starting with Claude Lévi Strauss (Lévi-Strauss, 1958: 241), then continuing
with Pierre Brunel (Brunel, 1999: 7), Daniele Chauvin (Chauvin, Siganos,
Walter 2005: 235), Jean-Jacques Wunenburger (Chauvin, Siganos, Walter,
2005: 72-73) and others (Bottici, 2007: 47). Repetition, a quality closest to
the ritual (intrinsically connected with the genre of drama and the theater,
as was shown in the first part of the intervention), is a key component of the
mythical narrative. Repeating certain traits with variations is what constitutes
a mythical narrative and at the same time ensures his survival through differ-
ent ages, cultures, cultures and ideologies. It goes without saying that it is the
quality essential for the transmedial character of any given narrative. Repeti-
tion in different media is, amongst other aspects, what constitutes a mythical
narrative, as we stated at the beginning of this intervention.

Variations through which the repetitions are done are seen as especially im-
portant by Claude Lévi Strauss. He states that it is through variations one
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narrative achieves his life and vitality. They are all equally important and they
all constitute a mythical narrative. We can take Daniele Chauvin’s (Chauvin,
Siganos, Walter, 2005: 47) analysis of the Bible for example — Shakespeare’s
work is much the same on that account: “D’un livre a 'autre, la Bible se répéte:
ici un scénario complet, la quelque éclair mythique... Le sens circule entre
les livres, se précise et sapprofondit sans crainte des redites, des oublies, des
contradictions: la réitération devient un lieu de son émergence.”"’

It is much in line with the announced attitude of Claude Lévi Strauss — there
is no such thing as a singular “original” version of the myth - it exists through
its variations: “Il nexiste pas de version “vraie” dont toutes les autres serai-
ent des copies ou des échos déformés. Toutes les versions appartiennent au
mythe” (Lévi-Strauss, 1958: 242)™.

So, to conclude - it is the very essence of the mythical narrative to be repro-
duced not only in different versions, but also in different media. It is that very
quality that ensures its existence as a mythical narrative.

Before we get to concrete examples of transmedial character of the Shake-
spearian mythical narrative, we need to address another important aspect of
it that constitutes it as such. A crucial element of the structural image of myth
is the world separated in two’s; in dichotomies.

The presence of dichotomies in a narrative is a very clear sign of the mythical
image of the world, of myth-makers trying to make sense of their society by
adhering to this Manichean dualism. Shakespeare does that abundantly, and
thus situates his work in the domain of the mythical narrative. The most im-
portant dichotomy, the one between the Old and the New, has already been
mentioned and substantiated. There are however others, equally prevalent
and important.

One of them is that between duty and pleasure. This is easy to trace in Shake-
speare’s play Anthony and Cleopatra, where Rome is seen as the male prin-
ciple (duty, law, and structure, military) and Egypt as a world of senses and

13 Translation Boris Petrovic: From one book to another, the Bible repeats itself: here a complet
scenario, there just a hint of myth... The meaning circulates between books, becomes more
precise and profound without the fear of repetition, forgetfullness or contradictions: the reit-
eration becomes a site of its emergence.

14 Translation Boris Petrovic: There isn’t a “true” version of which all the others are copies or
deformed echoes. All of the versions belong to the myth.



pleasures. Even the title of the play brings about a dichotomy male-female
(Rome-Egypt):

”Le monde est articulé sur deux pdles: d'un co6té Rome et de lautre I'Egypte.
Ces deux univers se dévisagent, saiment et se méprisent. Cette confrontation
est rendue particulierement manifeste des les premiers mots de la piece. En ef-
fet, Shakespeare a décidé de faire commencer Antoine et Cléopatre(i) sur cette
discordance. La sévere Rome ("Censuring Rome’, 5.2.56) regarde I'Egypte et dit
son affliction devant le spectacle indigne que donne son Capitaine:

”Those his goodly eyes,

That oer the files and muster of the war

Have glowed like plated Mars, now bend, now turn
The office and devotion of their view

Upon a tawny front

(1.1.2-6)” (Claret, 2000: 35).

Much down the same line and further substantiating this position is this
statement:

Le dramaturge dresse le portrait dune société romaine fondée sur la virtue
et place a lautre extrémité un monde égyptien de plaisirs. Le contraste
entre ces deux poles sert de moteur a l'intrigue qui oscille entre la froideur,
la rigidité et la rigueur romaines et la chaleur, lexubérance et la volupté
égyptiennes (Jackson, 1988: 36)'S...

... une charge érotique susceptible dau moins deux destins: soit elle se heu-
rte a un refus acharné qui se paie au double prix d'une désexualisation du
corps et de sa transformation en une agressivité morale redoutable en ce

quelle emploie lénergie érotique primitive pour chercher a détruire autrui.
(Ibid, p. 30)".
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Translation Boris Petrovic: The world is articulated between two poles: from one side Rome
and from the other Egypt. These two universes are unmasking one another, love each other
and despise one another. This confrontation manifests itself from the first words in the play. Ef-
fectively, Shakespeare decided to start Anthony and Cleopatra off of this discordance. The strict
Rome ("Censuring Rome”) regards Egypt and exclaims his affliction in front of the undignified
spectacle given by its Captain.

Translation Boris Petrovic: The dramaturgy dresses the portrait of a roman society founded on
virtue whereas on the other end is the Egyptian world of pleasures. The contrast between these
two poles is the motor of the intrigue that oscillates between the coldness, the rigidity and the
rigueur of Rome and the warmness, exuberance and voluptuousness of Egypt.

Translation Boris Petrovic: An erotic charge susceptible to at least two destinies: or she launch-
es herself in the carnal refusal that pays itself the double price by a desexualization of her body
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This idea of a clearly divided (mythical) world, down the lines of the dy-
chotomical principal, invokes another mythical situation dear to Shakespeare
— braking of the law (taboo) and the crises that ensues. A famous line from
Macbeth attests to that — the queen, driven by her opportunistic ambition,
casts aside her nature and breaks the Old (divine) law. The crisis ensues that
will ultimately destroy her; but for the moment, she willfully confronts nature
so as to better serve her ambition:

“Come, you spirits

That tend on mortal thoughts, unsex me here,

And fill me from the crown to the toe top full

Of direst cruelty; make thick my blood,

Stop up the access and passage to remorse,

That no compunctious visiting’s of nature

Shake my fell purpose, nor keep peace between

The effect and it! Come to my woman’s breasts,

And take my milk for gall, you murdering ministers,
Wherever in your sightless substances

You wait on nature’s mischief!” (Macbeth: 5.1.41-51).

This famous passage also invokes a mythical and even archetypical image
of the metamorphosis; that is also a state of transition, from the human and
natural (Old) to the artificial and inhumane (New). Many other Shakespeare’s
plays are animated, motivated and structured around the notion of dichoto-
my. Troilus and Cressida, Titus Andronicus, already mentioned Anthony and
Cleopatra, A Midsummer’s Night Dream, The Tempest, the list goes on. These
are but the most obvious examples.

Conclusion

Shakespeare’s work has been adapted many times, in many different media,
set in many different contexts. We argue that this is mostly because his narra-
tive is of mythic nature - as such, and in proximity to the ritual, endowed by
a superior capacity to carry the ideological kernel that it is centered around, it
bears no issue of being applied in the most different contexts. A good example
is a streak of movies done by Akira Kurosawa, who reenacted Shakespeare’s
plays using a setting of the feudal Japan. Ran, one of his finest achievements,

and the transformation into a morally doubtful male aggressiveness, in which she employs her
primitive erotic energy to try and destroy the other.



is an adaptation of the King Lear; Throne of Blood an adaptation of Macbeth;
The Bad Sleep Well, an adaptation of Hamlet.

These plays translate well, even to a very different culture set in a different
era, reenacted in a different media (from play to a movie). It is on account of
their simplicity and universality, both of which (again) pertain to the mythi-
cal narrative.

Speaking of flexibility (and irradiation and emergence), a key aspect of a
mythical narrative, we can take a very loose adaptation of several different
Shakespeare’s narrative lines, done in Takashi Miike’s Sukiyaki Western Djan-
go. If there ever was an example of flexibility of a certain line of narrative,
this would be it. Within it, we clearly see the warring faction of Whites and
Reds, invoking the war of the Roses (and making a rather engaged comment
on both Kurosawa and Shakespeare, all the while playing with another genre
very comfortable with the mythical narrative, the western).

Much of flexibility can be said when it comes to the various paintings inspired
by the work of Shakespeare, like for example a rather well known Ophelia
(also known as The Death of Ophelia) by Sir John Everett Milais. We have a
static image of a girl submerged in water, but thanks to the iconic scene that is
already widely accepted — Pierre Brunel would add “irradiated” we know not
only who she is, but are able to develop a rather complex narrative as well a
set of feelings and impressions that go along with it. Flowers scattered around
her, traditionally worn by brides, invoke another mythical and archetypal
(hence dualistic and dichotomic) sentiment of the proximity of marriage and
burial, Love and Death (Eros and Thanatos). It is exactly because of these
mythical aspects, to recapitulate and to conclude, that certain threads of nar-
rative are able to be so successfully transported into different media.
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MITSKI NARATIV I TRANSMEDLJSKI
KARAKTER SEKSPIROVOG OPUSA

Apstrakt

U fokusu ovog rada je pojam mitskog karaktera Sekspirovog dela (mistifi-
kacija istorije, ponavljanje toposa, specificna upotreba arhetipova, tematska
kao i strukturalna upotreba mitskog narativa, itd). Razvijajuci dalje ovu
pretpostavku, clanak istraZuje kako mitski karakter Sekspirovog dela leZi ne
samo u tematskoj upotrebi motiva iz klasicnog mita, vec i u narocitoj struk-
turi njegovih dela. Konacno, istrazujemo i argumentujemo glavnu hipotezu
ovog clanka - da je u prirodi mita da bude fleksibilan i adaptibilan spram
razlicitih mediija; upravo je kvalitet mitskog narativa taj koji objasnjava
veliku prilagodljivost Sekspirovih dela razlicitim medijima, kao i uspesnost
adaptacije Sekspirovih komada za razlicite medije (filmovi, stripovi, slike,

itd.)

Kljucne reci
Sekspir, mit, mitski narativ, fleksibilnost, transmedijalnost
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Ancmpaxm

OoHoc usmehy my3uukoe u 8epbanHoe mekcma y onepu u wuxoeéa Kopec-
noudeHyuja ca axyuoxowhy, ooHocHo neppopmamusHouhy, ounu cy
npeomem meopujckux cnexynauuja, anu u yMemHuukux kpeayuja oo ¢u-
PEHMUHCK02 HACMAHKA onepe 00 HAWUX 0aHd. Y yMemHU4Koj npaxcu uc-
Kpucmanucana cy ce 06a Cynpomma KoOHuenma xujepapxujcke éese usmehy
ubpema, 00HOCHO NUmMepapHoz npednowka u mysuuxoe mekcma. Ilpsu
KOHUenm ce yenedao HA aHMU4Ky mpazeoujy u 0asao npedHocm opamc-
xom enemenmy. Ta nunuja 600u 00 Pupenmunaya, npexo Inyka u dpan-
uycke onepe 0o Bazuepa, y uujoj my3uukoj opamu 00i#U6/bA64 6PXYHAY.
Jpyau koHyenm Oaje npedHOCH My3uul 1 600U 00 BeHeyujaHcke onepe 00
umanujanckoe benkanma u 00cmudie epxyHay, y oenuma Bepouja. He camo
Wmo je 06a amOUBANEHMHOCH PACNPABLAHA Y Meopujckum cmyoujama,
Heeo je nocmajana mema u npedmem 3ansema u cykoba u y paoru noje-
OuHux onepckux dena. Caspemenu My3UuKon03U HA36AU Cy makee onepe
Memamenoopama, jep ce oHe 6ase camum co60m, cmeuimere cy y no30pULlL-
HU amOujeHm u Kpo3 OpaMcKy npudy pasmampajy npeoHocm mysuke unu
nubpema y onepckoj ymemuocmu. Mano komuuro deno Canujepuja Prima
la musica e poi le parole cnedu npouec Hacmamnka jeOHe HapyueHe onepe,
mokom Koza noHuxcenu IlecHuk He ycneéa 0a ce u3bopu 3a jedHakocm ca
cmeapaoyem mysuxe. Capriccio, mecrnamenmapro deno Puxapoa IlImpa-
yca npedcmasmpa mooepHy pennuky Ha many Canujepujesy onepy. Y wemy
ce HA MHO20 PAPUHUPAHUjU HAYUH NPeOCAsbajy Cyo4asara necHukd,
Mmy3uuapa, pedumerna, uepaua, neeaud, eiymauad, COH3Opa, Kpumuke u
nybnuke mokom npunpema 3a cmeaparbe maxohe Hapyuere onepe, a enas-
HU cyko6 Hacmaje kpo3 pusanumem Ilechuxa u Mysuuapa. Joeahajuu u
ecrmemuyKy 3aKpby4aK 06e onepe NPOMOosULLe me3y 0 YMemHU4Koj cuHme-
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3U Yy K0joj ce noesuja u my3uke cranajy y jeOuHcmeery Hogy 6pedHocH, y
Kojoj cy nojedunaure ymemuocmu Unzertrennlich — nepasdsojuse.

Kmwyune peuu
nubpemo, pupeHmuHcKka onepa, 6eHeUUjancka onepa, my3uuka opama, me-
mamenoopama, cuxmesa

Haxon jepne npepcrase y bedkoj ap>kaBHOj oniepy, Halla yI/Ie[iHA KIbUXKEB-
HIIIA je yIuTana: ,Mysuka je ouBHa, U IIpe[iCTaBa je OUBHA, a/li 3aLITO Cy
peun Tako rryne?”. CIM4yHa MUTaka CMO 4Yy/IM Buile myTa. Yecto cy moc-
TaB/baHa C Pas3/IOroM, @ 4ecTo M 6e3 IpaBOT pasjiora, IOHEKaJ MOCIPIHO,
U3 3710hyiHe Ipenpacyye, WM IPOCTO 13 HABUKHYTOT CTEPEOTHUIIA 13a KOTa
cTOju He3Hame. [IoHeKas] cy ce IMpWUIN 1 BULIEBY KOjUMa Ce JiCMeBaJia oIle-
pa, a moce6HO weH mubpero. Ynueprko Pomannn (Ulderico Rolandi), mexap
KOji je KpajeM 19. BeKa IaCMOHMPAHO TPafiyio CBOjy KOJIEKIIVjY OIEPCKUX
mbpeTa, CBEZOYNO je KaKo Cy ra IIpujaTe/by, Kajja je TOBOPYO O CBOjoj 361p-
¥, Y IOYeTKY MPOHMYHO MM CaXKa/bUBO IVIe[iaJIN, KAo fla ce Pajiil O HeueMy
cacBUM 0e3HaYajHOM, C/IMYHO CKYIUbay KYyTHja Of IMONIA VTN pasIief-
HUILA2

C mpyre cTpaHe, IUTamka O OJHOCY My3/M4Ke U BepOasHe CTPYKType Y My-
3UMYKOM IIO30PUILTY, @ TOMe 6MCMO JOfa/IN U aKLMOHY CTPYKTYpY, OuBasa
Cy IpenMeT 030M/BHUX pacIpaBa MCTOPUjCKe, eCTeTUYKe, CTPYKTYpasHe,
MY3MKOJIOIIKE MM IPOCTO TeaTapcKe NPUPOJe, Kao U IpeaMeT CTBapa-
JIAYKNX MOETUKA, ¥ TO Off HaCTaHKa OIlepe, 1a 10 #aHac. To je 6mmo jegHo
Off MATamba KOjIIM Cy Ce BeOMa aHTa)XOBaHO OaBMIM (PAHITYCKM €HI[UKIIO-
HefVICTY, KOjUMa Cy IO30pMUIITe, My3UKa U II0CeOHO omepa Oyjie OMu/beHe
obnmactu npoy4asama. Tako Ha mpumep Pyco (Jean-Jacques Rousseau), xoju
Kao ¢pu1030¢, 1 Ka0 KOMIIO3UTOP, ¥ KA0 TNMOPeTICTa CTBapaal] GpaHIycKe
KOMMYHE OIlepe, pa3MaTpa HEONXO/IHY jeHAKOCT Yy MHTepaKuuju Mysuke u
IToesuje y onepu, koHcTaTyjyhu f1a je Ta jefHAaKOCT Y OITAaCHOCTH:

Anu He mosce ce Kopauamu nymem 006poe ykyca 0y2o epemeHa 6e3 yc-
NoHA U nadosa, a CaspPUIEHCNE0 je mauka Kojy je meuiko o0piamu.
ITowimo je ocemuna u ucnpobana ceoje cHaee, My3uxa nouurve 0a Kopa-

2 Ulderico Rolandi, I libretto per musica attraverso I tempi, Edizione dell’ Ateneo, Roma 1951.

Ponanpanjesa 36upka o mpexo 37 000 mbpera n oko 5 000 OmEPCKMX MapTUTypa AaHAC Ce
Hanmasyu y VIHCTUTYTY 3a KIbVDKEBHOCT, ozopuiiTte u onepy @onpanmje Yuunm Ha octpBy Can
Bopho Mabhope nopern Berennje (Fondazione Cini, San Giorgio Magiore).



ua cama, nouure 0a Hunooawmasa Iloesujy, ca kojom 6u mpebano da
6yoe yopyiena, u nouurve 0a éepyje 0a éuuie 8pedu crmeapamu u3 cebe
came nenome Koje je Oenuna ca céojom canymuuyom... Taoa My3uuap,
ako je eehu ymemuuk 00 Ilechuka, 080ea yknarwa u 3a60pasemwa; eudehu
0a Inedanay, spmeyje peuu Mysuyu, Inymay, ca céoje cmpane xpmeyje
2ecm u meamapcky paorwy neearby u OpUBUParwy c602a enacd; a cée mo
uunu da ce nomnyHo 3abopasma Jlpama, u 0a ce [Ipedcmasa npemeapa
y ucmumncku Konyepm. Hacynpom mome, ako ce npedHOCH HANA3U HA
cmpanu Ilecnuxa, Mysuxka he, ca céoje cmpane, nocmamu ckopo UHOU-
pepenmna...?

[Tpomnibajyhn o cBery m ymerHoctu y mwemy, Xeren (Georg Wilhelm
Friedrich Hegel) je mactojao y cBojoj Ecmemuyu (Vorlesungen iiber die
Aesthetik) pa ycmocTaBy 3aKOHUTOCTY OBOI aMOMBAa/JIeHTHOT (heHOMeEHa,
CII0ja amCTpaKkTHe My3nmuke GopMe ¥ KOHKPETHOT, YXMBOTHOT CafpKaja,
OJIHOCHO Jja OJTOBOPM Ha IUTambe Jja /I BPXYHCKO MY3MYKO-CIL[EHCKO JIe/I0
Tpeba fa MMa MMOPeTO BPXYHCKOT KEbVDKEBHOT, OBHOCHO APAaMCKOT HuBoa. O
TOMe je 3aK/byuno crnesnehe:

Hapasro, k00 uucmo menoouuHux My3uukux komaoa mekcm® yenasHom
He uepa npecyomy ynozy, any unax u makeu Komaou 3axmesajy pewu koje
Cy N0 C80jOj yHYMPawb0j cadpiucunu ucmunume. Anu, ¢ opyze cmpate,
ma cadpicuna onem He cme da 6yde No €80joj MUCAOHO] U PunosoPc-
Koj 0y6uHu cysuuie meuika, kao wmo je na npumep Iluneposa nupuxa’®
4uja 8eNUMAHCINBEHA WUPUHA NAMOCA NPe6A3UNIA3U MY3UKATHU U3PA3
nupckux oceharea.®

Maro nabe Xeres jaje 1 HeKy BPCTY pelLieliTa 3a KapakTep BepOayHOT TeKCTa
Y My3UYKO-CIIEHCKOM JIeNy:

3 Jean-Jacques Rousseau, Collection compléte des ceuvres, volume 9, Dictionnaire de musique, Ge-
néve 1780-1789, version du 7 octobre 2012, 488-489, édition en ligne www.rousseauonline.
ch. Huje rpemixa mro Pyco nosopuinse nojMose, kao mro cy Mysuka, Mysuuap, [Toesuja,
[Mecunk, Ipama, Imyman, Ilpencrasa, Inepanan, Kapakrepuiine HOYE€THIUM BEIMKUAM CTIOBOM.

4  Bep6amHu TeKCT (CTPYKTYpa), 3a PAs/IUKY Off MY3MYKOL, OHHOCHO CLIEHCKOT TeKCTa.

5  Vmax, 6pojHe poMaHTH4IapcKe onepe, nsMeby ocranor MHore Bepaujese, Hacrane cy o Iln-
nepoBuM apamama: Josanka Opneanxa (Giovanna d’Arco) no Illunepooj Jesuuyu 00 Opneana
(Die Jungfrau von Orléans), Paz6ojuuyu (I masnadieri), mo ncroumeroj llInneposoj Tpare-
nuju (Die Rauber), JIyjsa Munep (Luisa Miller) no Cnnemxu u ny6asu (Kabale und Liebe), Jlon
Kapnoc (Don Carlos) o Illuneposoj tpareguju. VI Pocuunjes Bumwem Ten (Guilaume Tell) je
Hactao 1o Munepy (Wilhelm Tell).

6  Teopr Bunxenm ®puppux Xeren, Ecmemuxa 111, Kyntypa, beorpap, 1961.
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Mehymum, my3uyu Hajéuuie 00206apa U3ecHa 0cpedrba pcma noesuje
Kojy Hemuyu ckopo He npusHajy 3a npasy noe3ujy, anu 3a xojy cy ¥ima-
nujaru u Ppanuy3u uManu MHO20 CMUCIA U YMEUWHOCMU: jeOHA noe3uja
Koja je y TUPCKOM eneMeHmy UCMUHUMA U BP0 jeOHOCMABHA U Koja ca
MAsI0 peuu HA206eumasa cumyauujy u oceharve; y 0pamckom je enemex-
my 6e3 cysuuie pasepanamux 3aniema jacHa u jKued, nojeouHoCmu He
paspahyje 0o kpaja, yonuime uuie ce mpyou 0a 0a ckuye Hezo NOemcKu
NOMNYHO u3paxceHa oend... Jep, nowmo my3uxa mpeba 0a ce npuopyiu
pequma, mo oHe He cmejy 0a 00CIUKABA]Y CAOPHUHY Y CEUMA HeHUM Haj-
CUMHUjUM nojedurocmuma...”

[Inrame ma mu mubpeTo Tpeba fa MMa CBOjy CaMOCTA/IHYy YMETHUYKY Bpef-
HOCT JICTO je TaKO PeTOpUYKe WV CKOTACTIYKe IIPUPOJie, Kao U MUTambe fa
7 je PUIMCKM CLIeHapUO CaMOCTATHO YMETHIYKO JIeNI0, Koje je pefBubeHo
a M3/1asy Mpef YNTANAUKy IYONIMKy 1 TuTepapHy Kputuky®. Pasmatpajyhn
CKJION My3M4Ke, BepbaHe, akunoHe u apekTuBHe rpabe MoHTeBepaujeBor
Opdeja, IpBOT U faHAC AKTYETHOT U M3BOHEHOT OIePCKOT peMeK-JieNa, Ha-
crayor npema mubpery Anecangpa Crpuba (Claudio Monteverdi, Alessandro
Strigio, Orfeo), Iloze¢d KepmaHn (Joseph Kerman) saxpyuyje:

Ono wmo y mexcmy (in the book) useneda kao uHcmuHKm unu Kanpuuy,
100 NPUMUCKOM MY3UKe NOCmaje AnconymHo UH6A3UBHA eMOUUIa, Uio
uuHu 0a He 00800umo y cymry Opdejes unmezpumem uuie Hezo WMo
mo uune oussme 36epu Tpaxuje unu cmeopera us Xaoa, koja je ox c6ojom
nupom onuunuo. /lubpemo obesbehyje okeup, anu cymmuHcky 0pamcxy
apmuKynauujy 0oHocu my3uka.’

[ pyrum peunMa, BepOaIHU IIeBaHU TEKCT CBOjy CYIITVHY U APaMCKY 1 adek-
TBHY Moh Hobuja camo y cuMO1031 ca My3MKOM, @ HMKAaKO CaMOCTaIHO.

Y emmory cBoje Kmwure, Kepman nepuHuine Tpy IiaBHa CpefcTBa KojuMa
MY3MKa y OIlepy JOIIPMHOCHU ApaMM, U 3aK/bydyje ca Tpehom dyHkumjom:

7 MWcro, str. 334-335.

8  Ha Bucokoj ap>xaBHOj GpuiMcKoj 1 mosopuirHoj uixoyn y JIoby (ITorbcka), jenHoj on Hajoobux
dunmcknx mkona y EBporm, mpucycrBosamu cmo 1988. rozyHe jefHOM HayYHOM CHMIIO3H]y-
My, uMja je TeMa OW/Ia IPETIIOCTaB/beHa CaMOCTAMHOCT GUAMCKOT crieHapuja. CuMnosujym
je Tpajao Tpu JjaHa IO [BAHAECT CAaTH JHEBHO, a/li HA KPajy HiMje a0 HUKAKBE JelUnpaHe
3aK/byuKe.

9  Joseph Kerman, Opera as Drama, Faber and Faber, London, 1989, p. 25.



Maxo mewko o6jawrous, mpehu donpuroc my3suxe je seoma sasxca. ITo-
ped moza wmo npedcmasma unousudyanta ocehara u deduruunie Ka-
pakmep mperymHe paotve, My3uKa y onepu 0esnyje, u Ha ONUAMUju, MHO-
20 0y6u HauuH. Mysuxa ocobere epcme ycmaHo6/baéa ocobeHu céem
Un 0co6eHo Nomwe y Kome HeKu HAYUHU MUuuLbetbd, ocehiara u paotwe
nocmajy moeyhu (unu 6ap eeposammu,)."

XeresoBa Te3a MOXKe IMMOHYJAUTH OIFOBOP Ha jOII jeHO HENPUjaTe/bCKO M-
Tame, MoHekas ynyheno omepckom >xanpy: Kako 1o ma ce meby mmcrmma
ymbpeta, BepOaJHOT TEeKCTa oIepe, He MOTy Hahu BelMKuM MTepapHM CTBa-
paoru? Amm u Ta KOHCTaTaluja, KOjoM ce MPeTHOCTaB/ba 06aBe3HN HU3AK
KBa/INTET MY3UYKO-CLIEHCKNX IMOpeTa, He MOXKe OMUTY aliCcoTyTHO MPaBUJIO.
Tako cy, Ha puMep, MbpeTa MoHTeBepAMjeBMX ollepa MoHeKax yrnopebu-
BaHa ca Illekcimpom. TekcTOBM BPXYHCKMX KOMUYHUX OIlepa, Kao IITO CY
Mouaprosa Pueaposa xenuoba, no mubpery Jlopenua ga [Tonte (Wolfgang
Amadeus Mozart, Lorenzo da Ponte, Le nozze di Figaro), Pocunujes Cesun-
cku bepbepun, o mubpety Crepbunnja (Gioachino Rossini, Cesare Sterbini,
Il barbiere di Siviglia), npaBu cy 6ucepy KOMUYHOT TeaTapCKOT HepBa.

He nokymasajyhu fa Haby onpasiame y 0BaKBUM HajyCIIe/NjiM IpUMeprMa
OpM/baHTHOT OIlepCKOT M1bpeTa (3a Koje 611 HeKy 37106HMIM Mo/ pehn fa
cy camo usysery Koju notsphyjy npasuno), Canuman u [lesn (Eric Salzman,
Thomas Desi) y cB0joj K131t O HOBOM MY3WYKOM IO30PHIITY, IIPOTHBHO
CKOPO OIILITEM MUII/bEEY, TBPJiE [ia je BAXXHOCT mbpeTa y TpajuLNOHa/IHO]
oIepy IOTIeheHa: ,[l0K je TeKCT yobudajeHo CTBapaH IIpe My3UdYKe KOM-
nosunyje, BehuHa ncTopujckux kameHa mebama y cBum o6nunyma mesa-
HOT [TO30PMUIITA yTeMe/beH CY y nbpeTy, Bulie Hero y Mysuiy. Kakas 6u
Ol MOZIepHM TIOI/Ie]l Ha Ta CTapa JMbpeTa MOrao OMTH, IPBOOMTHM yCIIecu
MHOTUX K/IaCHIMCTUYKNX VI POMAHTUYAPCKIX Ollepa Ouin Cy 3aCHOBaHM Ha
CI[EHCKO] BPEHOCTH IUXOBUX MMOpPeTa, OHAKO KaKO Cy TO BUJEIN HIXOBU
caBpeMeHun. !

Hajsan, He Tpeba 3abopaButu fa je Benmuky 6poj 6apOKHMX, a HAPOUMUTO
POMaHTMYapCKUX OIllepa HACcTao IO BEIMKOj IUTeparypu, usMeby ocramor
o fienumMa Kopaeja, Pacuna, lllexcnupa, Hlnnepa, Bukropa Mroa, Ilymxu-
Ha 1 apyrux (Pierre Corneille, Jean Racine, William Shakespeare, Friedrich
Schiller, Victor Hugo, Anexcauap Cepreesud IlymkuH). A Kajja Cy BeIMKN

10 Ucro, cTp. 215.
11 Eric Salzman, Thomas Desi, The New Music Theater, Oxford University Press Oxford, 2008, p.
84.
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KOMITIO3UTOPHY, Kao LITO je To 610 ciy4aj ca BepanjeBuM paHujum omnepama
(Giuseppe Verdi), obpahusanu mmbpeTo HeOBObHE ApaMaTCKe YOEI/bUBOC-
TY, HaJloKHahuBamm cy TO My3MYKOM [[paMaTypIijoM BICOKE ApaMaTHUKe.
YoctanoMm, Bepayu He caMo IITO je Kao KOMIIO3UTOP 6110 MajcTOp My3M4YKe
IipaMaTMKe, HETO je Hajyemrhe caM IIPOHA/Ia31I0 TeMATUKY CBOjUX omepa, 61-
pao capafHuKe Ha MMOpeTy M OPYDKHO HaJ3MpPao HEroBO HACTajarbe, I10C-
TaB/bajyhu necHuimma mbpetncTiMa 6pojHe 1 BPJI0 KOHKPETHE 3aXTeBe U
majyhm um npeje 3a mojenyna forahajHa pelerma, pa3Boj IMKoBa 1 cmngHo. O
TOMe CBefloue cayyBaHa BepzujeBa mucMa cBojuM muOpeTUCTUMA, IPEIyHa
BpJIO IIPELM3HMX 3aXTeBa I IpejIora. Tako je HecTajaja cTapa IIpakca, Ipe-
Ma KO0joj je My3M4KM TeKCT HacTajao Ha 0cHOBY Beh mocrojeher, camocTamuo
HACTaJIOT TMOPeTa, ¥ IIPEOB/Ia/a0 je MPMHINII TpeMa KOMe je HOBO OIIePCKO
Ie7I0 HACTajasIo y MHTEePaKIMjy IeCHNKA U My3udapa, W Kako 6McMo TO
TaHAC PEKIN, Y HEKOj BPCTU PaJMOHUIIE.,

Hajexcrmmuuthujy pedopMy y NpaBIy CHHTe3e MY3UYKOT ¥ BepOasHOL,
OJIHOCHO aKIIVIOHOT TEKCTa, IIpomoBucao je Baruep (Richard Wagner), n y
CBOjUM TeOPMjCKMM INpOMUI/bambUMa M y CTBapanadkoj mpakcu. OH 3a-
XTeBa y OIepyu IyHY MHTEPaKIUjy My3JKe U MecHUITBA (ITofpasyMeBa ce
IPaMCKOT) U yIIo30paBa My3udape fia je ,CBaKy, YaK U HajCUTHUjU TPeHyTaK
HBIXOBOT M3pasa KOjy He Cafip>Kyu MeCHNKOBY HaMepy M KOju HMje 3a CBOje
OCTBapeme BOM HY)KHO YC/IOBJ/bEH, CyBMIIaH, oMeTajyhu u ymom."? ¥V cBojoj
POMaHTMYAPCKOj er3ajTalyjyi OH IpOK/IaMyje fia je ,caBe3 maMely jesmka
peun 1 je3auKa TOHOBA IJIOJ, BeHYaHa IECHNIITBA I MY3UKe, KaO OTe/IOB/beHN
Jby6aBHU MOMeHaT 06e ymetHOCTH. " TakaB /by6aBHU CIIOj, KAO BPXYHCKU
JOKMBJ/bAj CaBpILIEHCTBA Huje 3a Barnepa camo Metaopa. Y TakBOM CIIOjy
JyJTHOT ¥ CMUC/IEHOT, ocehara U ca3Hamwa, Y HOTIYHOM yTaIlaby jeHOT y
IpyTo, HEMa MecCTa OrpaHMYaBalby TOjeiliHe YMETHOCTH Ha cebe caMy, HUTU
OTpaHNYaABaKY jeflHe yMeTHOCTH ApyroM. O6e yMeTHOCTH y TOj /byOaBuy, Jja
6 OoCTHI/IE CaBPIIEHCTBO, MOPajy MOTHOCUTH U XPTBE. ,AKO Ce MeCHUK
M My3}M4ap y3ajaMHO He OrpaHN4aBajy, HeTo y /bybaBu nobybyjy Texmy 3a
HajBMIIOM MO, aKO Cy TaKo y /by0aBM jelIHO,... Tafa ce paba pama y cBojoj

HajBMIIOj MyHOhM. ™

ITocne BarHepoBe pedopMme, Koja je AeMHUTUBHO JETUTUMMUCAIA II0jaM
My3HU4Ke JpaMe, yMeTHIYKA apTUKy/Ialyja 1MbpeTa MoCTaa je, BUIIE VI

12 Richard Wagner, Ausgewdhlte Schriften und Briefe, Fischer Klassik, Frankfurt ym Main 2013,
p. 179.

13 MWcro, ctp. 167.

14  Ucro, cTp. 178.



Mambe, MMIepatuB (He 3abopaBuMo fia je Barxep cam 610 ayTop cBOjuX 116-
peTa, 1 Jla ce Kao TaKaB IpOy4YaBa He CaMO y UCTOPUjU MY3MKe, HETO U Y UC-
TOPMj! HeMadKe KibJDKeBHOCTH.) To je y BemMKoj Mepyu KapaKTepUCTUYHO U
KOJ OHVIX CTBapajalia ollepa Koju HUCY OyKBamHu crnefpbeHnuy Barueposor
KOHIIENITa, Ha IpuMep y o3HuM Beppujesum onepama Omeno u Qancmadg,
mpema /mubpeTnMa IecHMKa u Kommnosutopa Apura boura (Arrigo Boito,
Otello, Falstaff) nnu y onepama pycKor My3M4YKOT peamama MycoprcKor mim
Yajkosckor (Mogect ITerpoBua Mycoprckuii, Iletp Vnpuy YaitkoBckmit).

JlBameceTn Bek, y KOMe ce My3M4KO IT030pUIITe e GMHUTUBHO YITyTUIIO YII-
TMMATUBHOj CUHTE3H, Y CKJIaJy Ca TUM YCIIOCTaB/ba IIyHY PaBHOIIPABHOCT
BepOaTHOT U MY3MYKOT TeKcTa. ToMe BeIMKM JONPUHOC [jajy U IpUMepu
cumbmose nsMelhy nojeaHNX fpamMatdapa u komnosuropa. Tako je Puxapn
ITpayc (Richard Strauss) Behuny cBojux onepckux pena, usmeby ocrammx
Enexmpy, Kasamepa ¢ pyxom, Apujaony na Hakcocy, JKeny 6es cenke, Apa-
6eny (Elektra, Der Rosenkavalier, Ariadne auf Naxos, Die Frau ohne Schatten,
Arabella), xpenpao y JyroropuiimeM 3ajefHUIITBY ca XyroM ¢poH XopmaH-
cranom (Hugo von Hofmannsthal), jenrum op HajsHavyajHMjuUX MOmepHMX
JAPaMCKMX TIeCHMKA HEMAUYKOT jesuKa. 3HayajaH je UM IepHOf| 3ajeHUIITBA
Bpexra u Kypra Bajna (Bertolt Brecht, Kurt Weill), xome gyryjemo, nopen
ocTaror, He caMo Onepy 3a mpu 2pouia, HEeTO ¥ CKpO3 KOMIIOHOBAHY OIepy
Yenon u nao epada Maxazonu n 6anet ¢ neBamweM Cedam cMPMHUX 2pex06a
manoepahana (Die Dreigroschenoper, Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny,
Die sieben Todstinden der Kleinbiirger).

VMHaMKaTUBHO je Ja cy HeKa Off Haj3HA4YajHUjUX ONEPCKUX fie/la ABafeceTor
BeKa HaCTa/la CKOPO JOC/IOBHUM YIIa3t/buBameM (Kako Kaxy XpBaTu) Bp-
XYHCKMX JipaMcKux gena: Ileneac u Menusanoa JJebucuja no MeTepiuHKy
(Claude Debussy, Pelléas et Mélisande, Maurice Maeterlinck), Canoma Pu-
xappa llTpayca mo Ockapy Bajnny (Salome, Oscar Wilde) u Boyex Anbana
Bepra o buxuepy (Alban Berg, Wozzeck, Georg Biichner). 3anummpuso je fa
ce HaBeJleHa OIIePCKa Jie7la MHOTO Jenthe I10jaB/byjy Ha ClleHaMa, HEeTO ipaMe
KOjé Cy IbJIXOB OCHOB.

Xujepapxujcku ofgHoc nsMehy Mysuke u mubpera, ofHOCHO 13Meby Mysnuxe
U IpaMcKe, Wi BepbanHe akType, Mpoasno je Kpo3s pasHe dase, npeTte-
xyhn gac Ha jefHy, yac Ha Apyry cTpany, foBofehu mocreneHo Ko paBHOTe-
xe. [IpBu cTBapaoiy prpeHTnHCKe XOPCKe onepe KpajeM 16. 1 moyeTkom 17.
BeKa MMaJIi Cy 32 Y30p aHTUYKY PUKY Tparenn;jy. 3aTo Cy bIX0Be IIpBe Olle-
pe IpeysuMaie aHTMYKe MUTCKe jyHaKe U MOTVBE, MaJle Hal/IallleHy eTHd-
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KY JVIMEH3Ujy ¥ KOPYICTI/IE XOp Kao paBHOIIPaBHOT akTepa. VI3Hap cBera, ec-
TeTMKa IIPBUX CTBApaalla ollepe MpeTIOCTaB/bala je IeBaHu Mckas (parlar
cantando, roBoputu nepajyhm) kao m3pas IpeHANPErHYTUX YHYTPALIBIX
TOKOBa pajiibe, IPOUSNIIAO0 U3 YCIIOHA U Tafi0Ba YHYTPALIBIX TeH3Mja JIN-
KOBa. 300T TOra je Taj meBaHM U3pa3 6/1M3aK HeKaJallllbeM HaulHYy U3BOhemna
aHTUYKMX Tparefuja (OHaKO KaKo Cy TO IIPBY CTBAPAOLM Ollepe 3aMUIIba-
Jn), Kao HeKa BPCTa MeJIofieK/IaMaliyje, eMOTMBHO HOBMIIEHOT TOBOPa KOju
Hpenasy y My3U4Ky AMMeH3ujy. Y CBaKOM CIy4ajy To je 6una dramma per
musica, OTHOCHO CLIEHCKO MY3MYKO JIeJIO, Y KOMe je My3JKa IIpOM3/Ia3uIa 13
APaMCKMX TOKOBA, ¥ Ha MI3BeCTAaH Ha4MH O1Ia iyMa noppebena.

dupeHTHHCKA XOPCKa oIlepa je 611a yMeTHOCT apUCTOKPATCKOT KapaKTepa.
OHa je nsBoheHa y apucTOKpaTcKiM IajlaTaMa Wi BPTOBMMA y CBEYaHUM
IpWUIMKaMa, IITO 3HaYM CBera HeKO/MMKO IyTa rogume. [Ipuctyn tum us-
BohemyMa MMaIu Cy caMO MO3BaHM TOCTU M3 JICTOT CTaJIeXka, IITO 3HAUM
Jla IIpeficTaBe HICY O1Ie jaBHe, a TPOIIKOBE IIpefiCTaBe CHOCKO je JoMahmH,
BJIaJiap Heke off OpOjHMX IpKaBa Ha MTa/IMjaHCKOM T/Ty, MONHM apucToKpara
KOj/ Ce TaKMM4YMO ca Blafajyhmum puHactujama, nnn oboraheHm Tprosai,
OIHOCHO 6aHKap, Koju je 4ecTo 61uBao 6oratuju o Bragapa. Mehyrum, rimac
o dacumHanujama Koje je IpOMU3BOAYO HOBY XKaHpP IPOLIMPUO Ce U U3BaH
IBOpala, ¥ NOBEO /IO MJeje /1a 3aBOJ/bMBOCT HOBOT KaHpPa MOXKe MIMATU U
KOMepLMjaHy, IITO 3HAYYM M jaBHM KapaKTep, OFHOCHO /la MOXKe JOHOCH-
T npodur, koju he ce crBoputu TMMe mwro he npexncraBu Mohm mpucyc-
TBOBATY CBY OHM KOjU MOTY Jia IUIaTe yIa3HMIY, OM/IO OHA jeBTUMHUja VN
CKyIU/ba. TuMe je I/Iefja/IniITe CTeK/IO NPaBo Jia M3pasy CBOje NoIajjatbe UIn
Hepjonazame. [luctuHKIyja Mehy riefaomyma je u jajbe MOCTOjasa, anyu OHa
Hije (MM HUje caMO) IPOM3/Ia3n/ia U3 KAACHOT CTATyca, HEro M3 Karero-
puje u neHe ynasuuna. [1ne6c¢ je mpatmo npencTaBy u3 maprepa, a Bubennju
n 6oratuju rpabaHy cy 3aKkymbuBanm 10Xe, a MOHEKAJ] Cy ce YHyTap UcTe
HaTpULMjCKe TOPOANIie JIoKe HacmehyBate n Kpo3 HEKOMMKO TeHepauuja.
OBa BpcTa NO30pHUIIHE PEeBOTYILIMje HajuspakeHuja je 6una y BenerujaHnckoj
pemy6/mIy, Koja je 6ma Mehy momyseTHIIKY Hajpa3BUjeHVjUM NTaIMjaHC-
KJM JIp>)KaBaMa.

Caera yeTpyieceTak rofyHa II0C/Ie HACTaHKa MPEHTUMHCKE XOPCKe oIlepe,
Ka0 y3BHUINEHe, OTMEHe, eMOLMjoM IpeboraTe My3WyKe ApaMe, perUIvKe Ha
AHTUYKY TPareinjy, OTBOPEHO je y Benenuju 1637. roguue IpBo jaBHO Omep-
cko nosopuure, Teatro San Cassiano. Y6p3o je TakBux nosopumra y Bene-
vju 6MIo JeceTak, a 3aTUM Ce 0Baj MOJe/ MPOIINPHO 110 CBUM MTaINjaH-
CKMM 3eM/baMa, aiu u 1o 1enoj EBponn (HapaBHO, ceM y 3eM/baMa Koje Cy



6wta nog TypckoM Biainhy). Tako je CTBOpeH THII BeHeLMjaHCKe OIlepe, KOju
je 6110 MOTIIyHO CYyIIpOTaH MOCTY/IATHMA KOje Cy ce0¥ TOCTaBU/IM CTBAaPaOLIN
npeTxofHe QUPEHTIHCKE XOPCKe OIepe.

[la 6u ynoBOBMIN HAjIIMPMM C7IOjeBMMA ITIeANNIITA, CTBAPAOI BeHe-
LVjaHCKe OIlepe MOpa/M Cy Jja 13 OCHOBA IIPOMEHEe OIHOC IIpeMa Iubpery.
[ITnpoxka my6nmka BuIlle HIje MMajIa MHTepeca 3a Y3BUIIeHe T/IAIbe IPUKIX
MUTCKUX Xepoja. OHO IITO ce Tpakmio 61a je ceHsaluja, 613apHOCT, 3/10-
4nHY, GaHTacTMKA. 3aTO M3BOP HOBUX ONEPCKMX IpMYa BUIIE HUCY OVIN
TPYKM MUTOBI. YMECTO TOTa, HaheHa je MHCIMpanyja y NCTOPUjI U IICeyHO0-
ucropuju napckor Puma y foba nexapenuuje, usmehy ocranor y Tanuro-
BuM Ananuma.” Tlpude myHe KpBHU, OTpOBA, U3/ajcTaBa, yOUCTaBa, 3aBepa,
IIpepyllaBama, 3aMeHe Jielle, HEOYEeKMBAHMX 3aIlleTa U pacIuleTa i IIpeBa-
Pa, MHIIECTa, HEBEPOBAaTHMUX IIPEOKpeTa M CIMYHO, ITOCTAJIE Cy IPAMCKI OC-
HOB BeHEIVjaHCKNX orepa. ETiuka auMensuja, Kojy je pupeHTHHCKa omepa
6amTnHmIa off Ipka, ko BeHeryjanala je moTnyHo HecTanma. YMeCTo KynTa
IPUPOSHUX eMOLHja, IIPETHOCT je ZOONIO MPOTUBIPUPOSHO, 6M3apHO, eKC-
TpaBaranTHO. HepeTko cy ce onepcke mmpude oKoH4YaBasie TpujyMpoM 371a.

Ipyru dakrop Koju je mpuBIadno MyoMuKy 6110 je HacTajame KyaTa 3Be3/a.
»OCaMHaecTy Bek je 6110 epOTCKM TPeHyTaK NeBamba. OCHOBHA CYIPOTHOCT,
KOja JOBOAY /IO TOT NpeTepaHOr MUCTHUIalba TeNla, IOKIala Ce C Pas3miKOM
II07I0Ba, MYIIKO->XEHCKO. VIcToBpeMeHo, 18. BeK mopude Ty AUXOTOMUjY U
TpaXXVl AMHAMMYKY HauuH foBobemwa y Be3y Tena u o6a nosna... OcamMHaectu
Bek he ce cmyxutu n kactparuma u npumagonama.”'® Hajsehe u Hajo6oxa-
BaHMje 3Be3fie 6w cy kacTparu. OBa YyJOBMIIHA I10jaBa HajHAMKATUB-
HUjJ je TIpuUMep HOBe ecTeTKe HempupopHor.'” TajHa BUXOBe 3aBOJ/bU-
BOCTH, KOja je TIOHEKaJ, M3asuBaja XUCTEPUjy INIefaNNIITa, CIMIHO KYATY
MOJIepHUX XOMBYACKUX CTapoBa, OMIa je y moceOGHOj BPCTH ITIaca, KOju je
MIMao BUCUHE COIIpaHa WIN a/ITa, ali Y3 MOoceOHY, HeOOMYHY TaMHy 60jy,
Kao0 U Y BJIXOBOj CeKCya/IHOj aMOVBaIeHTHOCTH U eKCLIeHTpUYHOCTH. VI cam
Ouppo (Denis Diderot), ¢punosod ennuknonenucra (ITo 3HaIM 3aCTYITHNK
IPUPOJHOCTY Y YMETHOCTM) M OTal] rpahaHcke ApaMe, IIPeTXONHNUIIE pea-
NM3Ma, HYje Ofj0/Ie0 OBUM YapyMa: ,,JecTe ju OMIM Ty Kajj HAac je KacTpar
Kacgapenu Tako odapao Kako Hac HU TBOj >kap, JleMOCTeHe, HU TBOj CKJIaf

15 Tanut, Ananu, Cplicka KibIVDKeBHa 3aipyra, beorpazn, 1970.
16 Filip Zozef Salazar, Ideologije u operi, Nolit, Beograd, 1984, p. 121.
17 Angus Heriot, The Castrati in Opera, Calder and Boyars, London, 1975, p. 14.

o))
)

CeeTo3ap Panajuh



N
o

PRIMA LA MUSICA E POI LE PAROLE

IInuepone, HU y3BMILIEHOCT TBOT reHuja, KopHejy, Hu TBOja ciacT, Pacune,

HUKaJ He ovyaparie.”'®

Ocrarno je 3abemexeHo f1a Cy KacTpaTy HApOUUTO BOJIETIN CLIeHE Y/, XKP-
TBOBamba I II0jaB/blBama y okoBuMa'. Ibuxose hynu cy anconyTHo Brapgane
II030pHMIIOM, OHM Cy caMu ofpebhrBanm u cBoje paHTaCTUYHE KOCTUME, Haj-
yemhe 6e3 nkakBe Be3e ca pyHKUMjOM yiIore, erioxoM jorahama n pasyme-
BambeM paJiibe, Kao U KpeTarbe Ha CLIeHN U CBe JieTa/be HACTYIIa, CBOjeBO/BHO
cy n3banmBanm fefoBe oIepe, Wiy yoalBa eBaHe yKpace 1 Bapujanyje,
VM YaK pparMeHTe U3 IPYIUX AeNa, CBe O IPUBATHIX 0OpadyHa Ha CLieHN
ca CBOjMIM pMBa/IMMa I IIPMBATHUX KOKeTHpama ca yonmmkoM. Tako je jeman
Off IO/ TIefa/INIITA, UTpajyhn BojckoBohy Koju ce mobemnmyky Bpaha n3
para, y cueHu Tpujymda 131asuo Ha IO30pHMILY OKOBAH Y JIaHIIE, jep je TO
0110 WeroB CrenyjatuTeT KojuM je nobybusao gomamame mybmmke. Joraba-
710 ce fa 3Be3fa (KacTpaT MM NIPUMaZIOHa) Ha MMO30PHMITY M3/Tasy npahena
HaXeBUMa KOjJi IPU/P)KaBajy IIeNIoBe HeBEPOBATHOT KOCTUMA, MAaKO 3a TO
IO pajiiby JOTMYHE ClieHe HeMa HIKAKBOI OIpaB/amba, VM Jja II0C/Ie apuje,
ucnpaheHe mempujymMoM oBalnuja, ocTaHe 3a crounheM ca cTpaHe I0O30p-
Hue, mujyhn maMnamarn, jenyhn nmomopasiie u Hasgpaspajyhu o6oxasa-
Te/bUMA, JOK Ce Jja/be OfiBJija IIPeACTaBa.

18  Filip Zozef Salazar, Ideologije u operi, Nolit, Beograd, 1984, p. 131.

19 KacrpaTu cy ce Iyro ofp>Kaam y eBpOICKOj OIePCKOj MpofyKuuju. Tex cy panmoHanmsam,
KOju je mpomarupao mosparak npupoau (Hapounto Kop ®panifysa, meby kojuma xacrparu
HIICY HUKaJa 6J/IM MpOKO IpuxBaheHu, 1 KOjU Cy YBeK TN COICTBEHO], HALMOHAIHO]
eCTeTHIH Orepe ¥ OfbaIMBa/IM UTANTNjAHCKY IIPEJOMUHALN]Y, KA0 1 JAHAC aMepUyKy) 11 po-
MaHTM3aM, KOjI je TeXUO IPUPOFHOCTH oceharba JOBeIN O BUXOBOT YK/Iambarma ca CIeHa,
Ha KOjUMa Cy Ce TeK ITOBPEMEHO II0jaB/bMBA/IN Ka0 MOCEOHN KYPUO3UTETH. JefHA O IPBUX
omnyka @paHirycke peonylyje 6ua je 3abpaHa KacTpaTta. Vmax, y anckoj pykaBit, OGTHOCHO
Pymy, KacTpaTu cy ce HOBpeMeHO II0jaB/buBajM CBe /10 OYeTKa ABafIeCeTor Beka. ,,[Iocre aBe
CTOTMHE TO/[VHA Cjaja 1 IYTOT U IIOCTENIEHOT 3a/1acKa TOT CYHIIA, IPUYa O OBUM YY/HUM CTBO-
pemuMa, 060ra/beHNM Y MIMe YMETHOCTH, Koji ¢y MehyTuM moxmenn 6/bemraBuje Harpage
HETO LITO CY VX PYTY IeBa4y MKajia IIOCTIUI/IN, CKOPO Jla ce 3aBplIna; a ciefiche reneparuje
I7Iefiasie Cy Ha BIXOBY YCIIOMEHY ca IOopyroM u oxspaTHouthy, decturajyhu ce6u mrro sxuse
y no6a y KoMe TakBa JUBJballTBa Bulle HUCY Moryha. Y crBapu, 6una cy mMoryha, jep y BaTu-
KaHCKMM KaIle/laMa ¥ HeKUM PUMCKMM LIPKBaMa KaCTPaTU Cy OICTA/IN jOII MHOTO TOfMHA, a
mevaiy cy cakaheHy 360r cBojux I71acoBa CKopo 10 BpeMeHa Kaja je Tapubanau ymao y Pum.”
(A. Heriot, p. 21) Vimak, 1 moce yjenumema Vtanuje jour >kuBu KacTpartu ¢y y Pumy moxexan
HACTYIa/M, YaK ¥ Ha caXpaHaMa UTAIMjaHCKUX KPa/beBa, a MOC/ebY MeBay KacTpaT YaK je
1902. n 1903. ropyHe CHMMAO I/IOYe, O3HAYEH Kao ,compaH CUKCTHMHCKe Karerne . Bapokue
UTaINjaHCKe OIepe Cy yTo Oule HecTalle ca pelepToapa, aii JX je HOCTMOJIePHI3aM IIOHOBO
Ha Be/IMKa BpaTa BPaTuo Ha mo3opHuiie. CBe OHO IITO je 1Ba BeKa CMATPAHO 32 HENOIPAB/bI-
Be MaHe OBUX OIlepa, HOCTMOJIEPHUCTY Cy OCETM/IN Kao CLIEHCKY IPOBOKAIMjy, I1a YaK 1 Kao
Marepujas 3a aKTyenusanujy. Kacrparcke ynore y oBuM onepama JlaHac UTPajy OHEKaJ] KeHe,
a 4ecTo U KOHTPATeHOPY, MYIIKAapLy KOjY HapaBHO HICY KaCTPMPAaHU, HETO Cy HOCeOHOM
TEXHUKOM PasBU/IN CIIOCOOHOCT (haICeTHOT TTeBakba.



KacTparu-3Besfe cy BOKa/lHy TeXHUKY IOBE/IV O HEBEPOBATHOT CaBpIIeH-
CTBA. YMeCTO PeLMTAaTMBHOT M3pas3a apUCTOKpAaTcKe (UPEHTUHCKe OIepe,
KOje Cy NPOTMBHUIIM CMaTpaly JOCAJTHUM, MOPAJIO je U IeBame MOCTATH
CeH3aIMOHAIHO. 3aTo ce U NeBame y Hajehoj Mepn yzabpuio of Menopyje
y36ybeHor roBopa, ITO 3Ha4YM U Off HPUPOFHOCTYU €MOLINje, ¥ IIPETBOPUIIO
y 3amamyjyhu apredakT, 3aCHOBaH Ha BOKa/JHOj aKpoOaTHUIM 1 er3uoumm-
oHM3My. Mysuuku ToK ce y HajseheM ey cacTojao of 6pM/baHTHMX apuja,
IOK Cy peuuratuy usMehy mux Ounm cBefeHN Ha HajMawy Moryhy mepy.
ITeBaun cy ce Hajuemrhe ca mpenmwer fena ciieHe obpahany fupekTHO my6/m-
V1, U3JBOjEHM U3 TOKa pajbe. XOp, KOjI je IO YI/Ieqy Ha aHTUYKY Tpareaujy
MIMao TaKO 3HAYajHY [PaMaTypUIKy ¥ MY3UUIKy QYHKINY Y GUPEHTUHCKO]
omepu, y omepu 3penor 6apoka CKopo je cacBuM enumuHucaH. JJok je ¢u-
PEHTMHCKa oIlepa HasMBaHa XOPCKOM, BEHEIVjaHCKa je O3HaYeHa Kao COMuc-
muuka. Tako ce moxe pehu na je usBoheme Bue mrunno Ha epekTHN (Fa-
Hac 6MCMO peK/IM eCTpajHM) KOHIIEPT BUPTYO3HUX COMMCTUYKUX HYMeEpa, ¥
baHTacCTYHOM [IeKOpY U (PaHTACTUIHUM KOCTUMUMA.

Mohmny aTpaxkiujy 3a 3aiuB/beHO IJIefjaINIITe IPOU3BOANO je u fekop. ba-
POKHa OIlepa je Ha IO30PHMIM CTBapana paHTACTIYHE NeKOpe KOji Cy ce
Ka0 y HEKOj 4apojMju Mewasll U MOKpeTaIu Ipef ourMa (paclMHUpaHuX
I7Ieflajialia y3 HeBepoBaTHe IIPU30pe, Kao IITO CY eTerhe N3HA[ CLieHe, IIPOo-
Hajjame y Iakao, yapobmauke nehnHe n cmrano. [lekoparepyu (y maHalImeM
CMUCTTY crieHorpadu, aiy ¥ MAIIMHIICTY) CY 3aucTa Oumn 9apoOmary cBor
TIOCTIa, jep Cy CBa Ta Yy/a CTBapasny 6e3 eleKTPUKe I eIeKTPOHMKe, CaMOo Me-
XaHMYKUM CPeICTBMMA, y3 TOMOh 4eKpKa, y)Kaay ¥ Xupayimnke. 3aTo Huje
9y[o LITO je Ha IUIAKaTaMa M y LITaMIIaHMM InbpeTrMa MMe JjeKoparepa
MIMaJIO MCTAaKHYTO MECTO, PABHOIIPABHO Ca IIECHUKOM U KOMIIO3UTOPOM.

Y BeHenuju ce mpefcTaBe HICY M3BOAVIE TOKOM Iie/ie TOAJHE, HETO CaMo
y Tpu ce3oHe-ctabhoHe (stagione), cBaka II0 HEKOIMKO Hefie/ba IIOC/IE Be/N-
KUX IIOCTOBA. Y TOKY jejHe cTal)oHe ce y jefHOM IO30pUIITY U3BOAMIIA CBA-
Ke Beuepy caMo jefiHa omepa. Tako cy mopmairheHu Iefaony y cBoje goxe
[OTIasv/IM HEKOIMKO Beyepy Ha u3Bohemwe mcTe omepe, any Hajuenrthe 6es
obpahama moce6He makwe Ha 1|0 TOK IpeficTaBe. TeK y TpeHyluMa IIo-
ceOHO BUPTYO3HVX apuja, pasBIadnIi Cy 3aBeCiIje Ha JIOXKaMa fia IpoBepe
kako he Ty apujy Beuepac oTmeBary IaBHa 3Be3fia. ¥ MehyBpemeny cy y
JIOXKM, 3aK/IOKEHN Off OCTA/INX I7Iefjajalia, Bedepas, ININ, UTPaIu KapTe,
VULV BOfuN Jby6aB.”

20 Harno 6ybeme adunutera 3a uTamMjaHCKy 6apoOKHY oOIepy, ZO Taja CLEHCKM CKOpO 3a60-
PpaB/beHy, IIOAPIKA/IA je eCTeTHKa MOCTMOflepHI3Ma. Pasosu 3a To ce MOry HaClTyTUTH U U3
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JacHO je ma y TaKBMM OKOJHOCTMMA ¥ TIpM TaKBOM IIOHAIIAKY M3BODava u
I7efjasialia Huje MOIZIO OUTK roBOpa O apTUKYIMCAHOM Bobemwy ApaMcke
panme. [Tprya mubpeTa, KOMMKO Tof 611 CeH3aI[MOHATHA, CTY>KIIA je CaMO
Kao 7TabaBy OKBUD 32 IIPOM3BO/BHO HATOMI/IABake aTPAKI[Mja CBaKe BPCTe,
6es nkakBe Hamepe fa oHe mpousaby us npamarypruje. Hapasno, ToMe je
JIONIPMHOCWIA 1 CeKCyaHa aMOuBaneHnuja. VI3 cauyBaHuX I1aKkaTa, IITaM-
IMaHMX MMOpeTa, MOTy Ce CasHaTH IIOfieNe INOjeAMHMX IpencTaBa. Tako ce
OTKpPMBA Jla Cy >KeHCKe y/iore IeBaiy WIM KacTpaTu UM Nepaduiie. A u
BehuHy MymKMX yiora, MHa4ye IMUCaHMX 3a >KEeHCKe I71acoBe, Cy Takohe Ire-
Ba/IM KaCTPaTy WM JKeHe. MyIIKM I7IacoBM Cy 6M/IN pe3epBUCAHM 32 MaJIN
6poj Mamux ymora, 06MYHO 3a TUpaHe, UM oueBe. MoXKeMO ce 3aImuTaTi
KaKo je, y3 HeBepOBaTHe ¥ 0OMYHO IO/THO Hefle(uHMCaHe KOCTIME, Y3 Jec-
Te TPaHCBECTHje, )KeHe U KacTparTe KOji UIPajy MyIlKe TMKOBe KOji ce Ipe-
CBJIaue Ce y KeHe, M/IM KacTpaTe KOjy IPeCTaB/bajy JKeHe, a IIpepyIIaBajy ce
y MyIIKapiie, My6/IMKa YoIIlTe MOIJIa pasasHaT! KOja y/Iora je y U3BeeHOj
IpuYM KOT POfia, [la He M0CTaBaMo NMTame KO je KOT KIacHOT CTaTyca, 13
KOje cpeiuHe U U3 Koje enoxe? Vi To yomnuite Huje 6110 BaKHO?

Xujepapxuja usmehy nesaya-3pessia, KOMIO3UTOPA U TMOPETHCTA Y 00 Be-
Hel[MjaHCKe OIlepe OTKPMBA Ce U3 MOJaTaKa O BUXOBMM XOHOpapuMa. JJok
je IpBU IeBad 3a jemHy cTahoHy n3Bohemwa Heke onepe 706Mjao OKO XMbALy
IyKara, KOMIIO3UTOP Ce MOPA0 3a/J0BO/BUTH Ca CTO AyKaTa. CMpOTHU EeCHUK-
ymmbpetucra Huje f006Mja0 HUKakKaB XoHOpap. OH ce MOpao 3al0BO/BUTH
TYMe IITO je HEeroBo /IeJI0 YOIIIITe KOMIIOHOBAHO 1 n3Bobheno. Vmak je oc-
TBApUBAO HEKY, MaKap Majy 3apajy Off IITAMIAHMX KIbJDKUIIA ca TEKCTOM
u3BoleHNX oIepa, Koje Cy IOHeKU Iiefilaon Kyrnosam. Hekn of mpuMepaka
TUX KEbVDKMIIA CAayBaHM CY ca Mp/baMa Off BOCKa M/IY HaTOPETUHAMA, jep Cy
y no>kama 6ute moctaB/beHe cBehe, IOMONy KOjX ce MOTao IpaTUTH TEKCT,
Ka0 yOCTaJIOM ¥ 3aHMMATH Ce CBYM OCTa/nuM 3abaBama. Taxo je u uranmjaH-

ersanTupaHux peun mimazgor LIpmaHcKor, 06jaB/beHNX HEKOMMKO fAeljeHnja panuje (1924) y
MOJePHUCTUYKOM Yacomcy ITymesu, y ecejy ,buse kymice”: ,Tanmujancka nosopHuia 6a-
poka, MupucaH, xepMadpOJUTCKIY, apeHn cBeT mosopuinta bomomwe, Benennje n Munana,
HECTao je JJABHO, ajlM je Kao AWM, BbUH HaulH j1e6feo HaJ JackaMa Ta/lMjaHCKUX, IIa U Ia-
PUCKMX TO30PHNUIIA, IO CaMMX JlaHa paTa. [ylefanuiTa TMX TeaTapa, ca IypIypHUM U HOJTY-
MpayHUM JI0OXKaMa OJMITHO Cy ce pas3/MKOBasIa Off CyXUX M OTPOMHMX MOJiepHMX Teatapa. Cama
my6/uKa, GupaHa, Oyroja, MIPYCHA, 61171a je Hac/efHuIa my6/mke 6apoka. Y o3opuuITe je
ToMasyIa pajy Heder MelIaHoT TyXOBHOT U IIOXKYIHOT, Ca TpafiuiiujaMa /by6aBHIX Opruja, y
TYHIY/II CBETKOBIMHA. Biyia je mmpe cBera, jkeJ/bHa JIemoTe Teya urpava. Vmana je jacan u Gpuan
10jaM O IPaMaTUYHOCTY KOCTVMMa, IPyIa, a 0cOOMTO Macke, Oe3 ocehaja 3a konekTuBm3Me.
Hben rmymar je 610 Mojap IBeT, HMKAO U3 PACKOIIN 1 CTPACTH, YCAM/bEH Y TPYIIN, TI0 KOCTH-
MYy, 110 JIEIOTH U fiapy... KakBa mrymoct MuciuTy ia je mosopHuna ty pagu uctude.” (Muom
Lpwanckn, Eceju, Kibmkesna 3ajegunua Hosor Caga, Hosu Cag, 1991, ctp. 322).



cka ped libretto (kmipkuia) mocrana mojaM Koju o ZaHac O3HavaBa Bep-
Ga/HV TEKCT, OFHOCHO MPUYY HEKOT MY3MYKO-CLIEHCKOT Jiena, YK/by4yjyhu
u 6aner.”

Moske ce 3aK/bYYNTH Jja OBa iBa CYIIPOTHA MOJie/la 13 IIPBUX BpeMeHa oIlepe,
bUPEHTNHCKY U BeHELMjaHCKY, MHULMPAjy IBe OCHOBHE /MHUje Koje Tpa-
cupajy 6ynyhu pasBoj xmjepapxmjckmx offHoca usMehy Mysmke n fpame y
laJbeM pa3Bojy He caMo OIlepe, Hero My3M4YKOr Io3opuiura yomiure. [Ipsu
THII flaje IPEHOCT IPaMU 1 Y BbeMy MY3MYKY TOK HacTaje UCK/bYunBO Y PpyH-
KIVjU ApaMcKor jorahama 1 yHyTpalmsyx TokoBa aenyjyhux mima. Ta -
HUja ce 3a4Mbe off GUpeHTNHAIa, 1a mpeko [ykoBux pedopmnu u ppaniyc-
Ke OIlepe, CBOj BPXyHal] JOXXVB/baBa y fiemMa BarHepa. [Ipyra miHuja, Koja
IPEJHOCT Jaje My3UYKMM TOKOBMMA, JIETIOTU MeJIOMje ¥ BOKQTHOM CaBp-
IIEHCTBY, [I0JIa3}1 Of BeHelL[MjaHCKe Ollepe, I1a IPeKO UTaIMjaHCKMX MajcTopa
paHOTr poMaHTN3Ma ¥ OelKaHTa BPXyHal] OCTIDKe Y ienuMa Bepanja.

Puxapp IlITpayc, jemaH of HajBehux omepcKkux KOMIIO3MTOpPA JiBafieCeTor
Beka, y mucmy ynyhenom Josedy Iperopy (Joseph Gregor), cBoM capagHUKy
3a mubpero onepe Kanpuuo (Capriccio), xunepOonM4HO OCIMKaBa U3BUTO-
HepaBambe OBaKBe IpaKce:

Y umanujanckoj onepu npumadoxa u meHop cmampajy o0a cy peuu He-
KopucHe, yKOIUKO je KanmusneHa 006po omnesana, a 36yuu o4apasajy
yxo! Konukozo0 0a je y onepu apuja eaxua u npedcmasnpa ckopo jeouHu
00nyuyjyhu enemenm, ako ce y Hekoj onepu, Koja Huje cysuuie ancypoma,
y MoKy O0yeux nepuoda He pasyme HujeoHa jeduHa peu 00 0HO2A ULNO
nesau uckasyje, mo He 600u Huuemy. Toxom mpu cama camo 36yuu, mo
je HenooHoubUE0!*

O6e nuHuje, oHa Koja f1aje MPeJHOCT pajibyl U pedrMa 1 OHa Koja fiaje Impef-
HOCT MY3MLIM, TOKOM pa3Boja My3MYKOI IIO30PUILTA CE CMEIbYjY, HEKaJl ce
nperinhy, Hekaj Cy Bullle, a HeKaJl Mame CYyIPOTCTaB/beHe, 00e Cy Impous-

21  Gerhard von Westerman und Karl Schumann, Knaurs Opernfiihrer, Droemer Knaur, Miinchen-
Ziirich 1969, 18. 3a pasnuky on gupeHTHHCKe omepe, y 106a BeHel[jaHCKe oIlepe My3UuKe
[IAPTUTYpe HIUCY ONJIe IITaMIIaHe, aji Cy LITaMIIaHa mmbpeTa 6uta JOCTYIIHA I JOCIeBaa Cy
ny gpyre cpenune. Tako ce forabaso na cy nojemyta mopeTa y pasHUM CpefiiiHaMa 11 3eM/ba-
Ma 4eCTO IIOHOBO 61/Ta KOMITIOHOBaHa (HapaBHO, yBeK Ha UTA/INjaHCKOM je3uky). Ho, mecanum
Hajuernhe off Tora HICY MMasIi HUKaKBe (GpUHAHCHjCKe KOPUCTH, jep o6aBe3a ayTOPCKUX Ipa-
Ba, y IaHAIIEeM CMUCTTY, HIj€ TIOCTOjaa.

22 ,Correspondance autour de Capriccio’, Capriccio Strauss, Opéra National de Paris, Paris, 2012,
p- 43.

~N
w

CeeTo3ap Panajuh



~
IN

PRIMA LA MUSICA E POI LE PAROLE

BOJM/IE PeMEK-JIeNa. 3aTo je M ujieasl CUHTEe3e, KOjy IofpasyMeBa IIyHy paB-
HOIIPaBHOCT MY3MYKOT U APAMCKOT e/leMeHTa, 610 HeKaj Ok, a HeKaf
lasel, a 6U y HOBUjUM BpeMeHMMa IIpeoB/Iajiaia TeH/ieHIMja Koja e 3a-
TVM Jla ce 06a efleMeHTa y IOTIIYHOCTH CPOfie, A jeflaH paha apyru, n obpart-
HO, /1a jeflaH HaCTaje U3 JIOTVKe APYTOT, 1 06paTHO. Taj MyHM ONTUMYM OCTaje
YBEK Kao IIU/b KOME Ce TEXMU, a/li C€ IO Ihera TEIKO CTIUKE, a IATaIbeE je Kaj
Ou ce 0 BpXa 1 CTUITIO, LITa 61 6110 Hasbe.

Temko pemmBy mpo6eM ogHOCA My3HUUKe U paMcKe GpaKkType y onepu 6110
je He caMO IpeMET TEOPUjCKUX pasMaTparba, HETO je IOHEKa[, II0CTajao u
LIeHTap [IpaMCKOT 3aIuleTa y IojefuHMUM fenuma. VI uHade, oHO HITO ce y
nosopumrty foraba msa 3aBece (backstage), mTo camMmuM TMM Huje BUBU-
BO IJIe[JA/IMIITY, TIO30PMIIHE 3TOfie I He3rofie, BeIMunHa U 6ela TIyMadyKor
MI031Ba, IIPUBUJL Y3BUIIEHOCTY U JIETIOTE 132 KOjUX CTOje TPUBUja/IHU MeXa-
HM3MH, BeIMYaHCTBeHA PuKIVja 1 6aHa/TIHA CTBAPHOCT, CBET MMO30PUIIHIX
CyjeTa, puBajCTaBa 1 Kalpuia, 6eCKPyIy/I03HOCT ¥ HEMOTU3aM MO30PUII-
HMX yIpaBa, — of Monujepa ma jo gaHac 61 Cy 3aXBajlaH MaTepyjas 3a
CLIEHCKe CTBapaolle M y JPaMCKOM M Y MY3MYKOM IO30pUIITY (HOCeOHO Y
ollepy U KacHUje y Mjy3UKITy), U MarHeTCKV IIPUBJIa4aH U MHTPUTAHTAH Ma-
Marj 3a riegaone. PeHOMeH II030pUIITA-Y-[IO30PUILTY IIPY>KA0 je OTPOMHe
MoryhHOCTM pasHOBPCHMX NPUCTYIIA, OFf BUCOKO MHTENEKTyalHe MeTadu-
3MYKe 3alMTAaHOCTY O ay TOMPOHUj€, UM YaK ay TOIIAPOAMje U TaKpAuje.

Y uranujanckoj onepu 6ydo kacHor 18. 1 paHor 19. Beka, CBeT II0O30pMIITa
je 6uo oMmbeHn amMbujeHT porabharma, IOCMaTpaH KPo3 KOMEUjCKY, 4eCTO
CaTMPUYHY ONTHUKY U M3BpraBaibe nopysu>. AutoHno Camujepu, jenaH of
HajllehEeHMjUX TTO30PUIIHIX My3/9apa CBOTa BpEMEHA, JaHAC HajIIO3HATHjI
II0 KJIEBETH JIa je 0TpoBao MonapTa, KOMIIOHOBAO je jeIHy Off Haj3aHMUMIbM-
BUjJIX TaKBYX OIlepa, jeHOUMHKY [Ip6o my3uxad, a 3amum peuu, Yuju je mio-
peTo Cpouyo jefaH of Haj3Ha4ajHUjuX mbperucra tor foba omar Kactu
(Antonio Salieri, Giovanni Battista Casti, Prima la musica e poi le parole).
ITprya 0 HaCTaHKY OBe OIepe je KOMMKO MHTPUTaHTHA, TOMUKO MHIUKATB-
Ha 3a ITPaKCy Koja je 6uIa 4ecTa y OlepcKoj MpOAyKINju eToxXe.

Aycrpujcku map Josed dpyru (Joseph II) mpupenno je y gacT mocere cBoje
cectpe Mapuje Kpuctune u meHor Mmy>xa kHe3a Anbepra of CakceH-Temiena

23 Y Hamloj cpenyHM je TO3HaTa KoMu4Ha onepa laerana Jlonunernja Ilosopunu obuuaju u
Heyobuuajerocmu (Gaetano Donizetti, Le convenienze ed inconvenienze teatrali), ussobhena y
Cpuickom HapopHoM nosopuiuty y Hosom Capy, y pexxnju Boje Conparosnha, mox HacimoBom
Viva la mamma, To je nHave Ha3uB QMHATHE HyMepe.



(Albert von Sachsen-Teschen, Marie Christine) Hu3 aTpakiuja nog 3ajegHm4-
KM Ha3uBOM ,IIponehHa cBeuanocT jegHor 3uMcKor gaHa’. ToM IpUINKOM,
7. debpyapa 1786. roguHe, y opamxepuju gsopua Illen6pyn (Schonbrunn),
Ha CYIPOTHUM CTpaHaMa case, U3BefieHe CY, Y HEKOj BPCTU TaKMIUerha, [1Be
jemHOYMHEe KOMIUYHE Ollepe ca II030PUIIHOM TeMaTukoM, Prima la musica e
poi le parole Canujepuja u Jupexmop nosopuwma (Der Schauspieldirektor)
Mouapta®. Jloc/egHO lereHAM O HBUXOBOM CYNApHUINTBY, pasBUIa ce U
JNeTeH/ia JIa je cBe yIPWINYEHO Kao HajMeTame Mouapta u Canujepuja. Y
CTBapy, TaYHO je /ja ce pajiiiIo O HafIMeTay, a/lu He u3Mely oBa jBa KoMII0-
3UTOPA, Hero n3Mel)y ABa >kaHpa KOMIYHe olepe, Oydo-onepe Ha UTaINjaH-
CKOM je3KY, ca IIeBaHMM pedNTaTHUBIMA U apyjaMa, ¥ 3UHTIIINIA, OffHOCHO
KOMa/ja C IleBarbeM Ha HEMadKOM je3UKY, Ca CMeb/BambeM TOBOPHIX I IIeBa-
HUX ClieHa”,

ITpnua Canujepujese n KactujeBe KpaTke omepe je jefHOCTABHA I YK/bY4dyje
cBera 4eTypy mmua (Koja cy y mibpeTy o3HaueHa Kao attori — rrymim). ITo-
sopumHy pupurent (Maestro da capella) u Ilecank mmajy Hamor 6orator
rpocda f1a 3a fob6ap XOHOpap Y POKY Off YeTHMPM JJaHA HAIIMILY 1 U3BeRy OIle-
py koja he yBenmmuaTu cBeTkoBuHY Hapyunona. (IToctoju Tymademe fa 61 T0
MoI/Ia OMTM MPOHUjCKa aly3nja Ha caMor Ljapa Hapy4uona.) 3a Maecrtpa To
HMje HapouuTH 1pobseM, jep je oH Beh Ha OP3UHY CKYIMO HeKe Of CBOjUX
paHujux KoMIo3niwmja, amu ce of [lecunka odexyje a 3a seh mocrojehy my-
3MKy CMVIC/IU TIPUYY, IMKOBE U NeBaHu TeKCT. Tpeba mponahm u neave. Ha
ayuIMjy floNa3e IBe HaMeT/byBe NeBadnIie: IpBo adeKTUpaHa ¥ aporaHTHa
IpuMajioHa 0361/bHe orepe foHa EneoHopa, kojy mporexupa rpod Hapy4n-
J1al], BEpOBATHO IeH /byOaBHUK (Beh camo mMme u TuTyna rocnobe rosope o
Y3BMIIIEHOM CTATYCY), a 3aTUM ¥ KOKEeTHA I IpedpuraHa IeBadniia KOMIIHe
onepe ToHnHa, koja je ogapasna IlecHuka (omeT ¥Me MHOTO TOBOPU: OHO je
Y HapOJICKOM JeMUHYTUBY U HeMa 1oce6Hy TuTyny). Obe meBaumie mpu-
TOM, jeflHa IATeTUYHO M V3BELITA4eHO, a IpyTra 13a3MBadKy 1 (GPUBOIIHO,
UCIIO/baBajy Hajrope MO30pHIIHE NIA0/IOHe: TPeTEeHIMO3HOCT, ApOTaHIUjy U
IIOBPILHOCT, /Ia)Ky O CBOjUM PAaHUjUM YCIECHMA M PasMeT/bUBO IIPUKa3Yjy
cBOje HajeeKTHUje HyMepe 6e3 MKaKBOT pa3yMeBarba IbIIXOBOT 3Ha4YeHa I
akuuoHor cvucra. ITomro Tpeba ogpennty Koja he of wux aBe 6uTH IIaBHA

24 Osa omepa uspefieHa je 1969. ropmue, Ha Tepasmjckoj creHn CaBpeMEHOT IO3OpUINTA Y
Beorpany (manaumwe I[Tosopuire Ha Tepasujama), y pesxuju Cetosapa Pamajiha.

25 Kao ny crydajy dpanifycke onepe-KOMIK, Y HEMAa4KOj II030PHIITHOj IIPAKCH He CaMO KOMIYHA
My3H4Ka Jlefla, HEro 1 CBa Jleflia KOoja Cy cajpkKajia U FOBOpPHe 1 IeBaHe ClieHe, HasMBaHa Cy
»3UHTILIINT , YaK U aKO YOIIIITe HUCY 6mma KoMudHa. CPIICKu KOMaJ C IeBabeM, KOji je B/ia-
Jlao HaIIMM I030pHMIaMa 19. u renom 20. BeKa, HACTAO je YI7IefatheM Ha HeMauKy 3MHTIIIIN]L.
Taxo je 1 HasMB ,,KOMaf C leBabeM~ HACTAO0 MPEBOJOM HEMAUKOT TePMIHA.
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y/iora u ImpemMa ToMe CKJIONUTY Ipudy 6yayhe onepe, oHe ce Ha HajHVKY Ha-
4MH TpyZe Aa n3bae cymapHuny us urpe. Anm Hajzag Maectpo n IlecHnk,
HowTO Tpeba 3aJoBOBUTK U Tpoda, a He oTepary [IeCHUKOBY M3HEHAIHY
uHparyanyjy, fonase 0 3ajeSHNIKOT KOMIPOMIICA: HBUX IBe HACTYIAjy Y
IyeTy UCTOBPEMEHOT 030M/bHOT I KOMUYHOT KapaKTepa.

Tomac Bensusep (Thomas Betzwieser), HajreMe/bHUjM ¥ HajaHATUTHYHM)U
ucrpaxnsad CajmjepyjeBor OOMMHOT OITyca OBY OIepy CMEIITa Y MOKaHP
HAaKHA[[HO HasBaH memamenoopama. (IIputom Tpeba mMaTu y BuUAY fa y
TPafMIVIOHA/IHOj UTA/INjaHCKO] TEPMUHOJIOIUjU 1ojaM melodramma Huje
UIEHTVYaH 3Ha4yelby JMCTOMMEHOTI IIojMa y JIPYTMM €BPOIICKMM 3eM/baMa.
Kog VTanujaHa je Taj TepMuH, CBe IO HOBUjX BpeMeHa, O3Ha4aBao MeBaHy
IpaMmy, OffHOCHO orepy). OBaj HAaKHAJHO CMMII/bEHM HasuB 61 Tpebao ma
O3HaYM J]a ce Pajin O OIepu ,,Koja ce y Hajsehoj Mepu 6aBu O30pUIITHOM ca-
Mope(ieKcrjoM”, OTHOCHO Offpa3oM caMe cebe 1 COICTBEHOT O30 PUIIHOT
Y MY3MYKOI MEXaHU3Ma, a Jia je ¥ H0j ,CaMopedIeKCMBHOCT 3Apy)KeHa ca
camopedepenTomhy, ykpydyjyhu Mmysmuake unrare”.”® [Ipyru ncrpaxusadn,
Mambe TeOPEeTCKY HaCTPOjeHu, nMajyhu y BUy caTupu4Hu Hab0j OBKX Iena y
KOj/IMa je IopyTa caMoM ce6 TOAUTHYTa Ha HajBUIIM HIBO, KapaKTepyCaIn
CYy TaKBe KOMIYHe ollepe IIPOCTO Ko ayTOIapoAMje.

beususep cmarpa ja ce mubpero onepe Prima la musica e poi le parole mo>xe
CMaTpaTu Kao ,HajcopuCTUIMpaHMja OCaMHAeCTOBEKOBHA MeTaMeJIof-
pama ukaj HanucaHa'.”’ Takobe, on cmatpa gma je Kactujes n Canujepujen
divertimento teatrale (nosopmmHa pasoﬂo,ua), KaKo IJIaCy OpUTMHAJIH MOJI-
HACJIOB JIe/a, eKCTPEMHM IIpUMep>® MeTaMesofipaMe, 0 yrnoTpeou Mysud-
KUX ¥ BepOalHMX, a My OMCMO HOJaMu U aKUMOHMX nutaTHocTH. C jenHe
CTpaHe, OHa je IIyHa JBOCMMUC/ICHNX, /i IPEIIO3HAT/BUBYUX 3aje[l/bUBIX pe-
bepeHIM Ha TO30pUIIHM XXMBOT beda oHor 1063, ykbydyjyhu yak u amysujy
Ha opyi6uHy 1apa Jozeda JIpyror. To je yapokoaso ja oBa pepepeHTHOCT
He Oyzie 4NT/bMBA BaH OEYKOT MO30pUIIHOT aMbujeHTa. C Apyre CTpaHe, My-
3MYKa LUTATHOCT jeé MHOIO OUPEKTHUjA, jep Ce He P, Ka0 y HEKUM ApY-
TUM C/Ty4ajeBUMa, CaMo O ajy3MjaMa Ha MY3WYKV TEKCT APYTUX MY3UIKUX
Jiefa, WM O TIpey3UMarby, MPOHMYHOM WM OYyKBa/lTHOM, e/leMeHaTa Hedujer
MY3UYKOTI' CTWIA, VI O NPEHO3HAT/bMIBOM Bapupamy Heunmjer moctojeher

26 Thomas Betzwieser, “Editing musical quotations: the paradygme of Antonio Salieri’s Prima la
musica e poi le parole (1786)” Philomusica on-line 9-2, Rivista del Dipartimento di Scienze mu-
sicologiche e paleografico-philologiche, Universita degli Studi di Pavia, Pavia University Press,
Pavia 2010, p. 246.

27  MVcro.

28 cro, cTp. 253.



Mysudkor MoTusa. OBJle ce pajiy 0 IMPEKTHOM INIpey3MMalby YUTABUX HY-
Mepa u3 apyrux, amm u u3 CanujepujeBux omnepa. To je yocramom oppebe-
HO JpaMaTypIIKOM IIOCTaBKOM nbpeta, npegsubheHo ox omara Kactuja u
npuxsaheno ox Canujepuja, carnacHo ZpaMcKoj OKOTHOCTH Ja aMOMIINO3He
neBavyulle Ha ayJuLuju OPUKasyjy cBOje paHmje ycmexe. Jak oko ImecTnHa
MY3UYKOT T€KCTa CAcTOjM Ce Off BUILE MIN Marbe NMPEKTHUX IUTaTa. 3aTo
Bensusep sakmyuyje:

Ca Hawe Oanawrwe nepcnekmuse, useneda oa cy ce Kacmu u Canuje-
pU ycmepunu Ha 6prio MOOEPHY memy, Haume HA NUMAtbe aymopcmea.
Wmnnuyumna nopyka onepe Prima la musica moe ce caznedamu xao
napanena 0AHAWHUM NAPAOUZMAMA UHMEPMeEKCMYATHOCINU U NOCHIC-
MPyKMypanu3ma, noce6Ho jeOHOj 00 HUXOBUM UEHMPATTHUX Udeja: Hema
mexcma 6e3 pegpeperyu Ha nocmojehe mekcmose.”

MeTamenoipaMaTMIHOCT OBE OIlepe OI7IEfA CE HE CaMO Y IMTaTHOCTH, HETO
u y pasromrhaBarmy M3BUTOIEPEHNX 0OMYaja YHYTap MO3OPMIIHOT MeXa-
HM3Ma, Kao LITO Cy Ha IIpMMep CBeMOh OHOra Koju iaje HOBAI] 1 TIOHU3HOCT
YMeTHUKa ITpeMa beMy, Op3MHCKO IIpeypehuBame MO30pHIIHNX fIe/Ta 3aBIC-
HO Of] PacroNoKMBOT aHCaMO71a, a TOCeOHO 3a0IITpaBame OffHOCa usMehy
APaMCKOT ¥ MY3M4YKOT KOHTeKCTa. [Ip6o mysuka, a 3amum pe4u — HaCIOBHA
CMHTAarMa OC/MKaBa Taflallliby IPaKCy fla ce IpBo GopMupa My3UUIKI TEKCT,
a 3aTMM Ce Ha Ibera KajieMe BOKajiu, CIOTOBM, pUMe, KOjUI CITY>Ke jeIITHO TOME
fla My3U4Ke HyMepe Oymy IITO IpMjeMuMBUje U fIa IeBadke Iapruje Oyay
mTo edexTHuje.® TakBy Xmjepapxujy yHyTap My3M4KO-[PaMCKOT OfHOCA
OTBOPEHO U IIVHMYHO 3aCTYyTajy u MaecTpo u o6e mepauniie, HUIOJAIITA-
Bajyhm Ba)XHOCT JpaMcke Tpude, oruKe gorahama, MMKoBa, OKOTHOCTU U
cmyHo. To ce Haj6orbe BUAM U Kajia ce pajy O Iofienu XoHopapa. Ipod Ha-
py4unal je npeaBupeo yKynHo 100 gykara 3a ayrope. I[lecHuk cmatpa jja Taj
u3HOC Tpeba fja Oyzie paBHOMepHO nofie/beH n3Mehy mwera 1 Maectpa, anu
OBaj TO ca MHAMTHALMjoOM ofb1ja, ogpehyjyhu ma ox Tor nsHoca ayropy mMy-
suke npumnaza 90, a aytopy mubpera 10 gykara. CMpOTH IIeCHMK ITOKYIIIaBa,
HapaBHO 13 noapeheHor monoxaja, fa ce n360pu 3a JOCTOjaHCTBO CBOT yfie-
7Ma, ¥ KaJ| ce pajii O XOHOpapy, U KaJi Ce pafy O IPaMCKOj IIOJJIO3M OIlepe U
O MHTepIpeTalyjyu CyTapHUYKNX NeBadnIia. AN Haj3aj| ¥ OH PESUTHUPAHO
JIVDKe PyKe M Y 3aBPITHUIN OIlepe, KaJja MI3ITIefa [ia Cy CBM CyKoOm marmabe-
HI 1 []a HUIITA BUIIE He CTOj) Ha My Ty O6P30MeTHOM UCIyHaBamby rpodose

29  MWcro.
30 [IIpaxca fa BepOamHM TEKCT y IeBaHUM JICOHNMIIAMa HacTaje II0CIe MysMKe II0CTOjana je 1 y
PaHMM aMePUYKIM Mjy3UK/IMMA, a U laHaC YOIILITe HUje PETKA y IOIy/IapHOj MY3ULIN.
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HapylIOMHe, Y HEKOj BPCTY MPOHNYHe anonoruje 6ynyhoj mpencrasu, u oH
IPUHYHO IIpUXBaTa MpaBWIa aMOMjeHTa y KOMe >KUBU 1 y KoMe 3apabyje
3a )KMBOT:

Or se tutti son daccordo AKO CJIOXKHU cafia CBU CMO,
Se nessuno ¢ muto, o sordo, Axo I71yBI, HEMM HUCMO,

Se la musica ¢ gia pronta, Mysuka ce gaBHO CIIpeMa,
Se il libretto non si conta, A nubpeto Be3e HeMa,

Se vestiario, se scenario, W opena, cijeHa uena,

Se gli Attori, i Suonatori, V1 nmeBaum v CBUpaynmL.

Se ogni cosa in somma ¢ lesta, CBeTKOBIHE OBE Ta3fa,

Se chi paga, e da la festa [Ito he ma vac mnaha Baspa,
Vuole, ed ordina cosi, 3amoBecT HaM Her Ba 3HaHa,
Sara cosa facillissima Cropuhemo 3aTo 1ako

Di far lopra in quatro di. Omepy 3a yetnp’ gaHa.’

A Ha Kkpajy 3aoBo/bHM MaecTpo TpujyMdanHo 3akpyuyje: ,,XBana HeOy,
IITO je pa3yM IpeobpaTio TBPAOITIABOCT je[IHOT TeCHNKa. >

Oraxko criapyBabe 0361/bHOT U Yo OIepcKor XaHpa y 0BOM CITy4ajy je Me-
XaHWYKO, jep He IIPOMCTIYe 13 YMETHINYKOT KOHI[ENITa HeTO U3 TPUBUjaTHUX
IparMaTMYHMX pasjora. 3aTo je OHO U MPOTUBIPUPOIHO, ITa CAMMUM TUM U
rpoteckHo. OBaKBa >KaHPOBCKA er3uOuIMja, y3 MpuKas 3aKy/IMCHOT 11030-
puIIHOT aMOujeHTa, BeoMa nozceha Ha omepy y jeffHOM 4MHY ca IpeaurpoM
Puxappa lltpayca Apujaona na Haxcocy, no nubpery Xyra ¢pox Xodpman-
crana. Mormo 6u ce pehu pa je IlltpaycoBa u Xopmancranosa ApujaoHa
BapujaHTa MoTKBa 13 onepe Canujepuja u omnara Kacruja, anmm MHOro cio-
XKeHMja, IyXOBUTHja U ecTeTCKn yobmdyeHnja. OHa ce goraba y ambujeHTy
cmnuHoM CanujepujeBoj onepy, y beuy 18. Beka, y manaTtu 60raTor apucTok-
paTe, KOji je y OKBUPY IPaH/MO3He CBETKOBIHE, IIOpei boraTe Bevyepe 1 BaT-
poMeTa, 3a CBOje TOCTe Hapy4yuo U TOCTOBambe jefHe 030m/bHe 1 jefHe 6ydo
omnepcke Tpyre. Beh Ty ce npenosHajy okonnoctu us Canmjepujee omepe,
aJIv ¥ OKOJTHOCTY IbeHOT usBobhema y llleHOpyHY.

Y npepurpu IlITpaycose onepe npukasyje ce fonasax u mpumpeme obe Tpyie,
IbJIXOB PUBAIUTET, CyjeTa, KalPUIIO3HOCT I JIa)KHA Y3BUIIEHOCT 030M/bHe
IpUMaJIOHe ¥ TEHOPa, Kao ¥ JTAKOMIUC/IEHOCT U MOBPIIHOCT 6ydo-cybpere n

31 VIMIpoBM3OBaHM IIPETEB Ay TOPA TEKCTA.
32 Prima la musica e poi le parole, divertimento teatrale da rappresentarsi nell’ imperial villa di
Schoenbrun, dalla Stamperia de Gay, Vienna, 1786, p. 63.



EHMIX [IPATU/IAL, TMKOBA U3 KOMenuje el apTe. Miau v HaoOyIHY KOM-
HO3UTOP 036M/bHE OTIepe je y ouajamy, yBpehen mro he meroso eno Murcke
MHCIMpanuje OUTY M3BELEHO MCTE Bedepy U Ha ICTOM MeCTy ca Oydo-Kome-
nujanTiMa. [la cTBap Oyfe jou ropa, ToCIofap Ianare, fia 61 CKpaTyo BpeMe
usBobhema 1 rocre moreseo focaje, Hapehyje ga ce UCTOBpeMeHO U3BeRY
u 0306M/bHa U KOMu4Ha omepa. CBe Hapenbe Hapyuyona JOHOCK TOCIIOZA-
peB IOMOYIIpaBUTe/b, KOjy M3BOhade TpeTypa ca mpe3npom, Kao HeKy Bpc-
Ty IIOCTTyTe HajHVDKET HMBOA, Jy>KHE CaMO Jia MCIYHhaBa 3aXTeBe rOCnojapa.
KomnosuTop je Ha mBMIM TOra Jja JEMOHCTPATUBHO HAITyCTH 1I€0 MOAYXBaT
KaKo 61 09yBao CBOje YMETHIYKO JOCTOjaHCTBO, ai Ha KPajy, MaKo IMOHM-
XeH, kao u xopi Canujepuja u Kactuja, npuxsara HOBy KoMOMHanujy, ¢ jef-
He CTpaHe Jla He OV M3ry61o XOHOpap U jefluHy MOTYRHOCT Jja 1eroBo Jeno
6ap y HeKOM BUAY OyZe U3BeNEHO, a/l C Apyre CTpaHe U OMEKIIaH YapuMma
KOKeTHe cybpeTe, Koja ra yBepasa Jia he ce oHa 1 meHM KOMeIMjaHTH TAKO
cHahu y HaMeTHYTOj KOMOMHALV)jH, jep Cy HABUKHYTY Ha MMIIPOBY3aLje ¥
cBuM Moryhum 1 Hemoryhum okonmHOCTHMA.

3aTuM creqy jemMHU 9MH, u3Bobeme mpexBubeHe onepe, Koja mprkasyje aH-
TUYKY ApujafiHy, ocTaB/beHy of Teseja Ha mycrom octpBy Hakcocy u pe-
meHy ja ympe. Iby cmacasa 6or [JuoHuc, 3a kora oHa IIpBO Bepyje fia je 6or
CMPTH KOji je [oILIao fia je IIOBeMle Y MOIM CBET, a 3aTUM Ce OTKPMBaA Jia je
OH 60r /by6aBM KOjit he 1y OBeCTV Y HOBYU KUBOT. Y Lie/Ty OBY MUTCKY, [O-
CTOjaHCTBEHY NPUYY YIUIETeHM CY O0YPOo-KOMejaHTI KOj/i CBOjUM MMIIPO-
BIM30BaHMM BparonyujaMa 1 pagouhy »XuBoTa YyHe KOHTPACT Y3BUIIEHOM
MUTY 1 TUMe OCTBapYjy eKCLeHTPUYHY )KaHPOBCKY er3UOUIjy.

MebyTnm, MHOTO AVIpeKTHUja, eKCIVIMIMTHA perka Ha Kactujey n Ca-
nujepujeBy onepy npepcrasba LITpaycosa mocnenma, MHOTM CMATpajy Tec-
TaMeHTapHa omnepa Kanpuuo. Jlok ce y Apujadnu, of TeMa MPUCYTHUX KOT
Canujepuja, y IpBM ITaH CTaB/ba MOHVDKaBajyhm, cepBumHm ofHOC nsmehy
YMETHMKA M TPXKUIITA, OFHOCHO PUHAHCHjepa, Kao M eCTeTUYKY U KpeaTuB-
HM CYKOO 030M/BHMX ¥ KOMWYHNX )KaHPOBa, y Kanpu4y r1aBHa TeMa ce yII-
paBo canpxu y KactujeBom HacnoBy Prima la musica e poi le parole, oqHOCHO
Y CykoOy OKO IIPBEHCTBA MY3MYKOT MM BepOaTHOT TOKA y OIepH.

[Tocne cmpru Xyra ¢pon Xodmancrana 1929. roguHe, jefHOr Off HajsHAYaj-
HUjUX JPaMCKVX [TeCHMKA HEMAUKOT KY/ITYPHOT IOZPYyYja ¥ LYTOTOfMIIEET
u pparouesor IlITpaycoBor mmbpeTncTe, 3ac/Ty>KHOT 3a ierose Hajsehe yc-
nexe, llITpayc je mokyiasao ja npoHahe afexBaTHOT mapTHepa, IPBOpPas-
pefHOr MTepary, Koju 61 MOrao fa HajoMecTu Bemuku ryburax. Moryhe
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pelierbe TI0jaBIUIO Cce U3 IpujaTe/bCcTBa ca aycTpujckum mucieM lltedpanom
LIBajrom (Stefan Zweig), Taa jefHUM Off HajIeHEHUjUX CBETCKUX KIbVDKEB-
HIKA, CBECTPAHMM CTBapaolleM BeIMKe epyjulije ¥ pasBUjeHe My3U4YKe
KynType. VI3 Tor npujatebcTBa, o IlBajroBom nmubpery, HacTana je onepa
hymmusa nena (Die schweigsame Frau), Ha OCHOBY MCTOVIMeHe KOMefyje
enrneckor enmsaberanckor nucua bena Iloncona (Ben Jonson, The Silent
Woman).*

ITpemujepa je oppxana 1935. y [Ipesneny. Mehytum LIBajr, kao ncrakuyTn
nanuducTa, KOCMOIONINTA U JeBpejuH, Beh je roguuy mana 6mo y emurpa-
LVj11, HAIyCTUBIIY AyCTpHjy y K0joj je Beh 6ma nmperehn npucyTHa Hanmc-
Tidka npeosnoruja. lltpayc je onduo Tebencos 3axTes fa ce Ha IpeMujepu y
I pesmeny ca makare ckuHe 1IBajroBo ume, a Kao pesyaTar Tora mocjue Tpu
nsBohema HapeheHo je ma ce mpecTaBa CKMHe ca pereproapa, a oBa onepa
je TeK y HOBMje BpeMe IIOHOBO usBohena. ¥ mehyspemeny IBajr je mpoHa-
mao Kactujes nubpero Prima la musica e poi le parole u n3 emurpanuje y
IlIBajapckoj ycrmeo fia 3arpeje IllTpayca 3a uzejy na, monasehn ox Kacruje-
Be TeMe, 3ajefHIYKI CTBOpe [ie/o Koje he 3a OCHOBY MMaTy XujepapxujcKu
cykob6 y onepu nsmel)y Mysuke u peun.

Kaxo je Bpeme mpoTuiano, mocrajano je jacHo fa he 6mno kakBo fieno, Ha-
cTajo capagmoM ca lIBajrom, y Hemaukoj 6utn 3abpameno. M cam IBajr je
npepyiarao ga capabyje Ha HOBOj OIepy MHKOTHUTO, a Ja 3aBPIIHY Bep3ujy
TeKkcTa 00pajy BUXOB 3ajeHIYKY npujatess Josed Iperop (Joseph Gregor),
Koju 6u ¢opmanHo ¢urypupao xao ayrop mubpera. llltpayc ce omnydHo
IPOTUBIO KOMOVHAIM)Y Ca IXKHUM ayTOPCTBOM, U TO je U3Pasno y MUCMY
LIBajry. Mehytum, mncmo Hukapn Huje cturio go LlBajra, jep ra je samtenno
Tectano. Kao pesynrar Ttora, IllTpayc je Mopao ma ce moByde M3 Ipepcef-
HumTBa Komope mysnuapa Hemauxor Pajxa™. [Jasba komyHukaumja nsmehy
IlITpayca u IIBajra 6ua je Hemoryha, ¥ uieja 0 HOBOj ollepu 3aCHOBAHO] Ha
KacrtujeBoM nmubpety 3a Heko BpeMe je 6ua HamymTeHa. [IBajra je mmpeme
HEMAYKMX OCBajarba TOHMIO Y HOBAa M3THAHCTBA, u3 IlIBajuapcke y bpura-
HUjy, 3aTuM y CjennmeHe AMepuuke [Ip>kaBe u Hajsan y bpasur, rje je 1942.
TOfIMHE Ca CBOjOM >K€HOM M3BpIINo camoy6ucTBo. Hema cBefjouancTBa o pe-
axuyju [Itpayca Ha cCMPT y M30€IINIITBY HEroBOT IIpMjaTesba M CapaHUKa

33 IIBajr je NpeTXOAHO MOCTUTAO BENMKM IO30PUIIHM yCIeX afanTanyjoM dyyBeHe [loHconose
komenyje Bonnone (Volpone), koja je memeHnjama mocie Tora IpyKasyBaHa CKOPO UCK/bYINBO
y LIBajrosoj o6pasu, usmely ocraor 1 y Halmm 1030puIITHMA.

34 Stefan Kohler, ,Parole ou musique?”, Capriccio Strauss, p. 34. Vlmak, nmocie [Ipyror cBeTckor
para cy ce 110jaB/b1BaJIa ¥ MULUbelba Koja cy IllTpayca o6erexxaBaa Kao Ap>KaBHOT KOMIIO3M-
TOpA HALJVICTUYKOT PEKIMA.



IIBajra. Vnak ce llItpayc Bpatno panujoj LIBajrosoj nueju, anu je cafa cam
Ipey3eo ayTOpPCTBO MMOpeTa, Y3 capafiby CBOT AYTOTOAMIIEET AVPUTEHTA
Knemenca Kpayca (Clemens Crauss).

AyTopu cy cuTyauujy coje orepe CMeCTIIN Y APYTYy HOMOBMUHY 18. Beka™,
y Bo6a (paHIfycKor IpepeBONyLIOHAPHOT POKOKOa, KOje Y YMEeTHOCTH Ka-
paKTepMuIIle TeKba 3a eeTaHINjoM, TpedumbeHOM GOPMOM M KpeaTVBHUM
CaBpLICHCTBOM, a/Ii C APyTe CTpaHe TO je f06a Pprmosoda eHIMKIONeaucTa
U BJIXOBE TeXIbe 32 IOBPATKOM IIPUPOJIY, 32 BE30M YMETHOCTH ¥ )KMBOTA, 3a
aKTMBHYM OJJHOCOM YMETHOCTM M APYIITBEHOT CUCTeMa. biike cutympame
ce Ipero3Haje 1o pedepeHIaMa Ha ICTOPHUjY Ollepe, OFHOCHO Ha TaJalliby
OypHM cyko6 y3meby Imykucra v MIYMHACTA, ABa TabOpa CYIPOTCTaB/beHA
Y OIHOCY Ha KOHIIENT OIlepCKe eCTeTMKe, Ha3BaHa 10 CBOjUM IlepjaHNIlaMa,
komnosutopuma Inmyky n IInunmunjy (Christoph Wilibald Gluck, Niccolo
Piccinni). JIok cy jeman y onepu Tpaskmim npupogHocT ocehama 1 enama u
jeHOCTaBHOCT, PYTH CY 3arOBapaiy HaCTaBaK TPafuIyje apTuULUjeTHOT
BUPTYO3NUTETa UTA/NINjaHCKe OGapOKHe oIlepe U HeHOT (HOPMaTHOT YCTPOjc-
TBa. HapaBHO, TO CBe Ma TeCcHY Be3y ca TeMOM OJHOCA MY3UKe I JPaMCKOT
Toka. O ToMe ce n3janrmasa 1 caM [7Tyk y mpearoBopy cBoje onepe Ankecma
(Alceste):

Hacmojao cam ceéecmu my3uKy Ha re3uHy npasy ynozy: OHa MOpPa CiLyHu-
mu noesuju 3602 u3pasa u cumyayuja y gabynu, anu He cmuje npexkuoa-
mu paory, HUMU jOj 0OCIAOUMU UHMEH3UMem Y3anyOHUM U CY8UUHUM
ykpacuma... Cpehom je mojum nnanosuma 0usHo 00zoéapao nubpemo, y
Kojemy je cnasHu nucay’® 3amuciuo Hoey 0pamamcky 0CHO8Y U 3amiije-
Huo kuhete onuce, cysuuire ycnopeode u xn1aoHe noyke, 6ozame cexme-
uujama, je3uKom cpua, jaKum Cmpacmuma, 3aHUMBUBUM CUMYAUUJaMa
U HenpeKUOHoOM pasHospcHouhy npusopa.”’

35 Ws xopecnonpennyje llltpayca u Iperopa casuaje ce ga cy oHM MMaju BUAIIE OIILMja 32 €IIOXY
y kojy he curyuparn Kanpuuo. VIamehy ocrasor, Iperop y jesHOM mucmy Kaske: ,,JeanHa emnoxa,
¢ KojoM Oux 1Mao Temkoha, je Haura. He BepyjeM ma y Hale 106a IOCTOje JbYAU KOjU IIPUMajy
CpIfy OBa ecTeTHdKa ¥ CeHTUMEHTA/IHA [I1Takba, ca aMOMIjOM Ja X obmade y paduHMpaHe
U genvKatHe GopMe, Kao IMIHOCTY KOMafa Kojer wiaHupamo.” (Capriccio Strauss, 44) Vnaxk,
penuten Pobept Kapcen (Robert Carsen) je cBojy, B0 caBpIIeHCTBa fOBefeHy OCTaBKy Kan-
puua y napuckoj Onepu 2004. ropiHe (a 3aTuM IOHOB/beHY y MeTpononureny y Ibyjopky n
o6HoB/beHy y Ilapusy), ca nenangmauraom Pene @nemunr (Renée Fleming) y rmaBHoOj ynos,
CUTYMPAO YIIPABO y €IOXy y KOjOj je oIlepa 1 HacTajaja — y KaCHe TpUjeceTe, Ui PaHe YeTp-
nmecere roguHe 20. Beka.

36 Panmjepo Kana6bubu (Raniero Calzabigi).

37 Josip Andreis, Historija muzike I, Skolska knjiga, Zagreb, 1951, str. 376-377.
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3a pa3nuky of yMeTHMUKOT Iponetapujara y Canujepujesoj u Kactujeoj
onepu, Kanpuuo je cMelTeH y aMOMjeHT BUCOKe apUCTOKpATHje U HEeHUX
mtrheHnKa, eTMTHUX YMETHMKA-3Be3/1a, KOju HapaBHO, MIAKO MOB/aIiheHn
U Ma)keH!, UTEKAKO 3aBNCE Of] CBOjUX MelleHa. Y je[JHOM PacKOIIHOM 3aM-
Ky y okonuuu Ilapmsa 18. Beka, mpumpema ce BeMMYaHCTBEHA IPOC/IaBa
pobennana rpoduue Mapiene, Miagie, nerne 1 obpasoBaHe ygosuue. Y Ty
cBpXy 6uhe npunpembeHa onepcka IpefcTaBa, Yuji ce creapaony, IlecHuk
u Komnosutop, HenpecTaHo HagMehy oko Tora IITa je y omepu BaxkKHHje,
MysuKa i pedn. KoMnosuTop cMaTpa NECHMKOBE Ped 3a HYXKHO 3710, KOje
HeMajy HUKaKaB 3Hauaj, 10K je IlecHuk odajaH jep he Mysuka ynponacturu
IbErOBe CaBplIeHe CTUX0Be: ,OH pasapa Moje cTuxose. Jlema paBHOTexXa je
HECTajIa, pUMa YHUIITEHA — PeYEHMIIe paCKOMaJlaHe, HAMEPHO PasoXKeHe Y
T0jefjTHauHe CIOTOBe, Y KpaTKe U gyre ToHoBe.. Ko jomr o6paha makmy Ha
cmucao necme”.”® Pusanuter Ilecanka n Kommosnuropa Huje caMo ecTeTHIKe
pupoze, jep cy obojuria saHety /by6asby npeMa [podury, MTO BUXOBOM
cyKoOy Iaje 1 eMOTUBHY, a He caMO Gpuno30dCKy AMMeH3Njy.

Ja 6u rmaBHM mtab 6ynyhe onepe 6uo kommietas, Ty je u Jla Por, ocrape-
JIU AUPEKTOP MO30PMINTA, OHOCHO PeiUTesb, KOji je, 1o cBefodery Joseda
Iperopa u no I]BajroBoj npeju, npeacTaB/bao MPOHNYHY Hapadpasy PajH-
xapta (Max Reinhardt), Benukor mara clieHe 1 jefHOT Off HajleHEHUjUX U
HajuyBEHUjUX pefuTesba mpse nonosuHe 20. Beka™. Jla Pom, saHeT cBojuM
CIIeKTaKy/ITapHUM CLIeHCKMM BubemuMa, au U CIMKOM CBOje TeHVjaTHOCTH,
a IIPUTOM CBECTaH fia OH fAaje nocao u Ilecauky u Kommnosuropy, u jegHor
U IPYTOT CMellTa Ha nofpeheHo Mecro: ,,be3 MeHe cy Balla fiefla MpTBY I1a-
mup!* Kao mnycrpanujy cBojux apuHuTETa OH JOBOAM jejaH AyeT IeBada
CTapMHCKe WUTa/lMjaHCKe ollepe, KojuMa ce Maabu ymMeTHULIM NOACMEBa;jy,
U Mgy 6anepuHy MOYeTHUILY, KOjy IOKyIIaBa fia IPOMOBHMILE. A Ty je U
nererpapua locnobuma Knepon (Mademoiselle Clairon), jenna op najsehux
IIyMa4KMX MKOHA (ppaHIyckor 18. Beka. TuMe je pasHOBPCHOCT O30pPUIL-
HUX IMCLHUIUIVHA IPYKa3aHa MPeKo CBOjUX MpeACTaBHNUKA: Ioe3nja (gpam-
CKM TEKCT), My31Ka, peXXuja, ITyMa, neBauy, 6aer. CBako ce Ha CBOj HAYMH
yK/Iama y Mo3auk (heHOMeHa IO30PMINTA, Y KOMe Cy IpeIUIeTeH! HbUXOBa
YMeTHIYKA IOHECEHOCT 1 TPUBYja/THEe OKOJTHOCTY YMETHIYKE er3UCTeHIIje,
K0 U MPOHWYHM, I1a ¥ Ay TOMPOHNYHY IIPUKa3 YMETHIYKe IIPETEeHI[MI03HOC-
i1 1 MebycoOHOr puBammTeTa.

38 Stefan Kohler, ,,Parole ou musique?”, Capriccio Strauss, p. 105.
39  Isto, p. 34.
40 Isto, p. 98.



Kanpu4o HOCH TIOTHACTIOB ,,KOHBEP3aLMOHM KOMaJ 3a Mysuky . llITpayc je
y IOYeTKY Xefeo Jia cTBopM ca IIBajrom HeKy BpCTY IeBaHe KOHBep3aluje
Y CTWIY IUIATOHCKMX Aujanora o ymetHocTu.!' MebyTum, nesana konBep3a-
unjay Kanpuuy o cBojoj eneranuyjy, MpoHuju 1 NapaoKCy, ajl X 110 MHTe-
JIEKTYaTHOCTH, MHOTO Buille tofceha Ha punosodcke gujanore ppaHIyckux
eHyuknoneaucra IIuppoa u Pycoa. Ilopep Tora, IllTpayc je cBoje capagHuKe
y mubpery ynyhusao na ce yrnenajy Ha bomapiuea (Pierrre Augustin Caron
de Beaumarchais), kao n Ha Ckpnba n Capaya (Eugeéne Scribe, Victorien
Sardou), MajcTope GppaHIIyCKOT CaTOHCKOT KOHBEP3aIMIOHOT KOMaia KOju Cy
BJIaJja/l €BPOIICKMM, IIa U CPIICKMM II030pHMLIaMa 19. Beka, 1 fia 10 yIIexy

Ha BUX ,,KOHCTPYUIIY jef{HY JIelly MHTPUTY IYHY JbYTIKOCTH .+

Jnak, BenKe MHTpUre, OGHOCHO 3arvieta y Kanpuuy Hema. Hema npama-
Typruje f0O6pO CKpOjeHOT KOMajia, HeMa IIPaBOr 3aIleTa HU pacIUleTa,
HeMa JIPaMCKUX IIPeOKpeTa, aly je MIAK ApaMcKa Iie/IHa KOXepeHTHa 3a-
xBasbyjyhu caBpieHoj popMu, KOHCTPYKIVjU LieTIIHE CTPYKTYPOM, C/IelOM
U CMEHOM IIOjeIMHUX CLI€Ha, Off KOjUX CBaKa MMa CBOje, pasImM4yuTe u jac-
He KapaKTepUCTHKe, My3uuKe, uaejHe u akuyone. Cam Illtpayc je y cBojum
YIYTCTBUMA [IOMUEA0 TEPMUHE ,IPAMCKV TPAKTaT WIN ,TeaTap MHTeN-
TeHIMje, CUBe MaTepuje’, a y ONTHIAjy je 6110 ¥ aNTepHATVBHU IIOJHACIOB
»Teopujcka KoMeziuja y jefHoM 4nHy .* My cmaTpamo fja 6u Hajoorba onper -
HUIa 61a ,,onepa-ece;j”.

Cyxo6 nsmehy Komnosnropa u IlecHuka oko IIpBeHCTBA I10javyaH je cymap-
HUIITBOM OKO j/by6aBu npema Ipoduiiy, Tako #a taj Moryhm ecreTnyxu mwim
TEOPMjCKM CYKoO OMBa I0jadyaH 1 BIIXOBOM JKe/bOM Jia ce 1360pe 3a IpBeHC-
TBO y BUCOKOj chepy myxa, Myuciy u ocehama n 1a ce JoKaxy Kao 6orom
[laHM MajcTopy yMeTHOCTU mpes, [poduiioM, Koja y MCTO BpeMe onm4aBa
duHaHCcHjepa, IeganmuIITe M KpUTHKY. [poduiia, Kao rmac pasyma 1 yKyca,
a/Iil U Kao HEKO KO je, y3 CBY OJIarOHaK/IOHOCT U CTPIUbeHe, YMETHUIIMMA
HazgpeheH, paspemasa muxoB cyko6. IlecHuk, unje je cruxose Kommosnrop
IIPeTOYMO Y MY3UKY, Y HEJOyMULIM Ce NNTA [l JIM Cajja Taj COHeT IIpUIIa-
7ia je[HOM WJIU IPYTOM Off BUX, a Ipoduia npecybyje: ,,Ako fo3Bonmnre, oH
caga npumaza MeHu.”** Jlyenmuparme Oko IpBEeHCTBA n3Mehy Mysuke u pedn
UCTOBPEMEHO je ¥ HafiIMeTale YMETHIYKMX CyjeTa OKO M3y3eTHOCTHU CBOT
Oo>kaHCKOT HajjaxHyha 1 cBoje yMeTHIYKe BElITHHe:

41 Isto, p. 34.

42 Isto, p. 35.

43 Isto, p. 36, 38.
44  Isto, p. 105.
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»Ilecruk: JIyx nechuwimea je oenedano ceema. Iloesuja je mamu ceéux
ymemnuocmu! — Komnosumop: My3suka je xopeH, u3 xoza cée ucmu-
ue. 36yuu npupode neeajy HA0 KOneBKOM c6ux ymemuocmu. — IlecHux:
Camo uosexo06 2060p je me u3 Koea 36yyu npupode uspacmajy. — Kom-
nosumop: Kpux 6ona ce yssucyje usnao jesuxa.”” Osy ezsanmayujy Ha
semmwy cnywma JJupexmop nosopuwima: ,,Ceahame ce oko npseHcmea
ceojux ymemmuocmu. Mzeybmwen mpyod! Y nodpyujy moje nosopruue, obe
cy camo cnyze... Y ede 6u 610 6aut jesuk, uima cy 6auiu moHosu 6e3 eny-
maua u nesaua?”™*®

M xao mto Kanpuuo HemMa mpaBor 3amieTa, HeMa HU IIPAaBOT pacIieTa, Hi Ha
€CTEeTMYKOM, HY Ha /by0aBHOM IUIaHy. AJIM 3aTO UIIAaK IIOCTOjU paspellebe,
OJJHOCHO OJirOBOP Ha IVIABHO IUTambe KOje OBa oIlepa-ecej mocrasba. Heky
BPCTY IIPUIIPEMHOT paspellemba IIpefCcTaB/ba CyllepuopHocT [JupexTopa Jla
Pomra, xojom noknamna nperensuje u Komnosuropa u Ilecunka, yrephyjyhn
npumar neppopMaTuBHOCTI. Vmak, 3ak/bydHO paspelleme aaje Ipoduia,
Kao BPXOBHM ap6burap, yTBphyjyhu paBHOIpaBHOCT cBa TpM IO30PMIIHA
YMeTHIMYKA acIeKTa, pedn, Mysuke 1 usBohema: «bopumu cre ce y omrpoj
pacIipaBu 1 y3ayJ CTe IOKYIIABA/IM jeflaH Opyror ja onospraere. Hamyc-
TUTe CTpAaHIyTulle Mulbemal OceTuTe ca MHOM Jia CBE YMETHOCTY UMajy
CaMo jelaH 3aBUYaj: Hallle cplie XefgHo nernore.»” ,,Unzertrennlich” — nepas-
IBOjUBO, 3aK/bydyje OHA 3a CIIOj MY3MKe 1 peul: ,VI3ryOmeHn Tpyx ma ce
jelIHO Off IPYTOT OfBOjU. Y jefHO Cy CTOIUbEHM Pe4M M My3MKa — Taj CaBe3
CTBapa HEIITO HOBO... JeflHa YMETHOCT paspeliaBa apyry. *

IToyxa xojy monocu Kanpuuo je HemBocMmcieHa. Mysu4ko mo3opumire je
HajBUIIM OONIMK YMEeTHUYKe CHHTe3e 13 Koje ce paha HoBu kBanuter. IIpo-
IeHBVBATI HEKO MY3MYKO-CIIEHCKO JIeTI0 CaMO Ha OCHOBY TMOpeTa MM CaMo
Ha OCHOBY MY3JKe Kpajibe je IOIPelllHO 1 HeCBPCUCXOHO. Tako je u npole-
Ha MbpeTa caMo Ha OCHOBY OHOTa HITO je Ha Manupy, OHOCHO CaMoO Ha OcC-
HOBY JIMTepapHMX KpUTepujyMa, 6ecMucieHa. A ja 1 He ToBOpuMo o Tpehem
acriexty koju Kanpuuo nopiaje IOBpX TOTa, O IO30PUIIHOCTU M CLIEHCKO]
CUHTE3M, KOjOM JIETIO TeK IIOUMIHE A JJUIIE.

45 Isto, p. 111.
46 Isto, p. 110.
47  Isto, p. 118.
48 Isto, p. 124.
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PRIMA LA MUSICA E POI LE PAROLE

Abstract

The interrelationship between musical and verbal text in opera, and their
correspondence to actionability, i.e performability, have been the subject
both of theoretical speculations and artistic creation, since the very begin-
ning of the Florentine opera. The artistic practice differentiated between two
opposite concepts of hierarchical relations between libretto, i.e. literary model
and a given musical text. The former concept imitated the tragedy of Ancient
Greece, giving priority to dramatic element. That path leads to the Floren-
tines, via Christoph Gluck and the French opera to Richard Vagner, in whose
musical drama it reaches its climax. The latter one gives priority to the mu-
sic, leading to the Venetian opera and Italian bel canto, reaching its climax
in the works fo Giuseppe Verdi. Not only that this ambivalence has been
discussed in theoretical studies, but was becoming a theme and subject of the
plot and conflict within the actions of particular opera works.

Contemporary musicologists called those operas “metamelodramas”, because
they are engaged in themselves; they are set in a theatrical ambient, and con-
sider the advantages of music or libretto in opera art through a dramatic
story. A small comic work of Salieri Prima Prima la musicae poi le parole
follows the process of occurence of an ordered opera, in the course of which
the humiliated poet does not succeed in struggling for equality with the crea-
tor of music.Capriccio, a testamentary work of Richard Strauss is a modern
replica of a small Salieri opera. In that work, the facing of poets, musicians,
director, dancers, singers, actors, sponsors, critics and audience during the
preparations for creating the requested opera as well, is presented in a more
sophisticated way, and the main conflict occurs through the rivalry between
a Poet and a Musician. The event and aesthetic conclusion of this opera pro-
motes a thesis on the artistic synthesis in which poetry and music merge into
unique new value, where individual arts are Unzertrennlich - inseparable.

Keywords
libretto, Florentine opera, Venetian opera, musical drama, metamelodrama,
synthesis.
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Apstrakt

U radu su ispitani sociopsiholoski uslovi i ishodi komodifikacije participa-
tivnih izvodackih praksi objedinjenih pod okriljem pozorista zajednice. Na
primeru ExploreZ festivala koji je odrzan u Amsterdamu krajem 2016. kao
deo cetvorogodisnjeg evropskog projekta Caravan Next, analizirane su ten-
dencije koje ukazuju na opadanje razvojnih i transformativnih potencijala
pozorista zajednice. Zanemarivanje kljucnih socijalnih nesklada, estradi-
zacija, kao i prinudna instrumentalizacija participativnih praksi, izraz su
autocenzure koja omogucéuje komodifikaciju. Nuzna je repolitizacija samih
praksi, pristupd i sadrZaja, kako pokazuju rezultati, ukoliko akteri pozorista
zajednice pretenduju da menjaju aktuelne drustvene odnose i kreiraju uslo-
ve za emancipaciju zajednistva.

Kljucne reci
pozoriste zajednice, participativne prakse, komodifikacija, autocenzura,
ExploreZ festival

Pojam pozoriste zajednice odnosi se na izvodacke prakse koje nastaju unu-
tar zajednice; kreirane su sa pripadnicima odredene zajednice i za njihovu
dobrobit. Opseg metodoloskih pristupa je Sirok, a tehnike raznorodne, tako
da pozoriste zajednice obuhvata razli¢ite vidove participativnog rada zasno-
vanog na saradnji profesionalnih umetnika i ¢lanova?® zajednice u funkciji
njenog razvoja. Prakse su fokusirane vi$e na proces no na produkt, a koriste
se kao orude promene, kao sredstvo za motivisanje socijalne akcije (Kuppers,
& Robinson, 2007). Poput drugih oblika participativnog rada, pozoriste za-
jednice je teorijski utemeljeno u kritickoj pedagogiji Paula Freira /Paulo Fre-

1  irristic@gmail.com
2 Zasvazanimanja, titule i srodne termine napisane u muskom rodu vaZe i oblici za zenski rod.
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ire/ (1970) i u tehnikama pozorista potlacenih Avgusta Boala /Augusto Boal/
(1984).

Tokom prethodne decenije pojavile su se razli¢ite definicije pozorista za-
jednice, u pokusaju da se potcrta distinkcija u odnosu na glavne tokove i
»uhodane” prakse pozori$nih institucija. Pojedini autori isticali su posebna
svojstva publike koja je ,,otvorena za promene” (Kuppers & Robinson, 2007),
ili su razmatrali pokusaje izgradnje drugacijeg nacina zivota u aktuelnom
kulturnom okviru (Kershaw, 2007). Sam pojam povezan je sa preispitivanjem
dominantnog drustvenog modela, posebno nesklada izmedu implicitnih i
eksplicitno ispoljenih vrednosti. I zaista, brojne su studije koje pokazuju mo¢
pozorista da preispita, problematizuje i objasni dinamiku odnosa u opresiv-
nim sistemima i drustvima socijalne nejednakosti. Posebno su znacajne one
koje potvrduju snazne pozitivne efekte pozorista zajednice, u predstavama
koje pretenduju da ponude alternativni ideoloski konstrukt, i samim postup-
kom modelovanja kreiraju zajednicu u kakvoj njeni pripadnici istinski Zele
da zive (Bell, 2016; Sonn, Quayle, Belanji, & Baker, 2015; Wernick, Kulick, &
Woodford, 2014; Vogel, & Ekstein Jackson, 2016 i dr). Medutim, zbog odsu-
stva metodoloske konzistentnosti i brojnosti bliskih praksi komplementarnih
ciljeva, pojam nije sa¢uvao izdvojenu poziciju u mnostvu savremenih pozo-
ri$nih delovanja, tako da se sve rede istice u leksikonima i stru¢noj literaturi
(Aita, 2016). Zamenjen je terminom primenjeno pozoriste pod ¢ijim se okri-
lijem mogu nadi gotovo sve participativne prakse iznikle u drugoj polovini
dvadesetog veka, uklju¢ujuci pozoriste za razvoj, pozoriste i drama u eduka-
ciji, pozori$te u zatvoru, sociodrama, pozoriste se¢anja, procesno pozoriste
i dr. (Nicholson, 2005; Pretki & Preston, 2009). U fokusu ispitivanja ostaje
potencijalnost pozori$nog delovanja izvan same forme, uz uverenje da pozo-
rite ima mo¢ ,,da informise, da procisti, da ujedini, da instruira, da osvesti”
(Ackroyd, 2000: 4). Izvodacki akt se posmatra kao transformativni susret, a
tranformacija postaje klju¢na odrednica primenjenog pozorista u daljem raz-
matranju slozenih pitanja reprezentacije, participacije, intervencije i eti¢nosti
postupka (Prentki & Preston, 2009).

Terminoloska zamena i utapanje pozorista zajednice u taksonomiju prime-
njenog pozorista moze se tumaciti kao ishod sistematizacije u procesu kon-
stituisanja nove discipline. To je, medutim, i refleksija promene, ali ovog puta
ne socijalne transformacije, ve¢ podesavanja samog koncepta pod pritiskom
aktuelnog poretka. Zamenom termina potvrden je uslov funkcionalnosti
— od prvobitne ideoloske matrice vaznija je primenljivost dramskih i pozo-
ri$nih tehnika u zadatom kontekstu. Jedina relevantna ostaje upotrebna vred-



nost umetnosti, §to je paradoksalno izjednacava sa servisnim ili zanatskim
uslugama u okviru koncepta kreativnih industrija. Ipak, pitanje korisnosti
ili svrsishodnosti odredenih postupaka sasvim je relativno, jer je procena
uslovljena pozicijom u referentnom okviru. Ono $to je u sistemu drustvene
nejednakosti korisno opresoru retko moze biti i opresovanom, te se pseudo-
humanisticke skaske o opstem dobru olako zloupotrebljavaju u neoliberalnoj
retorici. Kao §to se pozori$te moze upotrebiti za razvoj zajednice, za osnaziva-
nje osetljivih i marginalizovanih grupa, za prosirivanje njihovih moguénosti,
tako se moze i instrumentalizovati na mnostvo razli¢itih nadina uz potpuno
drugacija uverenja i usmerenja (Ackroyd, 2000), recimo u funkciji krupnog
kapitala ili ideoloskih matrica koje ga podrzavaju, ¢ak i omogucuju. Dakle,
atribut u odrednici osloboden je svih vrednosnih pretpostavki, ¢ak i kada
se uzme u obzir da konotativni opseg ukljucuje uslov drustvene korisnosti,
§to je po sebi upitno jer parametri koji odreduju stepen i smer drustvene
korisnosti zavise od aktuelne distribucije mo¢i. Stoga, sve sto pretenduje na
funkcionalnost mora posedovati i visok stepen adaptivnosti, kako bi odgovo-
rilo na nametnuta oc¢ekivanja onih od kojih zavisi (Ili¢, & Risti¢, 2016). Tako
stizemo do komodifikacije participativnih praksi, kontroverzne u onoj meri
u kojoj i dalje postoji nastojanje da se u praksama sacuva aktivisticki pristup,
kao i do nuzne reprodukcije drustvenih odnosa koje akteri, u sve skucenijem
prostoru pozorista zajednice, zele da promene. Namece se pitanje o socio-
psiholoskim uslovima komodifikacije, kao i o njenim ishodima u savreme-
nim participativnim praksama. Kakve su socijalne implikacije promena koje
se prepoznaju u pozoristu zajednice? U analizi koja sledi paznja ce biti po-
svecena slucaju ExploreZ festivala kao uspesnog i po mnogo ¢emu izuzetnog
poduhvata nastalog u okviru projekta CARAVAN Next.

Caravan Next

U ovom trenutku Caravan Next je jedan od najvecih projekata, posvecen ra-
zvoju jedinstvene evropske organizacije pozorista zajednice. Realizuje se u
okviru programa Creative Europe, u kolaboraciji 43 organizacije, medu ko-
jima su Odin Teatret /Nordisk Teaterlaboratorium, UNITO - SCT Center i
druge umetnicke grupe aktivne u polju savremenih izvodackih praksi. Cara-
van Next usmeren je na ispitivanje kapaciteta i osnazivanje lokalnih zajednica,
i koncipiran sa namerom ,,da se ¢uje glas evropskih gradana i stekne svest o
evropskim izazovima tre¢eg milenijuma™. Jedan od vaznih ciljeva je razume-
vanje i otkrivanje pozori$ne umetnosti kao oruda koje moze probiti ,,zidove

3 Opis projekta Caravan Next dostupan je na linku http://caravanext.eu/about

(o]
O

Irena Risti¢



O
o

USPON | PAD POZORISTA ZAJEDNICE

socijalne i kulturne separacije, i stvoriti nove socijalne relacije” (Caravan Next,
2016), uz podrsku digitalnih tehnologija kao dodatnog nacina za podsticanje
interakcije. Tokom projekta u 16 evropskih zemalja realizuje se 300 kulturnih
dogadaja, u kojima ucestvuje isto toliko profesionalnih umetnika i radnika
u kulturi, kao i viSe medunarodnih konferencija unutar, ali i izvan Evrope: u
Sjedinjenim Americkim Drzavama, Urugvaju, Tajvanu, Australiji i Maroku.
Svaki mikro dogadaj okuplja viSe od 800 ucesnika na lokalnom nivou, a svaki
makro dogadaj pretenduje da ukljuci ¢ak 8000 ljudi. U Amsterdamu, u peri-
odu od 12. do 18. decembra 2016, odrzan je jedan od takvih makro dogadaja
- ExploreZ festival u organizaciji ZID teatra. Kreiran je bogat i raznolik pro-
gram koji ukljucuje vise partnerskih organizacija i prikaz njihovog rada kroz
predstave, radionice, i niz prezentacija. ZID teatar, koji se ve¢ decenijama
bavi pitanjima lokalne zajednice, pokazao je sve moguénosti ovog pozori$nog
modaliteta, i pokrenuo veci broj uc¢esnika privucenih programskim sadrzaji-
ma. Takode, tokom trajanja festivala, postepeno su se ukazivali, a na samom
kraju festivala oc¢igledno pokazali, sasvim jasni neskladi izmedu aktivistickih
pretenzija i instrumentalizacije samih praksi, kao i teSkoce da se koncept po-
zorista zajednice sacuva u okviru izvornog konstrukta.

Tendencije koje su tokom ExploreZ festivala uo¢ene mogu se grupisati u Ceti-
ri kategorije koje odrazavaju aktuelne razvojne tokove u pozoristu zajednice:

a) Apoteoza raznolikosti,

b) Masovna proizvodnja utehe,
c) Razvoj vestina,

d) Autocenzura.

Bice razmotrene najpre izdvojeno, a zatim u odnosu na efekte $ireg opsega.
(a) Apoteoza raznolikosti

Nije neobi¢no u projektima pozorista zajednice ocekivati velicanje raznoliko-
sti, jer ideoloska matrica koja lezi u njegovoj osnovi pretpostavlja pluralisticki
model u kome svako, bez obzira na poreklo, svojstva, sklonosti, specifi¢cnosti
ili izbore, ima moguc¢nosti da zadovolji svoje potrebe, da bude prepoznat,
prihvacen i postovan, kao i da ispoljavanjem autenti¢nosti kolektivu donese
boljitak. Pozoriste zajednice usmereno je na razumevanje i prihvatanje ra-
zlic¢itosti, a posebno na osnazivanje manjinskih i osetljivih grupa da uzmu
aktivno ucesce u zajednickom delovanju. Drugost se posmatra kao stozer no-
vine, sledstveno i razvoja. Medutim, manje je ocekivano da se isticanje jednih



nekriti¢ki koristi za zataskavanje drugih socijalnih razlika. Posebno upadljivo
postaje velicanje kulturne raznolikosti koja se, kao po diktatu, istrajno temati-
zuje u sve ve¢em broju predstava pozorista zajednice.

Ljubav kao tematska okosnica ExploreZ festivala u Amsterdamu izabrana je
upravo sa namerom da se akcentuje mogucnost pozorista da okupi, ujedini,
poveze, da prevazide ciljane i naizgled nepremostive razlike, i pruzi odgovor u
vremenu krajnje nesigurnosti. ,Ne mozemo poricati ljubav, uprkos svemu, ¢ak
ni sada’, uverava nas rediteljka predstave “Love Now” (Spai¢, 2016)*, povodom
glavne festivalske premijere koja je odrzana 14. decembra u Teatru de Mirvart
(De Meervaart). Univerzalnost teme argument je njenog transformativnog po-
tencijala. U prvi plan istice se kulturna raznolikost izvodaca, ukr$tanje na razini
etnickih i verskih odrednica, kao i tekovina lokalnog kulturnog nasleda. Dan
pre u reziji Dana Bo$a (Daan Bosch/ ZID Theater) i Taga Larsena (Tage Larsen/
ODIN Teatret/ Nordisk Theaterlaboratorium), i u saradnji sa Brama (Poljska)
i POD teatrom (Srbija) premijerno je izveden muzicki projekat ,,Bread & Son-
gs” u Teatru OBA centralne gradske biblioteke. Najavljen je kao interkultural-
ni dogadaj religijskog ukrstanja, u kome se ispituju tenzije izmedu razlicitih
religija i kultura. Procesija kroz prostore najvece holandske biblioteke, u koji-
ma rusti¢nost obicaja pronalazi svoje mesto u plasticnom autfitu danasnjice,
finalizuje se koncertom u pozori$noj sali, na vrhu. Medutim, suspens izostaje.
Napetosti nema, kao ni konflikta, jer potpuri pesama, igara i lokalnih rituala
verno ilustruju harmoni¢ni ideal zajednice zasnovane na susretu brojnih nacija
i kultura, kojima Amsterdam nikada nije manjkao. Par dana kasnije, hvalospev
interkulturalnosti zaokruzuje se kroz ,,Flamenco Kitchen” (Atalya/TNT Spani-
ja), vece posveceno kombinovanju seviljskih i drugih plesnih ritmova, stilova,
i ukusa. Ove tri izvedbe ExploreZ festivala, koje najjasnije pokazuju tendenciju
da ispitaju opseg tenzije unutar konstrukta kulturne raznolikosti, zapravo ih
ponistavaju, $to nije iznenadujuce, niti slucajno. Fokus na ciljanim razlikama i
jeste u funkciji njihovog ponistavanja, Sto se uspesno i olako ¢ini proizvodnjom
romantiziranih slika sveta. Zanemaruju se klju¢ne socijalne razlike i realni pro-
blemi koji su sustinski razlog okupljanja u pozoristu zajednice. Pitanje siromas-
tva i klasnog rascepa kao temelja drustvene segregacije ostaje netaknuto. Time
akteri pozorista zajednice, ne samo da zaboravljaju svoje aktivisticko polaziste,
ve¢ postaju verni vojnici neoliberalizma, manje ili vise svesni svoje uloge u ma-
nipulacijama postideoloskog doba. ®

4  Program i satnica ExploreZ festivala, ukljucujuci opis svih izvedenih predstava, radionica i
prezentacija dostupan je na linku: http://explorez.nl/en/program/

5  Nazalost, ovo nije nova tendencija. Iz godine u godinu, pripadnici pojedinih kultura i etniciteta
proklamuju se za pozeljne ciljne grupe u projektima pozorista zajednice, $to u velikoj meri
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Treba imati u vidu da retorika jednog poretka nikada nije otudena od svojih
primarnih ciljeva. U ovom u kome Zivimo, svaka vrsta razli¢itosti pripisuje se
polju kulture, dok se eksploatacija sakrivena iza paradigme trzista predstavlja
kao nuznost bez alternative. Zastupanje pluraliteta i borba za sve vidove di-
verziteta prividno je dopustena, ¢ak i stimulisana, sve dok ne pokrece funda-
mentalna pitanja drustvene segregacije. Borbom za sve subkulturne forma-
cije i sve vrste ljudskih prava (izuzev ve¢inskog da ne budemo gladni), akteri
pozorista zajednice odigravaju veliku ,$arenu lazu” koja se ucestalo koristi
kao alibi i adut politicke agende postimperija. U¢e$¢em u takvim procesima
umetnici zapravo verifikuju kulturizaciju drustvenih pitanja protiv koje se
bore. Iz toga ne proizlazi nuzno da se treba odre¢i pluraliteta ili da taj princip
treba prognati iz modela zajednice, ve¢ da neprestano treba imati u vidu op-
seg zloupotrebe humanistickih vrednosti u neoliberalizmu, kao i instrume-
nata koji se koriste za realizaciju trzi$nih ciljeva.

Sociopsiholoske uslove komodifikacije lako je ovde prepoznati. U trenutku
kada najrelevantnije pozorisne trupe u Evropi koje se bave participativnim
radom, iscrpljuju poslednje resurse (najcesce ljudske) kako bi odrzali svo-
je aktivnosti uz zadovoljavanje minimalnih profesionalnih standarda i po-
treba — tesko je odoleti donaciji koja obezbeduje ¢etvorogodisnji opstanak.
Stoga pojedini autori smatraju da je za opstanak pozorista zajednice kljucno
da akteri pronadu alternativne modele finansiranja kako bi prvobitna misija
bila sa¢uvana, a prakse ostale nezavisne u odnosu na hegemonisticke zahteve
Unije (Aita, 2016). Cak i ako je to vrlo tesko, te se u ovom trenutku &ini ne-
dostupno, upitno ostaje moze li se, ipak, sacuvati svest o sopstvenoj poziciji,
o neskladu izmedu nametnute i potrebne, ¢ak nuzne uloge u kreiranju dru-
gacijeg modaliteta proizvodnih odnosa koji obezbeduje uslove za razvoj za-
jednistva. O tome Ce biti vise reci kasnije, nakon $to se razmotre mehanizmi
autocenzure koji uti¢u na proces komodifikacije.

(b) Masovna proizvodnja utehe

Za pozoriste zajednice, karakteristi¢no je osmisljavanje i izvodenje formi koje
ostvaruju neposrednu komunikaciju sa sugradanima. Stoga izlazak u javne
prostore kao $to su trgovi, cekaonice, ustanove, dvorista, vozila gradskog pre-
voza, kroz procesije, ulicne dogadaje, fleSmob performanse, forume i parade

zavisi od imigracione politike ¢lanica Unije koja takve projekte podrzava, i varira u odnosu
na intenzitet migrantske krize, kao i u odnosu na potrebe za jeftinom radnom snagom koja bi
preuzela manje pozeljne poslove na evropskom trzistu rada.



predstavlja uvrezeni nacin delovanja, koji daje mogu¢nost umetnicima da se
priblize zajednici, da se povezu sa ljudima iz svog komsiluka sa kojima Zele
da rade, kao i da ih ukljuce u aktivnosti direktno i bez institucionalnog tu-
torstva. Izlazak iz tradicionalnih okvira pocrtava ukidanje binarnih opozicija
na publiku i izvodace, na umetnike i neumetnike, na ,,nas” i na ,,njih’, jer
svako moze da participira u kreiranje javne sfere u skladu sa svojim potre-
bama i prohtevima. Mada izabrane forme mogu biti atraktivne i zabavne (a
za$to ne?), to nije njihova osnovna svrha, jer je izlazak u polje prvenstveno
u funkciji razvoja participacije i stimulacije socijalne akcije koja se potom
ostvaruje kroz zajednicko delovanje. Koliko god da se ova pretpostavka ¢ini
sasvim jasna, i vi$e nalik jednoj od prvih lekcija o pozoristu zajednice, izgle-
da da se sve ce$ce zaboravlja. Brojnost publike, izvodaca i dogadaja, njihov
obim i atraktivnost, op$ti dojam spektakularnosti pocinju da dominiraju nad
sadrzajem i svrhom. Ponovo se u igru vraca pretpostavka o pasivnoj publici,
a broj gledalaca kao konzumenata postaje sve relevantniji, jer kvantitativni
pokazatelji uspesnosti preuzimaju primat nad kvalitetom participacije. Ve¢ i
sam prikaz projekta Caravan Next na zvani¢noj prezentaciji zasenjuje brojka-
ma, i obe¢ava poduhvat megalomanskih razmera koji, u odsustvu autenti¢ne
socijalne akcije, moze postati sam sebi cilj. Ni ZID teatar, uprkos ogromnom
iskustvu u radu sa zajednicom, ne ostaje imun pred ovakvim zahtevima, tako
da se pojedine predstave i aktivnosti u okviru ExploreZ festivala kre¢u put
estradizacije. Ljudi se okupljaju, vesele, povezuju se kroz pesmu i igru, dobi-
jaju novu snagu u prepoznavanju zajednistva, ohrabruju se da sacuvaju svoje
korene i da neguju svoje potrebe, ali sam susret zavr§ava se tamo gde bi inter-
vencija mogla tek poceti. Umesto stozera socijalne akcije, pozoriste zajedni-
ce postaje prostor utehe, nakon vise ili manje burnih katarzi koje olaksavaju
svakida$njicu. Nema problematizacije drustvenog ustrojstva, niti tematskog
izo$travanja, jer dominira i jasno se prepoznaje potreba za rasterecenjem.
Ostaje upecatljivo da se vise izvedbi u okviru ExploreZ festivala zasnivaju
na mimetickom modusu, i prikazuju u prepoznatljivom setingu crne kutije
postojecih pozorisnih sala (,Ostati u tisini, POD teatar; ,,Love Now”, ZID
Theatre; ,,Bread & Songs”, ZID & ODIN Teatret), zatim da postoji veci broj
prezentacija umetnickog rada pojedinaca ili pozori$nih grupa (“The country
where trees fly”, Tage Larsen & Odin Teatar; Antonis Diamantis & OMMA
Teatar, Krit; ,Sramota” Bozidar Mandi¢ i Porodica bistrih potoka), a samo je-
dan socijalni ogled izveden sa pripadnicima lokalne zajednice (Harts-Tocht,
“Stories of passion/Songs of passion”), konacno da se izvedbe koje okupljaju
ucesnike iz razli¢itih zemalja pripremaju u rekordnom roku od samo nekoli-
ko dana, te produkt i ovde postaje verifikator prakse ¢ija se procesualnost gasi
(“We are the future’, r: Andrada Maria $imo, “Bread & Songs” ZID & ODIN
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Teatret, Harts-Tocht “Stories of passion/Songs of passion”). Proizvodnja ute-
he kroz zabavu moze se do izvesne mere prepoznati i u pozori$nim turama po
zapadnom Amsterdamu na samom kraju festivala (“Stories of passion/Songs
of passion”), u kojima nas umetnici iz Cetiri zemlje vode putevima ,,obi¢nih”
ljudi, iznenaduju nas izborom mesta, postupaka i pesama, u pauzi nas hrane,
zagrevaju, i zasmejavaju. Paradni karakter preti da preuzme primat, kao i ba-
nalnost atrakcije bez mapiranja i pocrtavanja inherentnih potreba zajednice,
oko kojih se vredi okupljati. Ono $to medutim finalnu pozori$nu turu izdvaja
od ostalih programa jeste istinski ulazak u polje, poseta lokalnim domacin-
stvima, upoznavanje sa ku¢ama, dvoristima i ljudima koji u njima zive, sudar
sa usamljenima, slusanje starijih glasova koji su spremni da govore, da podele
ono $to i koliko imaju. Nakon poseta, ucesnici ture iz kuca izlaze potreseni,
suoceni sa ishodima fragmentiranog drustva, preplavljeni nekom velikom za-
jednickom tugom koju ne znaju kako da razrese. Medu njima su i mladi ljudi,
koji u svojim lokalnim zajednicama rade sa starijima. Njihova upitanost, kao
i upitnost samog dogadaja polaziste je socijalne promene koja se prepoznaje
u nadgradnji utisaka o kojima se govori jo§ dugo. Pozoriste zajednice vraca
se tako svojim izvorima, pokazuje snagu konfrontacije, kao i prostor solidar-
nosti koji tek treba da bude ispunjen - ZID teatar nas podseca da dobro zna
¢emu sve to sluzi, i cemu bi tek moglo sluziti u budué¢nosti.

(c) Razvoj vestina

Tokom ExploreZ festivala, u decembru 2016. godine, organizovane su Cetiri
radionice i viSe prezentacija za ucesnike festivala, kao i za sve zainteresova-
ne koji su po vokaciji usmereni na prakse pozorista zajednice, bez obzira na
uzrast, socijalni status ili obrazovni profil. Sasvim ocekivano, prezentacije su
bile zasnovane na prenosu iskustava i znanja tako da su se, kroz prikaz filmo-
va, fragmenata predstava ili tehnika, prisutni mogli upoznati sa specifi¢cnim
iskustvima autora, u ve¢oj meri povezanih sa njihovim kreativnim procesom,
ili implicitnim teorijama umetnosti, no sa radom u zajednici. Didakticki pri-
stup autora mogao se prepoznati i kod radionica: ve¢ina je bila strukturirana
kao trening u izvodackim vestinama. Zainteresovani su imali prilike da se,
kroz vezbe koncentracije, telesne artikulacije, gestovnog i vokalnog izraza,
osposobe za izvodenje razli¢itih zahteva. Ve¢ina vezbi ponudenih tokom ra-
dionica bila je algoritamskog tipa, tako da su ishodi procenjivani u odnosu na
preciznost i pravilnost izvodenja. Ta¢nost naucenog bila je vaznija od kreativ-
nosti ucesnika, a time su ogledni i istrazivacki aspekti radionickog rada skraj-
nuti. Ovo je tendencija koja se moze uociti i kada na $irem planu pratimo ra-
zvoj neformalnih obrazovnih praksi u dramskim i izvodackim disciplinama:



radionice se sve ¢e$ce koncipiraju iz prosvetiteljskih pozicija; usmerene su
na prenos znanja i razvoj vestina, a manje na razmenu, eksperimentaciju ili
kreiranje novih realiteta. Radionice Alberta Paljiarinija (Alberto Pagliarino,
SCT Center), Dzeni Krisi (Jenny Crissey/Brama Teatr), pa ¢ak i Taga Larse-
na (Odin Teatret) samo su primeri treninga, u kojima se ucesnici, razli¢iti
po dispozicijama i stepenu iskustva, osposobljavaju za primenu pozorisnih
tehnika. Mladi sti¢u korisna znanja pred izvodackim izazovima koje do sada
nisu imali u svom iskustvu. Iskusnijima su vezbe mahom poznate, mogu uo-
¢iti kako se modifikuju u interpretaciji raznih pozori$nih autoriteta, ili kako
se tekovine jednih svojataju od strane drugih, ostajuci na razini skucenih ka-
paciteta za invenciju. Postaje jasno kako se pojam radionice udaljio od svog
izvornog znacenja, i poceo skoro iskljucivo pripisivati obukama, samo zbog
toga §to se zasnivaju na interaktivnom i iskustvenom ucenju, mada je metod
ve¢ odavno prepoznat i primenjuje se u ve¢ini obrazovnih sistema. Cini se
¢ak da svaka proba u lokalnom institucionalnom pozoristu, ili ¢as u strogom
akademskom setingu danas otkrivaju vise oglednog radionickog potencijala
nego obuke u okviru neformalnih obrazovnih praksi, kakve su nam ponudili
gostujuci umetnici ExploreZ festivala. Povrh svega, linearni prenos znanja u
hijerarhizovanoj strukturi, koja implicira podelu na one koji znaju, i one koji
tek treba da nauce, u neskladu je sa ideoloskim pretpostavkama pozorista
zajednice, i svakako van iskustva koje moze biti korisno njegovim akterima.
Nacin na koji u¢imo da u¢imo snazno utice na kasnije modele proizvodnje
znanja u kojima Zelimo da ucestvujemo, te se svodenje radionickog pristupa
na obuku ne moze posmatrati kao pozitivan ili pozeljan ishod, ako postoji
ambicija da se prosire kapaciteti aktera za participativni rad i kreiranje za-
jednickog.

Ako je pak razvoj vestina jedan od projektnih ciljeva usmeren na pripadni-
ke same zajednice, $to se kao sintagma ucestalo moglo cuti tokom ExploreZ
festivala od autora projekta Caravan Next — postavlja se pitanje na koje se
to vestine misli, kakva to umeca pripadnici zajednice treba da savladaju. Iz
konteksta u kojima se sintagma koristi, postaje jasno da je re¢ o razli¢itim
gradanskim kompetencijama koje ¢e omoguciti bolju adaptaciju pripadnika
etnickih i drugih manjinskih grupa u odnosu na zahteve postojeceg drus-
tvenog ustrojstva. Ocekuje se dakle brza asimilacija kako bi sistem nesmeta-
no funkcionisao, stoga se racuna viSe na integrativnu no na transformativnu
moc¢ pozorista zajednice. Ostaje upitno da li akteri Zele da usmere svoje snage
na jacanje adaptivnih funkcija ¢lanova zajednice, ili je vaznije zadrzati kritic-
ki pristup preteca kreativnih i konstruktivnih promena - pristup koji omogu-
¢uje da se problem prepozna, da se iskustva i resursi razmene, da se uspostave
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uslovi za razvoj solidarnosti i konstuisanje zajednickog, kako bi se generisala
snaga za relevantnu socijalnu akciju.

Cetvrta, do sada nepomenuta radionica ExploreZ festivala po mnogo ¢emu
je posebna, i ukazuje na ozbiljne razvojne potencijale za rad u zajednici. Re¢
je o radionici Sebo Bakera (Sebo Bakker), glumca i jednog od osnivaca ZID
teatra. Isprva je zamisljena kao prezentacija rada, koja se po strukturi ne ra-
zlikuje mnogo od drugih, ali ih po sadrzaju i ishodima daleko prevazilazi.
Nakon uvodnog predstavljanja, Baker nudi grupi jednostavne glumacke vez-
be koje smatra korisnim. Svakom u grupi pristupa neposredno, lako i brzo
deli zadatke i fokusira se na igru. Odmah pokrece interakciju i postaje deo
grupe koju je doveo na scenu. Vezbe koje vodi su dobro poznate; jedna od
njih zasniva se na naizmeni¢nom preuzimanju vodstva i protoku razli¢itih
ideja kroz individualno i grupno ispoljavanje. Medutim, ono $to radionicku
situaciju zaista ¢ini oglednom i autenti¢nom jeste Bakerov fokus na grupnoj
dinamici, visok stepen responsivnosti na ideje koje se u grupi javljaju, fleksi-
bilnost indikacija i izuzetno brze reakcije koje podsticu ucesnike da se izra-
ze i oslobode sopstvenu spontanost, ¢ime se omogucava pojava divergentne
produkcije. U jednom zamahu, Bakerova jednostavna vezba postaje perfor-
mans u kome pratimo uzbudljivo nadigravanje bi¢a svih vrsta i prohteva; u
kome se grupa pravi, zatim cepa i suceljava, da bi se ponovo rekonstruisala i
upoznala sa novom grupom, sada publikom koja postaje predmet refleksije
i metanarativa. Prenosi nam Baker u radionici svoj dozivljaj pozorista kao
umetnosti odnosa, dok ucesnici isprobavaju razli¢ite socijalne uloge u potrazi
za konstruktom zajednice, koji uvek i ponovo izmice, mada se moze nasluti-
ti u ishodu. Krajnje nepretenciozno u pristupu, Baker nudi mogucnost raz-
mene, isprobavanja, dinamickog ispitivanja razlic¢itih uloga, pa i zajednicku
proizvodnju znanja u procesu koji pretpostavlja uzajamnost i principe emer-
gentne kreativnosti. A to je upravo ono $to radionica treba da bude i moze da
ponudi pripadnicima zajednice.

(d) Autocenzura

Nekriticko zastupanje kulturne raznolikosti uz zanemarivanje klju¢nih so-
cijalnih pitanja, spektakularizacija sadrzaja i njihova depolitizacija, kao i si-
stemska zloupotreba integrativnog potencijala predstavljaju posebne izazove
za aktere pozorista zajednice, jer se mogu posmatrati kao posledica komodi-
fikacije koja se uspesno ostvaruje kroz realizaciju velikih evropskih projekata.
Ucesce u njima ¢ini se nuzno, stoga je evidentna sklonost samih aktera da
uocene tendencije poricu, negiraju, potiskuju, da se njihova snaga umanjuje,



ili da se racionalizuju postupci koji pretpostavljaju li¢cnu odgovornost u po-
krenutim procesima. Svi ovi psiholoski mehanizmi, koji variraju u odnosu na
individualne razlike kao i u odnosu na spoljne pritiske, orude su autocenzure
koja omogucuje komodifikaciju. Upravo je to nacin kojim trzi$na paradigma
»nha mala vrata” ulazi u prostor nezavisne kulture, ,,otkupljujuéi” prakse ot-
pora medu kojima svakako moze biti i pozoriste zajednice. Indikativno je
razmotriti mehanizam identifikacije, kada se umetnici poistovecuju sa za-
datim politickim agendama, bez osvrta na njihove implikacije, ¢ak i onda
kada vrednosni sistem koji zastupaju u velikoj meri odstupa od nametnutog.
Zapravo, to nije retkost, posebno u situacijama ugrozenosti, kada identifika-
cija postaje pouzdaniji nacin prezivljavanja od svakog drugog (treba se samo
setiti ,,Kapo” sindroma). Pod znakom pitanja ostaje koliko su umetnici zaista
ugrozeni, i treba li razloge autocenzure traziti u psihodinamskim mehaniz-
mima, ili su privilegije i njihov moguci gubitak daleko moc¢nije sredstvo kon-
trole, te se i izgovori za uc¢injeno mogu objasniti mehanizmima normativne
kognicije. Po teoriji kognitivne disonance, simultano postojanje nesaglasnih
elemenata u saznajnom procesu uslovljava psiholosku neravnotezu i napor
osobe da ih bolje usaglasi (Festinger, 1962). Kako saznajni nesklad ima veliku
motivacionu snagu, moze do¢i do promene ranije usvojenih li¢nih stavova
ukoliko se oni ne poklapaju sa aktivnostima koje osoba izvodi. Cilj je reduk-
cija disonance, i ponovno uspostavljanje psiholoske ravnoteze. Dakle, ako
osoba koncipira i vodi vazan projekat uskladen sa ideoloSkom matricom koja
je u opoziciji sa njenim stavovima, velika je verovatnoca da ¢e se subjektiv-
ni stav promeniti i pribliziti matrici samih aktivnosti. Na slican nac¢in moze
se ocekivati da glumac ili reditelj predstave u pozoristu zajednice — mada je
svestan i snazno osuduje svaki vid opresije i eksploatacije, i izja$njava se kao
vatreni poklonik radikalne levice - ipak po¢ne da izbegava ili ¢ak negira teme
socijalnih razlika, dok ucestvuje u kreiranju Sarenolike multukuturalne feste
koja takve razlike uspesno prikriva. Javlja se, pri tom, jo$ jedan paradoksalni
ishod: mada je u nizu istrazivanja potvrdeno da prakse pozorista zajednice
smanjuju stepen justifikacije sistema, kao motivacije koja daje legitimitet po-
stoje¢em stanju i onemogucava pojedince da ucestvuju u socijalnoj promeni
(Vogel, & Eckstein Jackson, 2016), pomenuti mehanizmi izazivaju ¢ak inten-
zivnije opravdavanja, a sledstveno i zastitu represivnog sistema.

Psiholo$ki mehanizmi autocenzure podstic¢u i procese selektivnog opazanja,
te se ignorisu sve informacije i uvidi koji bi mogli da izo$tre unutrasnji kon-
flikt. Nije stoga neobi¢no kada se ucesnici festivala iskreno ¢ude pri samom
razmatranju trzi$ne paradigme i njenog odnosa prema pozoristu zajednice,
ne uocavajuci nikakvu povezanost, posebno ne kauzalnog tipa. Ili kada, mada

el
~N

Irena Risti¢



O
[e5)

USPON | PAD POZORISTA ZAJEDNICE

primecuju teskoce i svakodnevno se bore protiv diktata ekonomske zavisno-
sti, minimizuju njegove efekte, uveravajuci sebe, kao i druge, da ideoloski
konstrukt pozorista zajednice i aktivisticka pozicija mogu biti sa¢uvani, da
se umetnici mogu dovijati na mnostvo razlic¢itih nacina da bi ostvarili svoje
primarne ciljeve. Mogu, dakako, u onoj meri u kojoj sposobnost refleksije i
autorefleksije uspeva da bude sac¢uvana, tako da svest o sopstvenoj poziciji,
ma kako ugrozena ona trenutno bila, ne vodi ka odustajanju, ve¢ ka novim
politickim borbama. Moguce je uvideti prostore tih borbi, ¢ak i kada su sa-
svim skuceni i uslovljeni kontinuiranim socioekonomskim pritiskom. Dobar
primer za to moze se prepoznati u jednoj od predstava izvedenih pred sam
kraj ExploreZ festivala. ,,Kako sam i sama postala rasista, a da to nisam pri-
metila?”, postavlja pitanje autorka Andrada Simo u biopolitickom ogledu o
identitetu, pokazujuci na koji na¢in zapadnoevropske demokratije manipu-
lise etnickim stereotipima u funkciji atomizacije drustva. Predstava pokazuje
kako se ,,na mala vrata” moze uzvratiti udarac postimperiji i ostvariti prostor
slobode za preispitivanje realnih problema gradana Evrope, uz punu svest o
sopstvenoj poziciji i odgovornosti.

Ako valorizujemo pozoriste zajednice, ne prema estetskih kriterijumima, ve¢
prema socijalnim implikacijama i promenama koje moze da donese, uoc¢ene
tendencije mogu se posmatrati kao signal za uzbunu. Sve one ukazuju na
smanjenje razvojnih i transformativnih potencijala pozorista zajednice, kao
ishod li¢nih i profesionalnih kompromisa u procesu komodifikacije. Savre-
meni teoreticari podsecaju da se pozoriste zajednice, u pojedinim zemljama
kao $to je Izrael, ve¢ dugi niz godina oslanja na dva glavna pravca koji pred-
stavljaju kontradiktorne ideoloske pristupe (Lev-Aladgem, 2010). S jedne
strane su zagovornici neoliberalne paradigme, u kojoj se pozoriste zajednice
percipira kao ispomo¢ socijalnim sluzbama, kao edukativna, inkluzivna i te-
rapeutska praksa za rad sa osetljivim grupama. S druge strane su zagovornici
neomarksisticke paradigme usmerene na radikalne sociopoliticke promena,
u kojoj se pozoriste zajednice posmatra kao orude aktivizma i politicke bor-
be. Polaze¢i od drugopomenute kao jedine relevantne, u ovom tekstu smo
suceljavali ishode praksi koje se mogu razumeti u svetlu prve.

Slucaj ExploreZ festivala izabran je zato $to verno reflektuje, ne samo poten-
cijalnost savremenih praksi usmerenih na razvoj zajednistva, vec i socijalne
izazove na koje akteri pozorista zajednice tek treba da odgovore. Krajnje je
vreme za hrabrost, rekli bismo jednostavno. U rascepu izmedu aktivistickog
polazidta i prinudne instrumentalizacije praksi, nuzno je vratiti se politickim
pretenzijama i bez zazora ispitati uslove za razvoj novih vidova kolektiviteta.



Nakon svih vratolomnih uspona i vrtoglavih padova, samo su jo$ nove uzbr-
dice te koje nas mogu iznenaditi.
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THE RISE AND FALL OF COMMUNITY THEATRE

Summary

In this paper we investigate socio-psychological conditions and the outcomes
of commodification within participatory practices of community theater. The
starting point of analysis is the case of ExploreZ festival which was held in
Amsterdam in late 2016 as a macroevent of Caravan Next - the large-scale
project that is supported through the Creative Europe programme. Discrep-
ancy between activist approach of theatre practitioners and instrumentali-
zation of their practices, in the context of dominant neoliberal model, was
analyzed. Four main tendencies were detected, related to: defocusing from
social issues, mass production of amusement and comfort, a misuse of in-
tegrative power of theater and a self-censorship. Special attention has been
paid to psychological mechanisms that underlie self-censorship and enable
the process of commodification. The results indicate a necessity of re-politi-
cization with the focus to social fragmentation, for the sake of community
empowerment and its emancipation.

Key words
community theatre, participatory practices, ExploreZ festival, commodifica-
tion, self-censorship
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Apstrakt

Osnovni cilj rada je da istraZi osobenosti, koncept, ciljeve i zadatke (misiju)
Sekspir festivala kao autonomnog, samosvojnog uoblicavanja Sekspirovog
dela. Osnovno pitanje koje se u radu postavlja je: koje transmedijalne na-
rative koristi Sekspir festival u eri globalizacije, dominacije kulturnih indu-
strija, komercijalizacije umetnosti i Sirenja mreZe malih pozorisnih festivala.
Sekspir festival je kao autor, producent, kurator (curator), pokrenio reditelj
Nikita Milivojevic, koji ujedno obavlja operativne aktivnosti i poslove u vezi
sa finansiranjem festivala. Festival nije finansiran iz budzeta Ministarstva
kulture i informisanja Republike Srbije, ali svake godine aplicira na redov-
nim konkursima ovog Ministarstva, sto indukuje njegovu nezavisnost u izve-
snom smislu i neprilagodenost ili nepripadanje direktora ovog festivala, kako
on sam naglasava, kulturnom sistemu nase zemlje. Inicijativa o osnivanju
Festivala zazivela je nakon premijere Sekspirovog komada Henri VI u Na-
rodnom pozoristu u Beogradu, u reziji Nikite Milivojevi¢a i gostovanjem an-
sambla u pozoristu Glob. Nakon ovog znacajnog dogadaja za nasu kulturu,
oZiveo je prostor Vile Stankovi¢ u Cortanovcima, koji je Nikitu Milivojevica
inspirisao da kreira festival pod vedrim nebom, kao u Sekspirovo vreme, koji
Ce ujediniti pozorisne trupe, ali i institucionalna pozorista, umetnike iz celog
sveta — ansamble koji izvode, plesu, pevaju na Sekspirove tekstove, delove
tekstova i sonete. U ovom radu, Sekspir festival bice analiziran koriséenjem
teorija izvodackih umetnosti i studija kulture, menadZmenta i marketinga
u umetnosti. Istrazivanja teorija izvodackih umetnosti i studija kulture bice
znacajna za definisanje osobenosti Sekspir festivala kao autonomne umet-
nicke forme, ali i njegove uloge u razvoju interkulturalnosti i transkultural-
nosti. Osnovna hipoteza rada je da Sekspir festival, pripadajuci Evropskoj
mreZi festivala, koja kao tematsku okosnicu imaju Sekpirovo stvaralastvo,
ispunjava misiju i viziju vezane za: decentralizaciju kulture, ojacavanje

1
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imidza lokalne zajednice, omogucavajuci istovremeno mobilnost umetnika.
Ideja o osnivanju Sekspir festivala bazirana je na velicini, univerzalnosti pi-
$¢evog dela, odslikavajuci neposredno turbulentnu biografiju kuratora, koji
je veciti putnik u trazenju novih tekstova koje ée rezZirati, zemalja u kojima
Ce ih postaviti, scena za svoje postavke. Licna i profesionalna iskustva, Ni-
kita Milivojevi¢ je uoblicio u konceptu Sekspir festivala, spajajucu estetiku
pozorista istoka i zapada, raznolike kulture pod okriljem programa ove ma-
nifestacije.

Kljuéne reci
festival, izvodacke umetnosti, kustos/kurator, narativ, lokalna zajednica

Cilj svega je braniti Zivot
(sonet Silovanje Lukrecije, Vilijam Sekspir)

Teorijski uvod

Globalizacija je otvorila granice izmedu drzava, omogucila prozimanje razli-
¢itih kultura, jezika, slobodno demonstriranje kulturnih proizvoda na svet-
skom trzidtu kulture, kulture manjina, naroda Azije, Afrike, Juzne Ameri-
ke. Brze komunikacije i dostupnost putovanja omogucili su da se ljudi brze
i lakse upoznaju. Proizvodi kulture mogu lakse da se krecu i plasiraju putem
razli¢itih sadrzaja i formi, pruzajuci raznolika znacenja publici §irom sveta:

Samotransformacija, igranje razlicitih uloga u drustvenom Zivotu, pro-
mena zanimanja, drustvenog statusa, plasticne operacije, izmisljeni iden-
titeti na internetu, omogucavaju svim ljudima stvaranje novih slika o sebi
samima, kao i mogucnost da preoblikuju sopstveni identitet ili da stvar-
nost prilagode sopstvenoj Zelji, pa cak da i od sebe nacine umetnicko delo.
Ovaj kulturni preokret koji povezuje polje estetskog sa javnim podrucjem
nacinilo je da (izvodacke umetnosti — prim. M. R.) umetnost performan-
sa postane gotovo politicko pitanje. (Jovicevi¢ 2007: 96)

Stoga svaki umetnicki ili kulturni proizvod je zavisan od politickog trenutka,
ekonomskih i socijalnih standarda. Na trzistu kulture i umetnosti, teme i sa-
drzaji prikazanih dela ponavljaju se, ali je zato forma predstavljanja ta kroz
koju se ostvaruje razlicitost u prikazivanju, inovativnost i originalnost autora.
Umetnost je bliza upotrebnoj vrednosti nego cisto estetskoj. Pragmati¢nost i
menadzZerska filozofija uspeha usli su i u segmente stvaralastva. Revoluciono



novo doba donelo je brojne nesuglasice, probleme pozicioniranja tradicio-
nalnih umetnosti ili tradicionalnog pogleda na umetnicka dela. Trziste i in-
dustrije kulture nemilosrdno traze od kulture - a time i pozorista, da zaradu-
ju samostalno, kao i da njihovi proizvodi budu $iroko dostupni, proizvode se
ili distribuiraju po uzoru na industrijsku proizvodnju. Nacionalna pozorista
i veliki pozori$ni festivali poput Edinburga i Avinjona donekle su zastice-
ni od strane drzave. Njihov uspeh zasniva se i na tradiciji i dugogodiSnjem
odrzavanju ovih festivala (Klaji¢ 2016). Medutim, danas mozemo da uo¢imo
tendenciju formiranja i odrzavanja sve veceg broja malih pozorisnih produk-
cija’ i festivala (uli¢ni festival u malom gradu Ketiju u Italiji, Teatar kabare
u Tuzli, Festival deteta u Sibeniku, koji ima dugu tradiciju, ESTIEM festival
alternativnog pozorista, koji je odrzavan u Domu omladine u Beograduy), ali
ostaje otvoreno pitanje koliko je jak njihov uticaj na drustvene zajednice za
koje rade i postoje, koliko mali festivali imaju samo komercijalnu ulogu, ko-
liko su vezani za kulturni turizam i kojoj publici se obracaju. Danas, onaj ko
nije vidljiv na drustvenim mrezama i internetu, ne postoji kao samostalni
umetnik, pozori$na institucija, trupa. Festivali postaju ogledalo umetnickih
dostignuca, ekonomskog statusa odredene sredine, drustvenog i kulturnog
profila i stila Zivota publike. U kakvom su onda polozaju festivali danas? Koja
je njihova uloga, smisao, znacaj?

Uloga festivala je u jac¢anju kolektivnog duha zajednice i to kroz originalni
pristup u stilu izvodenja, formama, prostoru u kome se program odrzava.
Festival definiSe program, kao i publika, ali i senzibilitet i licnost selektora.
Festivali su platforma koja pomaze napredovanje i razvoj umetnika (Petrovi¢
2010: 56). Prema odredenim kategorizacijama (Dragicevi¢ Sesi¢ 2007: 115),
festivali se izjednacavaju sa pojmom manifestacija (iako postoje i gledista
koja tretiraju manifestacije kao opstiji pojam od pojma festivala. S obzirom
na to da podela na razlicite oblike kulturnih aktivnosti danas nije strogo de-
finisana, granice su propustljive, pa istrazivanje festivala zahteva i definisanje
pojma manifestacije. Manifestaciju mozemo definisati kao veliku znacajnu
priredbu kulturnog, sportskog i drugog karaktera, koja javnosti prikazuje i
populari$e odredena dostignuca, uspehe, ostvarenja... To su svecani doceci,
povorke, mnostvo ljudi na ulicama, demonstracije (Dragicevi¢ Sesi¢ 2007:
156), kulturni dogadaj/svecanost u $irem smislu reci. Peter Inke (Péter Inkei)

2 Pod malim pozori$nim produkcijama podrazumevamo predstave realizovane sa nekoliko glu-
maca (ne viSe od pet), skromnom scenografijom za koju nisu potrebne velike i skupe scenske
konstrukcije i dekoracije. Male produkcije ne zahtevaju velika finansijska ulaganja, mogu da se
igraju na otvorenim prostorima ili kamernim pozorisnim scenama. Ovaj produkcioni pozoris-
ni model u praksi je naj¢e$¢e namenjen za gostovanja, ali to nije iskljucivo pravilo.
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u studiji Festival world Summary Report naglasava da festivali mogu biti ,,\Veli-
ki, briljantni performansi koji prikazuju najznacajnija umetnicka dostignuca
iz drugih segmenata javnog Zivota, zatim pod festivalima podrazumeva odr-
zavanje procesija, razli¢ite oblike ulicne umetnosti, kao i sva organizovana
okupljanja gradana” (Inkei 2006: 7). I na osnovu gledista ovog autora mo-
zemo da sagledamo Sirinu i sveobuhvatnost razli¢itih dogadaja koje festivali
mogu da prikazuju. Za potrebe naseg istraZivanje Sekspir festivala u Corta-
novcima, festivale moZemo da defini§emo i na slededi nacin:

e Festivali su ograniceni vremenom trajanja i stoga su drustvene okol-
nosti pod kojima se festival odrzava i koje ga okruzuju jedinstvene,
neponovljive. Imputi iz okruzenja uti¢u na realizaciju programa jed-
nog festivala.

e Festivali omogucavaju stvaranje i prikazivanje originalnih umetnic-
kih dela, osmisljavaju¢i nove interpretacije.

e Festivali predstavljaju deo umetnicke infrastrukture koji moze da
obezbedi odli¢nu podrsku umetnickom i kulturnom razvoju publike.

e Odrzavanje festivala je odlican nacin za kreiranje i ja¢anje marketins-
ke strategije odredenog mesta, promociju umetnika, odredenog stila
glumacke igre. Zahvaljuju¢i festivalu, zemlja, grad, opstina moze da
postane brend destinacija.

e Festivali omogucavaju upoznavanje publike sa odabranim programi-
ma u najboljim izvodenjima.

o Festival je drustveni dogadaj.

o Festival jaca lokalnu zajednicu i ima podrsku iste.

e Festivali se odrzavaju u ograni¢enom, najc¢esce kratkom vremenskom
periodu.

e Festivali se odrzavaju u okviru odredene oblasti/regije.

e Festivali postaju autonomna dela oslanjajuci se na ve¢ postojeca
umetnicka ostvarenja.

e Festival je nacin da se postojeci sadrzaji umetnosti, ideje, otrgnu od
zaborava i premeste u novi transmedijalni svet.

Cuvajudi Sekspirovo delo od zaborava, odrzavanje festivala u Cortanovcima
omogucava priblizavanje bardova dramaturgije publici koja nije redovni po-
setilac pozorista u Beogradu (koja je u najveéem broju publika Sekspir festi-
vala) i Srbiji ili koja ne ¢ita (redovna ¢italacka publika). Sekspirovo delo moze
biti predstavljeno na tri nacina: izvodenjem teksta, kroz sam tekst — predstave
(izvodenje), ali i putem forme festivala kao medija ,,prenosenja’”.



»Jezici razli¢itih medija (pojam medija shvatamo $ire od njegovog koris¢enja
u oblasti elelektronskih medija) doprinose izgradnji transmedijalnog narativ-
nog sveta” (Scolari 2009: 591). Dobra transmedijalna licenca treba da privuce
i zainteresuje publiku omogucavaju¢i joj da ostvari kognitivni i emotivni do-
zivljaj, odnosno da usmeri paznju sa jednog na drugi medij. Jedno delo moze
posluziti za stvaranje potpuno novog umetnickog dela. Likovi iz knjizevnih
dela postaju inspiracija za kreiranje video-igara, televizijskih serija, filmova.
Ve¢ postojeca umetnicka forma transformise se i preoblikuje. Transmedi-
jalnost postavljamo u kontekst kreiranja Sekspir festivala, njegovih poruka,
nacina na koji ovaj festival postaje novi kulturni brend i novi umetnicki pro-
izvod. Koji su narativi Sekspir festivala? Kako se njegova misija moze multi-
plikovati i sagledavati iz razli¢itih uglova? Na koji nacin je selektor, kurator
ovog festivala svojom licnosc¢u, stavovima, profesionalnom proslos¢u dopri-
neo kreiranju slike o Sekspir festivalu?

Kustos/kurator je pozorisni producent

Uloga selektora festivala u izmenjenim drustvenim, kulturnim i tehnoloskim
okolnostima veoma je znacajna i sa aspekta pozorisne produkcije. Posao po-
zoriSnog producenta danas prevazilazi izvrsnu funkciju i bavljenje operativ-
nim poslovima u pozoristu (organizacija proba, izrada planova, organizacija
poslova u pojedinim sektorima pozorista: umetnickom, operativnom, admi-
nistrativnom). Kreativni producent treba da poseduje skup vestina, znanja
iz oblasti menadzmenta kao nauke, novih tehnologija i svih umetnosti koje
¢ine jednu pozori$nu predstavu: glumacke, rediteljske, likovne, primenjene,
muzicke i plesne. Pozori$ni sinkretizam dozivljava u izvodackim umetnosti-
ma ekspanziju, ¢ega i producent projekta u institucionalnim pozoristima ili
u kontekstu festivala mora da bude svestan. Stoga je posao producenta inter-
disciplinaran, kreativan i autonoman.

U tom kontekstu kazalisna produkcija danas uostalom jeste i umjetnost i
znanje i vestina i tehnika i tehnologija i znanost. Pa je pritom i producent
organizator umjetnosti i umjetnik organizacije. Kako bi se i jezicno pre-
mostio svaki nesporazum, u visoko razvijenom svetu sve cesce se umjesto
naziva glavni producent ili kulturni menadzer, danas rabi termin kura-
tor® koji opisuje umjetnika, kreatora umjetnickog programa, koji je u isto
vrijeme i producent tog programa, dakle njegov organizator, finansijer i
menadzer (Luki¢ 2011: 248).

3 Naziv kustos preuzet je iz sfere muzeologije, izloZbenih galerija i arhivsko-bibliotecke struke.
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Imajudi u vidu da uloga kreativnog producenta zadire u sfere vrhunskog me-
nadzera, lidera koji je glavni ¢inilac u stvaranju koncepta programa pozorisne
institucije ili festivala, koji ¢e biti predmet naseg istrazivanja, njegova pozicija
zahteva i prihvatanje sve vec¢e odgovornosti, delegiranje zadataka, originalno-
sti u stvaranju koncepta i pozicioniranju pozori$nog proizvoda. Na primeru
Sekspir festivala, zadaci Nikite Milivojevi¢a su obimniji od rada producenta u
institucionalnom pozoristu. On obavlja korespondenciju sa direktorima tru-
pa, bavi se aktivnostima u vezi sa fandrejzingom, osmisljava ideju festivala,
dok su poslovi producenta u na$im pozoristima vezani za pisanje planova,
koordinaciju repertoara, organizovanje proba ili realizaciju gostovanja. Nje-
govi zadaci su jo$ vi$e u polju operativhog delovanja, a ne stvaralackog.

Na primeru rada Nikite Milivojevi¢a kao kuratora Sekspir festivala mozemo
da zaklju¢imo da je pozoris$ni producent danas glavni autor koncepta po-
zori$nog dogadaja, on osmisljava i marketinske strategije koje ¢e predstavi-
ti javnosti festival. Svojom li¢nos¢u, znanjem, pozorisni producent postaje
tvorac storitelinga, koji kao instrument marketing menadzmenta postaje sve
zastupljeniji u stvaranju imidza kulturne institucije, pozorista ili festivala:

Izmedu knjizevnosti i menadzZmenta ucvrséen je storiteling menadZment.
Dobar direktor kompanije mora da bude ,izuzetan pripovedac” obdaren
zanosnim zarom. Umesto tabelarnih prikaza, poslovnih bilansa, opera-
tivnih rezultata, bolje bi bilo saradnicima i zaposlenima pripovedati pri-
Ce... da bi se to postiglo, treba pokrenuti osecanje. Kljuc¢ za otvaranje srca
jeste prica. (Salmon 2010: 67).

Ako ovu tezu prenesemo na ulogu kuratora, onda on kao guru festivala tre-
ba da deluje vlastitom li¢nos$¢u, obrazovanjem, profesionalnom biografijom,
aurom na publiku, javnost, drustvo. ,On je izvor korisnih pri¢a i njihovih
misterioznih efekata, u njemu se sazimaju narativne sposobnosti. On je agent
i posrednik, prenosilac i poruka. On mora da Vas ubedi da je sve u redu, da je
sve u saglasnosti sa zdravim razumom i prirodnim zakonom. (Salmon 2010:
69). Svet fikcije pronasao je mesto u institucijama i marketingu koji treba da
predstavi i pozicionira njenu sliku u javnosti. Nikita Milivojevi¢ je uvek tezio
da bude deo pozori$nog sistema u Srbiji, ali je nakon odlaska iz Narodnog
pozorista postao reditelj emigrant koji svoju umetnicku egzistenciju ostvaruje
u Americi, Svedskoj, Grekoj, Makedoniji, ali retko u Srbiji. Decenijama Zivi
na relaciji Beograd-Solun-Atina, i kaze da se nikada nije ose¢ao kao deo
pozorisnog sistema u Srbiji.



Koje narative prenosi Sekspir festival?

U prethodnim poglavljima definisali smo znacenje pojma festivla, forme fe-
stivala i naveli njegove najznacajnije osobenosti. U ovom poglavlju predsta-
vicemo studiju slu¢aja Sekspir festivala kao nacina autonomnog prikazivanja
Sekspirovih dramskih dela i njihove transformacije u novi oblik (kanal) ko-
munikacije sa publikom - festival.

Sekspir festival osnovan je na inicijativu reditelja Nikite Milivojevi¢a nakon
premijernog izvodenja predstave Henri VI u pozoristu Glob na Sekspir festi-
valu u Londonu. Na otvorenom prostoru koji okruzije Vilu Stankovi¢! u Cor-
tanovcima blizu Indije, pored Dunava prikazuju se predstave koje na inova-
tivan nacin tretiraju Sekspirova dela. Jedan od ciljeva festivala jeste da i nasa
sredina dobije prostor za popularizaciju Sekspirovih dela, kao i promovisanje
pozorista i afirmaciju reditelja koji Zeli da ¢eSce radi u Srbiji i prikaze svoje
bogato rediteljsko iskustvo, individualni pogled na delo velikog pisca selekci-
jom predstava inspirisanih Sekspirovim delima: plesnih, muzi¢ko-dramskih,
klasi¢nih dramskih i alternativnih izvodenja. Ovaj festival nema ideju da u

4 ,Stara vila Radenka Stankovi¢a, kardiologa, ministra prosvete za vreme vladavine kralja Alek-
sandra I i namesnika kralja Petra II, sazidana 1930. godine, atraktivno je delo arhitekte Dragise
Brasovana. Vila je uradena u stilu srpskih srednjovekovnih dvoraca, a smestena je u ¢ortano-
vackoj Sumi na imanju koje obuhvata 35 jutara rasporedenih na $est nivoa-terasa. Po zavrsetku
Drugog svetskog rata nove vlasti ga hapse i osuduju na 12 godina robije zbog ,saradnje sa
Nemcima”. Vilu konfiskuju 1952. godine, a prvi na listi novih vlasnika je bio MUP Srbije. Za-
tim je, postala vlasni$tvo Pokrajine Vojvodine, a posle Institut za vinogradarstvo i vocarstvo u
Sremskim Karlovcima. Deo je dat Zajednici odmaralista u Novom Sadu. Vila se 1972. godine
ponovo vraca AP Vojvodini. Dobri poznavaoci istorije kazu da je u pocetku gradnje dr Stanko-
vi¢ imao $est jutara zemlje, kasnije je dokupljivao, a gajio je najpoznatije vrste vinove loze. Zelja
mu je bila da na tzv. Zlatnom bregu, koji se nalazi u neposrednoj blizini, zasadi najstarije sorte
sremske loze. Ovo zdanje, nakon konfiskacije posle Drugog svetskog rata, bilo je rezidencija:
Aleksandra Rankovica, Slobodana Penezi¢a Krcuna i, naravno, Josipa Broza Tita. Neposredna
blizina Dunava, ¢ist vazduh, koji je, najbolji lek za pluca, kao da se nalazite na Tari. Nije ni
¢udo $to je dr Radenko Stankovi¢ resio da bas ovde sagradi ovo velelepno zdanje. U zdanju se
nalazi sala za sastanke sa 24 sedista, dve jednokrevetne sobe, T'V-salon, trpezarija sa kuhinjom.
Pored zgrade je bazen, tereni za male sportove, dva teniska terena i devet bungalova. Danas
ovo zdanje sluzi za protokolarne prijeme Izvrsnog vec¢a Vojvodine, a domacini koji o njemu
brinu trude se da se $to bolje o¢uva. Inade sportski tereni su pravljeni u vreme kada je pred-
sednik Izvr$nog veca bio Bosko Perosevi¢ 1997, a bungalovi se koriste od 1997. godine. Jedno
vreme imanje je bilo ,nic¢ije”, od 1964. do 1974, a tada je preslo na Izvréno vece i Cetiri godine
je adaptirano. Pored ovog lepog zdanja, tu je i tzv. Zuta kuca, dalje je pecara, $tala i prostorije za
osoblje koje je odrzavalo vilu. Radenko Stankovi¢ bio je i veliki dobrotvor: izgradio je kockasti
put kroz Besku, zatim put od Banstola do ¢ortanovacke crkve, kao i mali trg kod Sanadarevih
u Cortanovcima. On je bio i jedan od osniva¢a Medicinskog fakulteta u Srbiji. U vili je sniman
film Soje Jovanovi¢ ,,Silom otac”. Vila nije otvorena za posetioce!” (Preuzeto sa http://www.
vileidvorci.info, pristupljeno 6.10.2017 u 12:28).
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arhitektonskom i izvodackom pogledu rekonstruise pozoriste Glob postajuci
atrakcija za $iroku publiku, pogotovo turiste, kakva je upravo misija pozorista
Glob u Vili Borgeze u Rimu. Prema tipologiji festivala® Petera Inkea (Péter
Inkei), koja obuhvata podelu na velike, drzavne svecanosti i manifestacije,
velike medunarodne festivale koji se odrzavaju pod pokroviteljstvom drzave,
multimedijalne festivale koji ukljucuju i odrzavanje i nekih sportskih mani-
festacija i male festivale koji se odrzavaju u lokalnim sredinama, Sekspir Fe-
stival za sada ne predstavlja najreprezentativniju reviju Sekspirovih dela, ve¢
je njegova ideja da bardove komade predstavi u razli¢itim scenskim formama
(performans, plesno pozoriste, muzicka solo izvodenja, dramsko pozoriste).
Ideja obuhvata i komercijalni aspekt, u smislu odrzavanja festivala koji kratko
traje (tri dana) i priprema ga mali tim (uglavnom sve poslove obavlja selek-
tor) kao deo umetnickog imena i senzibiliteta jednog reditelja. Prema istrazi-
vanju publike koje je autorka teksta sprovela za potrebe pisanja monografije
Publika mjuzikla (2014), kao i istrazivanja Slobodana Mrde Publika dramskog
pozorista (2010) i ispitivanja publike Beogradskog dramskog pozorista, koje
su sproveli studenti tre¢e godine Katedre za menadzment i produkciju pozo-
riSta, radija i kulture u sezoni 2015/16, mozemo da zaklju¢imo da se publika
pre opredeljuje da gleda predstave koje su nastale na osnovu dela poznatih
pisaca ili bestselera. Publika voli da gleda predstave cije teme su joj bliske i
poznate, deo su njihovog svakodnevnog Zivota i problema. Sekspir, ¢ija dela
se izucavaju u Skolama i kao obavezna lektira, poznat je publici pozorista
u Srbiji, ¢cime ovaj festival postaje pristupacniji potencijalnim posetiocima.
Univerzalnost tema kojima se Sekspir bavi: zabranjena ljubav, unutra$nji
konflikti li¢nosti, bolesna ljubomora, problem Zelje za vladanjem moze da
bude jak motiv da se festival i poseti.

Odrzavanje Sekspir festivala uti¢e na prepoznavanje Indije kao mesta za
okupljanje publike kulturnih desavanja. Kako naglasavaju Najdzel Morgan,
Anet Pricar i Rodzer Prajd (Nigel Morgan, Annete Prichard, Roger Pride)
u studiji Destinacija kao brend, ,,mesta se nadmecu da privuku posetioce,
stvaraoce i poslovne kompanije. Mesta koja imaju dobar ugled u javnosti,

5  Darko Luki¢ u tekstu ,Inclusive Practices at the International Performing Arts Festivals”
definiSe sledece tipove festivala: 1. Ekskluzivni festivali koji su namenjeni elitnoj publici i elit-
noj kritici. Oni imaju veliki uticaj na javno mnjenje, ugled i posebno su podrzani od drzave. 2.
Spektakularni, komercijalni festivali, festivali koji predstavljaju eksluzivni brend. Ovaj tip festi-
vala ekskluzivnim, §to atraktivnijim programima iz domena popularne kulture Zele da privuku
$to Siru publiku. Njihov fokus je na razvoju kulturnog turizma i potrosnji. 3. Festivali koji
Zele da predu postojece granice umetnosti. To su festivali koji rizikuju. To su aktivisticki festi-
vali, angazovani u svom programskom pristupu u Zelji da privuku marginalizovane drustvene
grupe. Sekspir festival se na osnovu ove tipologije nalazi izmedu prvog i drugog oblika.



lakse je da privuku paznju, ljude, poslove i novac [...]. Pozitivan imidz u jav-
nosti nekog mesta izgraduje njegovu konkurentnost i utvrduje ga kao desti-
naciju koju treba posetiti” (Morgan, Pricar, Prajd 2015: 345). Mesta koja Zele
da steknu dobar drustveni i kulturni polozaj u drzavi, ali i Sire, moraju da
primene u planu razvoja holisticki pristup kako bi postale brend. Holisticki
pristup obuhvata unapredenje turistickih resursa, ekonomskog razvoja i duh
mesta, pritom svaki ¢inilac pokrece sporna pitanja o autenti¢nosti brenda.
»Kreativnu destinaciju odreduju sadrzaji, transformabilnost (spremnost da
se deluje drugacije), ton komunikacije, tolerancija” (Morgan, Pricer, Prajd:
2005: 346). Kreativni imidz i popularnost destinacije utie na pozitivne so-
cio-kulturne promene. Sekspir festival doprinosti prepoznavanju Indije kao
mesta koje postaje deo kulturne mape Srbije, ali i Evrope. Ova manifestacija
je deo mreze Evropskih pozorisnih festivala i njen program se prema kvalite-
tu i originalnosti izdvaja u kulturnoj produkciji opstine Indija. Naime u Indiji
deluje Kulturni centar, u kome se trenutno prikazuju filmovi za decu i filmsko
ostvarenje Pandemonium Nikole Jovica, koji zivi u Indiji. Pozori$ni program
¢ini izvodenje jedne predstave nastale prema Hickokovom filmu 39 stepenika
u reziji Vladimira Aleksica (igraju Andrija Milosevi¢ i Goran Jevti¢). Muzi¢-
ki program ¢ine uglavnom koncerti dzez muzike, dok edukativne radionice
trenutno nisu na ,repertoaru” Kulturnog centra. Kulturnu produkciju Indi-
je ¢ine i medunarodni knjizevni festival Pro poet, kao i manifestacija Dani
Srpske, na kojoj gostuju studentske predstave zemalja iz regiona. Imajuci sve
navedeno u vidu, mozemo da zaklju¢imo da Sekspir festival obogacuje u pro-
dukcionom, ali i programskom pogledu kulturnu participaciju opstine Indija
i da predstavlja elitni kulturni dogadaj u odnosu na postoje¢u ponudu.

Prigrlivsi i suprotstavljaju¢i kontradiktornosti svoga doba, Sekspir je od
savremene potrebe stvorio svoju najvecu umetnicku vrlinu. Medu svojom
heterogenom publikom, igrajuci se sa jednom antitetickom predrasudom
u odnosu na drugu, on je delimicno strukturisao svoja dela oslanjajuci se
na veliki broj savremenih kontraverznih problema. Manipulisuci takvim
raznovrsnim oblicima ponasanja, istovremeno koristeci paznju svih gle-
dalaca, on je dostigao svojevrstan integralan, ali sloZen i viSestruk dramski
oblik. (Jovicevi¢ 2000: 10).

O konceptu Sekspir festivala specijalno za ovaj nau¢ni tekst govori njegov
kurator, Nikita Milivojevi¢:
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Rasprave o komercijalizaciji kulture kao i o raznim kulturnim, kreativ-
nim industrijama i sl. brojne su i danas je manje-vise jasno sta one sve
podrazumevaju, odnosno Sta smo sa njima dobili, a sta izgubili. U sustini,
to je vrlo kompleksno pitanje i mogli bismo dugo o tome da pricamo. Sto se
tice Sekspir festivala, na svetu postoji dosta festivala koji igraju iskljucivo
dela Sekspira... Postoje i pozorista izgradena kao nekakve kopije Globa.
Takodje postoji i Evropska mreZa Sekspir festivala (ESFN) sa sedistem u
Gdanjsku koji medjusobno saraduju, razmenjuju predstave, informacije...
i nas festival je takode clan ove mreze, prakticno smo jedina zemlja van
EU koja je deo ESNFE. Na njihovom veb-sajtu trenutno se nalaze informa-
cije o svim evropskim Sekspir festivalima, pa tako i o nasem u Cortanovci-
ma. Mislim da je vazno i dobro za nas ne samo to sto smo deo jedne takve
asocijacije, ve¢ pre svega $to na taj nacin mozemo da sirimo neki svoj mali
kulturni (pozorisni) krug.

Sekspir festival je brend koji je prepoznatljiv prvo po delima velikog pisca, po
atraktivnom i za nasu sredinu nesvakidasnjem ambijentu u kojem se predsta-
ve izvode. Festival predstavlja i profesionalnu pricu reditelja Nikite Milivoje-
vica, koji je uvek tezio da bude deo pozori$nog sistema u Srbiji, ali je nakon
odlaska iz Narodnog pozorista postao reditelj koji iskustva steena u zemlji
u kojoj se $kolovao i poc¢eo da radi, prenosi na pozorista u Gr¢koj, Americi,
Engleskoj. Svakako je izvodenje Sekspirovog dela Henri VI u pozoristu Glob
na srpskom jeziku i ansamblom Narodnog pozorista u Beogradu, izvanredan
nacin promocije naseg pozorista. Ipak, profesionalna karijera Nikite Milivo-
jevica kao da se uvek nalazila na klackalici izmedu Srbije i sveta, a da se on,
prema sopstvenom svedocenju, nikada nije ose¢ao da pripada domacem po-
zori$nom sistemu.

Nikita Milivojevi¢ je zapoceo svoju karijeru postavljajué¢i Joneskovu Celavu
pevacicu, te komadom Maria i madioni¢ara Tomasa Mana, da bi zatim vrlo
brzo u vreme gradanskog rata devedesetih bio prepoznat od strane publike i
kulturne javnosti po predstavi Slavomira Mrozeka Emigranti, koja je izvodena
u lozionici Beogradskog dramskog pozorista, ¢cime su autori predstave zeleli
da ukazu gradskim vlastima Beograda u kakvim teskim uslovima - u zgradi
bez grejanja stvaraju glumci i rade zaposleni u Beogradskom dramskom po-
zoristu. Karijera Nikite Milivojevi¢a u pozori$tu na Crvenom krstu obelezena
je i antiratnom predstavom Sedmorica protiv Tebe, dok njegov stvaralacki us-
pon dolazi sa postavkama drame Milo$a Crnjanskog Maska u Narodnom po-
zoristu, komada Tesla (Opera i teatar Madlenianum), kao i rezijom komada
Ljubomira Simovi¢a Banovi¢ Strahinja, ali i odlazak iz zemlje i stvaranje ka-



rijere u Grckoj gde je 2016. na sceni Nacionalnog pozorista u Solunu rezirao
Brehtovu Majku hrabrost, kao i Bekstvo Bulgakova i Platona Cehova. Predsta-
va Seobe, koja odslikava njegov zivot stalnih putovanja i selidbi, odlazaka iz
Srbije i dolazaka u zemlju, nastala prema tekstu Milana Dragicevica, govori
o pisc¢evoj porodici, koja prolazi kroz egzistencijalno-emotivne traume seo-
ba. Predstava je igrana na Univerzitetu u Masacusetsu, gde je Nikita radio sa
glumcima ovog univerziteta. Prema licnom stavu autorke ovog teksta, Mili-
vojevi¢ je uvek tragao za novim nacinima, pristupima pozoristu. Za njega je
pozoriste uvek bilo nesto vise od predstavljanja, prenosenja dramskog teksta
na pozornicu. On je tokom svog stvaralackog puta tragao za nacinima ostva-
rivanja pozorista maste, spektakla, nestvarnih prizora i to pod snaznim utica-
jem sumatraizma Milo$a Crnjanskog.

U selekciji Sekspir festivala nastupila je pozorisna trupa iz Indije, glumci do-
laze u Indiju iz Azije, Afrike, Irana, celog sveta. Stoga u konceptu festivala
prepoznajemo ideje transkulturalnosti. Transkulturalna formulacija odrede-
na je na makro planu/nivou: umrezavanjem kultura, hibridizacijom, brisa-
njem selekcije i razlika izmedu tude i sopstvene kulture, a na mikro planu:
viSestrukim kulturnim formiranjem identiteta, pluralnos¢u i ukrstanjem
identiteta. Svaki koncept kulture koji bi da se suoci sa realnod¢u mora da
prode kroz ovu transkulturalnu formulu. (Vujanovi¢ 2007: 92-93).

Pojava ovog festivala podrzava kulturnu raznolikost, §to omogucava izgrad-
nju videstrukih identiteta, prvenstveno kulturnih. Sekspirova dela nastala iz
potrebe promene ideje i ocuvanja sveta (Jovicevi¢ 2000: 5) prikazana u deli-
ma trupa razli¢itih nacija i kultura u nasoj sredini samo pojacava razvijanje
»transkulturnog kapitala” (Hana Majnhof) i omogucava stratesko kori$¢enje
istog u drustvene i ekonomske svrhe.

Hugo Grif (Hugo de Grif) festival vidi kao:

[...] najbolji nacin za prezentovamje inovativnosti u pozoristu. Dajuci
mogucnost glumcima da sebe predstave publici igrajuci u istraZivackim i
novim formama ili avangardnim izvodenjima, mi ostvarujemo novine u
umetnosti kroz formu Festivala. Festivali pruZaju mogucnost prikaziva-
nja eksperimentalnih formi koje ¢e moci da pogleda siroka publika. Uloga
umetnickih festivala je da osmisle i produciraju eksperimentalne radove.
To se od njih olekuje. Festivali su platforma za zblizavanje ljudi, publike i
umetnika. (Greef 2017: 123)
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Viktor Tarner (Victor Turner) smatra da je u vremenu sve vece kulturne
produkcije potreba za izucavanjem festivala danas sve veca, da je potrebno
stvoriti nove metode za izucavanje izvodacke forme u ekspanziji. ,,Festiva-
li se odigravaju u okvirima ograni¢enog vremenskog perioda. Tokom svog
odrzavanja oni propustaju celokupnu socijalnu praksu. Oni se u izvodackom
smislu oslanjaju na kori$¢enje postojecih pozorisnih jezika i simbola unapre-
dujuci ih” (1992: 82). U tekstu , Festivals as Social Dramas and Metaphors:
Beetwen Popular and Subversive” Aleksandra Jovicevi¢ analizira osobenosti
festivala naglasavajuc¢i da nikada ne treba zaboraviti da je re¢ o Zivom izvo-
denju, koje se stvara izmedu umetnika aktivirajuci zajednicu u cilju zalaga-
nja i ,ozivljavanja” ideja i principa. DefiniSuci sustinu izvodenja (izvodenja
na festivalu) ona se poziva i na teoriju Gesamatkuntwerk Riharda Vagnera
(Richard Wagner), koja je organski povezana sa prirodom izvodenja, sinkre-
tizmom razlic¢itih umetnosti (dramske, muzicke, plesne, likovne), koje glum-
ci predstavljaju na festivalskim pozornicama. Autorka naglasava da festivali
u vecini sluc¢ajeva imaju ,,0sobine performansa, ali da ostvaruju i saznajnu
ulogu, oni su i odjek verzija demokratskih vrednosti menjajuci javnost, ne-
zavisno od toga koliko su te promene nevidljive i na marginama drustva (Jo-
vicevi¢ 2017: 139). Sekspir festival je spoj li¢nog senzibiliteta kuratora Nikite
Milivojevica i ideje za javnim izlaganjem i problematizovanjem svevremen-
skih tema kojima se Sekspir bavi u svojim komadima, $to potvrduje i tvrdnja
Aleksandre Jovicevi¢ da festivali treba da zadovolje potrebu za kulturnom
participacijom stvarajuci kriticke dimenzije u odnosu na socijalnu stvarnost.
Festivali su ograniceni socijalnim potrebama zajednice, njenom birokratijom
(Jovicevi¢ 2017: 140).

Pojedini segmenti programa i predstava Nine Salinen upravo potvrduju na-
vedenu tezu. U ovoj predstavi mozemo da vidimo suceljavanje i prozimanje
licnog, individualnog umetnickog prosedea autorke uz prikazivanje/proble-
matizovanje op$tih drustvenih fenomena.

Monodrama Nine Salinen, glumice iz Finske, koja tumaci Kralja Lira, spojila
je opste drustvene, politicke i psiholoske teme koje mozemo da ,ucitamo”
ovom komadu prikazujuci devedesetogodi$nju prvakinju jednog skandinav-
skog pozorista koja se oprasta od svoje karijere ulogom kralja Lira. Glumica
tokom izvodenja, u sopstvenom stanu, preispituje odluke, stavove, emocije,
ceo svoj Zivot.

U skladu sa navedenim teorijama, Sekspir festival obavlja misiju rada na glu-
mackom usavriavanju, razvoju glumackih vestina i tehnika. Na Sekspir fe-



stivalu 2014. godine radionicu One Thought, One Action (Jedna misao, jedan
pokret) odrzala je rediteljka i glumica iz Njujorka Gia Forakis (Gia Forakis)
koja je i autorka OTOA tehnike proba i izvodenja. Osnovna zamisao ove glu-
macke vestine je u vezbanju prepoznavanja skoro neprimetnih, nesvesnih
promena u kognitivnom procesu izvodaca i njihovih uticaja na fizicke radnje.
OTOA tehnika treba da navede glumca da ojaca motivaciju, ¢ime ostvaruje
dinamicnije scensko prisustvo kao i dublji, intenzivniji odnos sa publikom.

Milan Dragicevic® je 2015. odrzao radionicu ¢iji cilj je bio da istrazi snagu
verbalnog izraza glumca, razotkrivajuci ,tajne” klasi¢ne igre, iste one koji-
ma se bavio i sam Sekspir. Naime, autor je zeleo da glumcima ukaze kako
proces analize nekih klju¢nih retori¢kih formula koje se javljaju u Sekspiro-
vim komadima moze da pomogne glumcu da bolje upozna osobenosti lika
koji tumaci. Dragicevi¢ je kroz ovu radionicu Zeleo da ukaze na moc¢ reci, a
ne pokreta u pozoristu. Za njega su reci kao u vreme Sekspirovog Glob po-
zori$ta osnovni pokreta¢ svakog izvodenja (dokumentacija Sekspir festivala
2014-2017).

Prostor kao narativ, rediteljski portret kao sudbina

Pozoriste na otvorenom je ideja kuratora Nikite Milivojevica - citat iz broj-
nih pozori$nih epoha, perioda antike, renesanse, do razli¢itih avangardnih
pokreta koji su pozoriste oslobodili kuce, stvaranja festivala u prirodnom am-
bijentu do iskustva americkih trupa Hleb i lutke, Living teatra i njihovih revo-
lucionarnih izvodenja na ulicama gradova. Traganje i odabir prostora u kome
¢e se odigravati Sekspir festival vezano je za iskustvo reditelja i njegovu pro-
fesionalnu proslost. Jedna od njegovih prvih predstava Emigranti Slavomira
Mrozeka izvedena je ulozionici Beogradskog dramskog pozorista. Nikita Mi-
livojevic je tada (1990/91), pred sam gradanski rat u socijalistickoj Jugoslaviji,
postavio Emigrante u nesvakidasnjem prostoru izvedbe kako bi ukazao kul-
turnoj i politickoj javnosti u kako losim uslovima rade glumci ovog pozorista.
Njegova ideja bila je drustveno angazovana i usmerena na problematizovanje
teskih politickih okolnosti u kojima su se nalazili Srbija i njeni gradani tada.
Kurator polazi i od Brukove (Brook) teze da je svaki prostor otvoren za po-
zori$na zbivanja. Ideju o odrzavanju Sekspir festivala na otvorenom mozemo
da tumacimo i kao otvorenost prema publici. Odlaze¢i na predstavu koja se
odvija ispred zgrade, publika nece imati odbojnost ili strah pred ulazak u
zatvoreni prostor. Za dolazak $to veceg broja gledalaca znacajno je da prostor

6  Redovni profesor na Univerzitetu u Masacusetsu.
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izvodenja Sekspir festivala bude atraktivan, dostupan, obelezen plakatima,
putokazima (ovakve stavove o ambijentu u kom se predstava izvodi iznela je
i pozoris$na publika u pomenutim empirijskim istrazivanjima). Ovu tezu po-
tvrduje i proucavanje osobenosti objekata za izvodenje kulturnih dogadaja,
Aleksandre Pesterac i Daniele Dimitrovske’. Autorke kao osnovni zaklju¢ak
naglasavaju da svaka institucija kulture koja izvodi odredeni kulturni dogadaj
treba (mora) da uspostavi dobru vizuelnu komunikaciju sa publikom. O pro-
storu kao inspiraciji da se napravi festival, Nikita Milivojevi¢ kaze sledece:

Inspirisan prostorom Vile Stankovi¢, pre nekoliko godina reZirao sam prvu
pozorisnu predstavu tamo, i to bas Sekspira, Nenagradeni ljubavni trud.
I kako to cesto biva, tek kasnije otkrijemo da postoji dublji smisao i razlog
za mnoge stvari. Tako se desilo i u ovom slucaju: prvo je prostor izabrao
pisca, a onda je to zajedno pokrenulo ideju o festivalu. Ali pravi, sustinski
motiv da se napravi Sekspir festival jeste naravno Sekspir. On je danas ne-
$to kao univerzalna re¢ za pozoriste na Citavoj planeti. Sekspir je nesum-
njivo najigraniji dramski pisac svih vremena, igra se Sirom sveta skoro 400
godina, sto znaci da sigurno postoji nekakva tajna koju i dalje otkrivamo,
zasto upravo u njegovim delima svaka generacija i svako vreme jednako
prepoznaje sebe. Ocigledno da Hamlet, Otelo, Magbet, Ri¢ard, Lir, Ofelija,
Julija... neprestano su tu negde oko nas, samo ih treba videti i prepozna-
ti. Pored toga, Sekspir je i najvise filmovan autor, preko 900 filmova je
do sada snimljeno po njegovim delima. Jedan od najznacajnijih reditelja
dvadesetog.veka, Piter Bruk, koji je rezijama upravo Sekspirovih dela zna-
¢ajno uticao na njihova nova tumacenja, kaze da postoji stvarnost, postoji
umetnost i postoji Sekspir. Sekspir je, dakle, nekakva treca stvarnost. Sve
to zajedno mogao bih reci da je bio razlog da se napravi Sekspir festival
kod nas, drugo sto bih Zeleo da kaZem jeste kako je danas napraviti odlic-
nu predstavu, u ovim novim-starim okolnostima preZivljavanja kulture,
postalo veoma tesko. Sto znaci i videti odlicnu predstavu, dovesti je na
festival, isto tako je postalo poprilicna avantura. Zasto ovo govorim? Pre
svega jer trazeci predstave za festival potvrdilo mi se nesto Sto ve¢ godi-
nama primecujem, da je mnogo toga strasno ,pobrkano” u nama i oko
nas... Na sve strane vrlo sumnjivi kriterijumi, ukusi... mnogo osrednjosti,
dosta toga je u stvari ispod bilo kakvog ozbiljnijeg umetnickog nivoa. Naj-
krace receno, da iskoristim jedan Sekspirov naslov: Mnogo vike ni oko
¢ega. Ponekad imam utisak da je sve postalo nekakva velika kineska rob-

7  Istrazivanje je realizovano u okviru projekta Fakulteta tehni¢kih nauka iz Novog Sada i Fakul-
teta dramskih umetnosti, ,Tehni¢ko tehnoloske mogu¢nosti i produkcioni potencijali objekata
Domova kulture u XX veku u Srbiji”.



na kuca. Da biste u svom tom izobilju povrsnosti pronasli dZez pevacicu
Marie Joao, koja je pevala Sekspirove sonete, treba dosta strpljenja, srece...
a naravno i novca. U tom smislu izbor, selekcija, postaje u ovim uslovima
vrlo posebna vrsta odgovornosti. Za mene je izbor predstava koje biram i
dovodim na festival na neki nacin kao recimo izbor tekstova koje reziram.
Ja uvek, u svemu sto radim, hteo to ili ne hteo, na neki nacin govorim o
sebi, tako da je i festival, odnosno izbor predstava, takode deo nekakvog
rediteljskog portreta.

Tu sada dolazimo i do nekih drugih, ne manje vaznih razloga za pokreta-
nje festivala. Naime ja uvek polazim od toga da smo mi zaista mala sre-
dina i da je za nas zaista vazno da vidimo kako to drugi igraju Sekspira,
zasto ga igraju, Sta sve pronalaze u njemu... narocito uzimajuci u obzir
¢injenicu da se danas kod nas Sekspir ne igra mnogo (razne statistike kaZu
da se ranije mnogo vise igrao). Kada govorimo o marketingu, ono sto mi-
slim da je posebno vazno, i sto Sekspir festival razlikuje od drugih domacih
festivala, jeste potpuno drugaciji doZivljaj. Naime festival se desava van
grada, u jednom predivnom, potpuno ,vanvremenskom” prostoru, sa baj-
kovitim pogledom na Dunav... To konkretno znaci da ako vec¢ odlucite da
dodete i pogledate neku predstavu, moZete i ¢itav dan sebi drugacije da or-
ganizujete, kao nekakav izlet recimo. Kako je za mnoge posetioce festivala
to ujedno i prvi susret sa Vilom Stankovié, mnogi odluce da dodu mnogo
ranije, ruc¢aju na Dunavu, prosetaju, obidu prostor, saznaju nesto vise o
samom mestu, ¢uju recimo vrlo zanimljivu i neobi¢nu pricu o njenom
vlasniku dr Stankovicu i sl, a onda uvece dodu i na predstavu. Verujem da
sve to daje nekakvu posebnost Sekspir festivalu.®

Na Sekspir festivalu 2015. godine prikazan je komad Perikle u reziji Nikite Mi-
livojevi¢a u produkciji Itaka art centra iz Indije i Sabackog pozorista. Perikle
je za Nikitu Milivojevi¢a komad ,,bez stvarne istine”, nerealna prica protkana
fantasti¢cnim dogadajima. Bajkovitost komada koju poseduju poslednja dela
Sekspira: Bura i Zimska bajka privukla je kuratora festivala da se bavi ovom
Sekspirovom dramom. Iste godine u selekciju je uklju¢eno i Otelo Narodnog
pozorista iz Bitolja u reziji Dijega da Breze. Otelo je upecatljiva predstava po
vizuelno-tehnickim efektima koja na savremen nacin prikazuje ovu trage-
diju. Diego di Bera, reditelj predstave, istice da je ovim izvodenjem Zeleo da
glumcima pruzi $to viSe moguc¢nosti i prostora na sceni, koju bi oni koristili
za svoju eskpresiju, naglasavajuci da pozoriste iz Bitolja neguje kosmopolitski

8  Intervju sa Nikitom Milivojevi¢em specijalno povodom pisanja teksta o Sekspir festivalu voden
je u Beogradu tokom januara meseca 2017. godine.
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u reziji Vladimira Perhnog i izvodenju Beloruskog slobodnog pozorista. Ovo
pozoriste osnovano je 2005. godine pod poslednjim diktatorskim rezimom
u Evropi. Belorusko slobodno pozoriste je jedno od najotvorenijih kriti¢ara
beloruskog represivnog rezima. Mnogi ¢lanovi trupe bili su u zatvoru, ostali
bez posla. Proganjani su, bezali su i skrivali se od policije i vlasti. Uprkos
ovim dogadajima, trupa nastavlja sa radom i postaje popularna $irom sveta.
Kralj Lir je drama po svom sadrzaju intrigantna za na$ nacion obuzet hariz-
mati¢nim vodama, dok sama postavka temu jo$ viSe problematizuje. Kralju
Liru reditelj ne oduzima razum, ve¢ mogu¢nost kretanja.

Analizirajudi festivalsku selekciju za 2015. godinu, a koriste¢i navedene teori-
je festivala, mozemo da zaklju¢imo da se Sekspir festival konceptom kriticki
odnosi prema dramati¢nim dogadajima svetske istorije i politike, ali i da bar-
da postavlja u kontekst patnje i stradanja naroda koji su preziveli diktatorske
rezime. U tom smislu Kralj Lir u izvodenju Beloruskog slobodnog pozorista
»otvara’ narative iz proSlosti nase drzave i se¢anje na rezim Slobodana Mi-
logevica.

Na poslednjem Sekspir festivalu prikazane su zanrovski, stilski originalne po-
stavke. Pozoriste Glob igralo je komad Mera za meru u reziji Nika Begnela.
To je bila predstava sa razigranim ansamblom glumaca, koji su pevali, igrali
Sekspirovu komediju izmestenu u novi vek. Ovaj komad izvela je najbolja
pozori$na $kola iz Grcke C kao cirkus, koja, koriste¢i metod kolektivne rezije,
pokazuje ideju i temu predstave koriste¢i mali broj izrazajnih sredstava.
Kompani teatar iz Mumbaja (Indija), nakon gostovanja u Delhiju i Londonu,
izveo je Bogojavljansku no¢, pracenu autenticnom i originalnom indijskom
muzikom.

Nikita Milivojevi¢ zakljucuje:

Posle tri godine mislim da je vec sasvim jasno da na festivalu mozete vi-
deti Sekspira u najrazli¢itijim formama izvodenja. Prosle godine nas gost
je recimo bila jedna od vodecih svetskih dzez pevacica Maria Joao. Njen
koncert je u stvari bio izbor Sekspirovih soneta i nekoliko scena (Hamlet,
Magbet, San letnje noci)... i to je zaista bilo nesto potpuno neverovatno.
Takav dogadaj moZete jednom u Zivotu da vidite i cujete. Pre svega to Sto
je u stanju da uradi glasom je pravo ¢udo, a scena Ofelijinog ludila je jed-



Umesto zakljucka:
saradnja, ojacavanje zajednice i prozimanje kultura

Sekspir Festival, poput svih svetskih festivala danas, a na osnovu uloga i funk-
cija koje je definisao Dragan Klai¢ u knjizi Poceti iznova (2016), odlikuju:
mobilnost umetnika, ideja i koncepata, stvaranje koproducentskih odnosa,
posedovanje razvojne funkcije jer afirmise i ojacava pozicije mladih gluma-
ca, reditelja, igraca iz zemlje i inostranstva gostovanjima najboljih $kolskih
pozorista iz Grcke, saradnjom sa Akademijom umetnosti iz Novog Sada,
problematizujuci polozaj pojedinca i kulture danas, kako kroz teme kojima
se bavi, ujedinjujuci pozorisne poetike, stilove izvodenja i poglede na kultu-
ru pozori$nih stvaralaca koji dolaze sa Istoka kontinenta i onih sa Zapada.
Putem ovog festivala, kurator Nikita Milivojevi¢ izborom predstava (mono-
drama, klasi¢ne postavke, solo muzicka izvodenja, trupa) iskazuje ciljeve in-
terkulturalnosti: otvorenog i demokratskog pogleda na pozoriste. Milivojevi¢
je uvek tezio da bude deo pozori$nog sistema u Srbiji, ali je nakon odlaska
iz Narodnog pozorista postao reditelj emigrant koji svoju umetnicku egzi-
stenciju ostvaruje u Americi, Svedskoj, Grékoj, Makedoniji, ali retko u Srbiji.
Decenijama Zivi na relaciji Beograd-Solun-Atina. Kako naglasava, ljudi su
danas pritisnuti potrosackim, takmicarskim vrednostima liberalnog kapita-
lizma sve vise rastavljeni, neprijateljski nastrojeni jedni prema drugima, dok
»povezanost: kulturna, vezanost za slicna interesovanja, poduhvate treba da
utice na kreiranje nase stvarnosti koja ¢e nam omoguciti manje nezadovolj-
stva i agresije. ,,Da citiram Andrica, 'svi smo mi civilizacijski povezani i nasa
nada je uvek na drugoj strani mosta”, naglasava Milivojevic.

Sekspir Festival, povezujuéi sudbine umetnika iz Gruzije, Irana, Turske, Gré-
ke, Slovenije, Makedonije, ima za cilj da povrati gradansku publiku u pozo-
riste, ljude koji su poslednjih godina postali nevidljivi u spskim medijima i
javnosti: profesore, slikare, pisce, konceptualne umetnike. To je publika koja
poseduje osobine legitimnog ukusa, prema francuskom sociologu Burdijeu
(Bourdieu).

Kod pravih esteta on se kombinuje sa naklonoséu prema vrhunskim de-
lima onih umetnosti koje su jos uvek u procesu legitimacije, poput filma,
dzeza ili popularne muzike - koji je sve prisutniji ukoliko obrazovni nivo
raste, a najzastupljeniji je kod onih frakcija dominatne klase koje su naj-
bogatije u obrazovnom kapitalu.® (Bourdieu 1990: 56)

9  Pjer Burdije (Pierre Bordieu) naglasava da ljudi upotrebljavaju svoje resurse (kulturni kapital)
kojim ostvaruju simboli¢ki profit (socijalni ugled i prestiz).

—_
—_
o)

Maja Ristic¢



—_
N
o

SEKSPIR FESTIVAL:

PROZIMANLJE, UCITAVANJE, ISCITAVANJE

Sa aspekta finansijskog menadzmenta, Sekspir festival se finasira iz budzeta
Autonomne pokrajine Vojvodine, budzeta Opstine Indije i od strane privat-
nih sponzora. Ministarstvo kulture RS do sada nije pronaslo interes da fina-
sijski pomogne ovaj festival, iako on aplicira na konkursima svake godine. S
obzirom na to da se festival odrzava izvan Beograda, da finansijsku podrsku
dobija od Pokrajine (a programsku od Evropske mreze festivala), a da na nje-
ga dolazi i publika iz Beograda, on predstavlja odli¢can primer decentraliza-
cije kulture u nasoj centralizovanoj kulturnoj sredini (najve¢i broj kulturnih
institucija, festivala, programa desava se u Beogradu, dok pozorista $irom
Srbije finasiraju gradovi i opstine, a programi se u najvecem broju slucajeva
ugledaju na uticaje iz centra). Opstina Indija je tokom proteklog perioda est
godina uzastopno, proglasena Evropskom prestonicom buducénosti (nagradu
dodeljuje magazin Fajnensal tajms) zahvaljuju¢i dobrim rezultatima u ra-
zvoju administracije, priviednom poslovanju opstine i obezbedivanju boljeg
standarda stanovnicima Indije."

Opstina Indija se razvija pruzajuci Sekspir festivalu dobru platformu za po-
stojanje i usavr$avanje programa u budu¢em periodu. Odvijanje ovog festi-
vala doprinosi jacanju pozitivne slike opstine Indija u drustvenoj i kulturnoj
javnosti zahvaljuju¢i ambijentu u kome se odrzava, gostovanju pozori$nih
trupa raznolikog pozori$nog izraza i jezika. Dolazak u Indiju umetnika razli-
¢itih nacionalnosti, glumaca sa Dalekog istoka, ali i Glob pozorista, profesora
glume i pozorisnih stu¢njaka iz Njujorka koji rade sa glumcima, on postaje
simbol, dobar primer kulturne saradnje kulturnog turizma (ali ne u obliku
koji je zastupljen na komercijalnim, multidisciplinarnim festivalima) nase
zemlje. Kako naglasava Vesna Duki¢ u knjizi Drzava i kultura:

[...] razvoj kulturnog turizma moze biti ostvaren samo uspostavljanjem
meduresorne saradnje usmerene na stvaranje atraktivnih turistickih pro-
izvoda i usluga u oblasti kulture i umetnosti [...] tu se pre svega misli na
obogacivanje zadovoljstva posetom kod postojecih posetilaca, ali i podsti-
canje potrosnje, privlacenje novih trzisnih segmenata, podsticanje, najpre
domace i prekogranicne, a zatim i medunarodne saradnje (Puki¢ 2010:
358).

Od Sekspir festivala se ocekuje popularizacija mesta, kulture, raznovrstan
program iz sveta iz oblasti izvodackih umetnosti koji je originalan i retko
vidan u nasoj sredini. Na koji nacin festival to ostvaruje? Prvo dolaskom

10 Navedeno pokazuju podaci i informacije sa zvani¢nog sajta http://www.indjija.net. (pristuplje-
no: 28.9.2017. u 18:53).



stru¢ne publike iz Beograda, novinara, diplomata, predstavnika ministarsta-
va i uglednih li¢nosti Beograda, kulturne i poslovne elite (prema ve¢ navede-
nim istrazivanjima publike premijerna kulturna desavanja posecuju pred-
stavnici elitnog i standardnog kulturnog modela), dok ¢e svaki izvodac koji
dode u Indiju biti upoznat sa ovim gradom. Razvijanjem i uspostavljanjem
medusektorske i intersektorske saradnje opstine sa nevladinim organizacija-
ma, fondacijama, stranim delegacijama i ambasadama, predstavnicima stra-
nih kulturnih centara i sponzorima koji ulazu u ovaj festival - lokalna zajed-
nica jaca. Jacanje se ogleda u stvaranju simbola (brenda) destinacije. Klju¢ni
elementi brenda jesu ljudi i se¢anje/poistovecivanje publike sa ,,magijskom
kulturnom istorijom” mesta (Morgan, Pricard, Prajd 2005: 156) koja se ogle-
da u proslosti koju prenosi ambijent Vile Stankovi¢, duha vremena srednjeg
veka, perioda nakon Drugog svetkog rata i se¢anja na vladavinu Josipa Broza
Tita, koji je Vilu Stankovi¢ koristio kao svoju rezidenciju. Kognitivna i emo-
cionalna ucitavanja su bezbrojna, a narativi uzbudljivi i zanimljivi publici
- Indija je op$tina koja privredno napreduje, Festival je veza kuratora sa svo-
jom zemljom, ali i veza sa Sekspirovim delom, koje poseduje sada novi kanal
komunikacije: festival.
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SHAKESPEARE FESTIVAL:
PERMEATION, READING, LOAD

Summary

The main fokus of the work is analysis of the Shakespeare Festival as a cul-
tural product inspired by Shakespeare creativity. Since the festival can also be
viewed from the perspective of transmediality, in the first part of this paper
will be defined by this theory Festival are given an excellent way to pro-
mote theatre art improvingthe position of the local community, Curator of
the festival is equated with a job producer who is creator of the concept of the
festival, but is olso responsible for operations and asks for money to moin-
tain it. The second part of the paper examines the program, the objectives of
the Festival and bring an interview with his curator, theater director Nikita
Milivojevic.
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Apstrakt

Osnovno polaziste teksta jeste odredenje igre kao temelja kulture, u inter-
pretaciji sociologa kulture, Ratka BoZovica. Igra je u clanku tretirana, pre
svega, sa stanovista ontologije, a potom u relaciji sa svetom kulture i idea-
lom slobode. Tim povodom, u tekstu je naglasena dijalekticnost igre, kao i
njena suprotnost u odnosu na nistavilo. Pored interpretacija igre u rasponu
od Heraklita do Huizinge, najvise paznje posveceno je analizama igre u Bo-
Zovicevoj interpretaciji tipologije igara, preuzetih iz knjige RoZe Kajoa Igre i
ljudi. Rasprava se zavrsava problematikom tehnoloskih igara, koja je bitna
za razumevanje savremenog sveta igre, te perspektive razvoja kulture i po-
tencijala osvajanja slobode.

Kljucne reci
igra, kultura, sloboda, tehnologija, homo ludens

Iako je ozbiljni svet igre tema filozofije jo$ od njenih pocetaka, ta¢nije, ona
datira iz Heraklitovog (Heraclitus) (,,mra¢nog”) i pretsokratskog doba, retki
su, u nasem vremenu - a rekli bismo i veoma dragoceni - oni mislioci, poput
Ratka Bozovica, ciji se refleksivno-kriticki uvidi doti¢u ove problematike. Za-
$to je to tako? Da li je fenomen igre, kao predmet preispitivanja, s razlogom
potisnut iz savremene kulture i midljenja o njoj, ili je, pak, igra i dalje tu,
odnosno prisutna kao pojava, ali gotovo da nema onoga ko bi se usudio da
o tome smisleno i argumentovano pise ili govori. Cini se, zapravo, da je ovo
drugo posredi - savremena epoha obiluje prostorom za prisustvo mnostva
razli¢itih igara, ¢emu znatno pogoduju rast tehnologije, industrijalizovanje
zabave, kao i ekspanzija vrednosti spektakla. Komercijalizovanje sveta igre,
kao i njegova sistematska medijska eksploatacija, ¢ine vreme zabave domi-

1 vuksanovic.divha@gmail.com
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nantnim u odnosu na svetove umetnickog stvaralastva i kulture naseg doba.
Stavide, izgleda da, izvan matrice zabave, gotovo da i nema niceg drugog.

Paradoks s igrom je upravo sledeci: sto se ¢ovek/zena vise igra, deluje kao da
ima manju potrebu da misli o njoj. Jer, nasuprot ozbiljnosti igre, reflektovanje
o0 njoj izgleda neozbiljno, i $tavise — infantilno. Igra se, naime, jo§ od Hera-
klitovih vremena tretira kao fenomen vezan za decu i detinjstvo, te bi teore-
tisanje o igri, shodno tome, trebalo da potpada pod relaksativne i neobave-
zujuce aktivnosti, koje se uglavnom vezuju za tzv. ,,slobodno vreme” (a koje,
zapravo, nije vreme emancipacije, ve¢ samo ono vreme koje je oslobodeno
od radnih aktivnosti). Igra se, dakle, sude¢i po aktuelnim predrasudama s
jedne, i nedostatnosti relevantnih istrazivanja s druge strane, tretira kao onaj
predmet ispitivanja koji je takore¢i nedostojan nauke. Filozofija igre se, vero-
vatno, uzima u obzir tek kao nizerazredno, ekscentri¢no zanimanje misljenja
za jednu oblast delovanja u kulturi ili medijima.

Razumevanje igre se, u savremenoj eri, smatra gubljenjem vremena na ire-
levantne predmete istraiivanja, iako zabava u sve vec'oj meri, preuzima me-
sto igre u prostoru ,slobodnog vremena” Medutim, Bozovi¢, favorizujuci
slobodnu igru, a u odnosu na represiju sveta zabave, upravo misli suprotno:
»Nastojanje da se igra podredi Zivotnim fazama koje slede posle detinjstva,
jer je ona, navodno, samo priprema za takozvani ozbiljan’ Zivot, pretvara je u
njegov surogat, u sekundarnu egzistenciju™, ¢ime se igra, fakticki, detronizu-
je u ontoloskom smislu reci, postajuci predikat, odnosno kategorija sfere pri-
vida. Time ona, doduse, biva predstavljena kao vazan topos estetskog privida,
ali - zalaze¢i u domen izucavanja estetike — gubi svoj ,,stvarnosni” dignitet.
Za Bozovica, $to ¢emo pokusati da dokumentujemo u nastavku teksta, igra
se nalazi u prostoru izmedu bica i privida, ali pre pada na stranu bica, a u
odnosu na nistavilo.

Nadalje, povodom igre bi se moglo zakljuciti da je do aktuelnog marginali-
zovanja igre kao predmeta istrazivanja doslo zahvaljujuci vladajucoj predra-
sudi da ona nije po sebi vredna istrazivacke paznje, jer se dogada u slobod-
no vreme i nalikuje pukoj razonodi ili, uopsteno uzevsi, nekakvoj detinjoj
zanimaciji. U odnosu na ostale fenomene kulture, igra kao da nije pogodna
za tematizovanje, posto je — upravo u suprotnosti prema Heraklitovom shva-
tanju - manje ozbiljna, pa samim tim i relevantna, od drugih istrazivackih
predmeta, za teoriju naseg vremena. O znacaju igre za celokupnu ¢ovekovu

)

2 Ratko Bozovi¢, ,Igrani igraéi’, u: Molitva osame, Cigoja Stampa, Beograd, 2016, str. 439.



egzistenciju Bozovi¢ kaze sledece: ,,Za decu je igra isto $to i zivot za odrasle.
bas zato, da se igra ne bi svodila na svrhe izvan njenog slobodnog iskazivanja,
ne bi je trebalo videti kao puku pripremu za bududi zivot. Posto je igra osno-
va ¢ovekovog bivstovanja i njegove kulture, ona svakako nije obelezje samo
decjeg doba vec celine ¢ovekovog Zivota.™

S druge strane, tekst Ratka Bozovica, naslovljen kao ,Igra ili nista™, aludi-
rajuci na Parmenida (Parmenides), Hegela (Hegel), Hajdegera (Heidegger),
te gotovo citavu ontolosku bastinu filozofije, upravo govori u prilog znacaja
igre za ¢oveka, kontrastirajuci, nimalo slu¢ajno, igru u odnosu na pitanje ni-
Stavila. Igra je, prema njegovim shvatanjima, na strani bica, $tavise, ona je
pretpostavka bivstvujuceg, odnosno ispoljavanja odredenih kulturnih vred-
nosti. Igra ne samo da nije nistavilo, ve¢ se to nichil, u stvari, ponistava igrom.
Kao odlika bica, igra jeste, dok nista nije. Radikalna tvrdnja, ili stav: ’igra
ili nista’ je, u prvom redu, vrednosnog karaktera, ali je, u isto vreme, re¢ o
iskazu kojim se priziva jedna ontologija, tj. metafizika igre. Igra je, otuda, za
Ratka Bozovica, kategorija, vrednost bica ili je samo to bice, dok je nistavilo
ne-vrednost i ne-bice.

Na jednom drugom mestu, u okviru opseznog Bozovi¢evog opusa, igra se
smesta u prostor izmedu bica i privida (imajuci kako svoju ontolosku, tako
i etetsku stranu), vezujuci se za ideju slobode, a §to je protivstavljeno sve-
tu lenjosti i dosade: ,,Ostvarena izmedu bica i privida, igra nije potreba ne-
slobodnog, ve¢ slobodnog ¢oveka. Ko se plasi njenog reskog bleska i njene
neposrednosti, ko je prestravljen njenom magi¢nom neocekivanoscu, ko je
izgubljen u dodiru s njom, taj se odvec¢ plasi i zivota i smrti. U svojoj pusto-
lovini i stalnoj neizvesnosti, igra nikad nije nadena, jer se ona stalno nalazi i
neprekidno otkriva”’ Primetno je da se igra ,otkriva” igra¢ima, poput istine
ili bi¢a filozofima - da upotrebimo ovde analogiju ,,fenomena” igre s tradicio-
nalno shva¢enim bi¢em i istinom. I dalje, navodi Bozovi¢, igra podrazumeva
mozda ne istrazivacki napor, kao istina, ali strpljenje i volju, svakako, kako
bi bila pronadena: ,,Ako je prate klonuca volje i krah strpljenja, ako je u njoj
prisutno samo ono $to je ve¢ bilo, ono do sada, ona nece izbe¢i zamke dosade,
jer nije ni rodena na velikoj udaljenosti od opredmecene stvarnosti, koja je
uvek spremna da stvori novu stupicu. U stvari, lenjost i dosada, ti sijamski
blizanci, nepomirljivi su protivnici igre.”

Isto, str. 439.

Ratko Bozovi¢, ,,Igra ili nista’, u: Igra ili nista, Cigoja $tampa, Beograd, 2014, str. 103-140.
Ratko Bozovié, Lavirinti kulture, Cigoja $tampa, Beograd, 1998, str. 181.

Isto.
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Jedna od klju¢nih teorijskih inovacija, naime, koju Bozovi¢ izvodi u pome-
nutom tekstu, tice se realizovanja paradigmatskog obrta (igra je bice koje je
i bice i privid istovremeno, dok je nista dosada i ne-bice), koji je, na prvi
pogled, veoma udaljen od shvatanja igre u savremenoj epohi. U ¢emu se jo$
sastoji ovaj paradigmatski zaokret, i $ta je njegova osnovna ideja? Ukratko
receno, kako interpretirati ovu inovaciju, i da li ona, pri tom, predstavlja no-
vum, sagledano u kontekstu savremenih studija kulture, ili, pak, izlazi izvan
okvira ove discipline, utemeljujuci se u tradicionalnoj filozofiji, misljenoj kao
metafizika ili estetika. Ono $to je ovde interesantno jeste to da bice dobija
predikat ,,igrivosti’, ono nije stati¢na, usamljena kugla u univerzumu, nego
je »zaigrano” A ta zaigranost bica, koja stoji nasuprot nistavilu i ponorima
savremenog nihilizma, jeste, po nasem misljenju, veritativni odgovor, i ujed-
no kritika savremene kulture i sveta u kome zivimo. Takode, ova zaigranost
referira i na Heraklita, kao i na njegovo izvorno shvatanje dijalektike.

Opste mesto teorija koje se danas bave kulturom, ma sa kog vrednosnog
(ideoloskog) polazista posmatrano, jeste to da je igra derivat kulture, a ne
obratno. Medutim, pojedini filozofi kulture, poput Huizinge (Huizinga), na
primer, smatraju da igra prethodi kulturi. Sli¢no stanoviste zastupa i Bozovic,
iako bi, kao sociolog kulture, zasigurno mogao da tvrdi i nesto posve drugo
- da je, recimo, drustvena zajednica ono $to je u osnovi kulture, i sl. Podr-
zavajuci Huizingina uverenja, koja u ideji igre vide nesto vise od psihologije
i fiziologije, a kulturu kao ishod ¢ije je izvoriste igra kao takva, Bozovi¢ se
svrstava u one malobrojne teoreticare kulture koji ne samo da se interesuju za
stvar igre, nego joj pripisuju i mesto porekla kulture, ¢ime se de facto priznaje
da kultura pociva na svetu igre, a ne obratno, a $to je svojevrsno prevred-
novanje, u odnosu na vladajuca shvatanja o kulturi. No, poput Huizinge, ni
Bozovi¢ se ne zadovoljava utemeljenjem kulture u igri na tradicionalisticki,
sistemski, staticki nacin, ¢ime bi naracija o zasnivanju kulture bila, zapravo,
idealistickog karaktera.

Nasuprot ovome, igra i kultura su u dijalektickom odnosu posredovanja.
Iako, naime, logicki i ontoloski gledano, igra prethodi kulturi, ¢ime joj, ujed-
no, predicira i neka obelezja, taj odnos nije relacija pukog nadilazenja, nego
je zasnovana na konstantnom posredovanju, tj. prozimanju, iz ¢ega se moze
zakljuciti da su igra i kultura jedno, tj. da je igra ne transcendentno, ve¢ ima-
nentno svojstvo kulture. Na taj nacin, dakle, posmatrano sa stajalista dijalek-
tike, igra je u osnovi kulture, i ova prvobitna relacija izmedu igre i kulture ne
uspostavlja se nekriticki. Jer, igra je, osim $to dijalekticki pretpostavlja kul-
turu, u odnosu i sa stvarnos¢u. Posmatrano s ontoloskog stajalista, moze se



postaviti pitanje — da li je igra stvarna stvarnost, i ukoliko to jeste, u kojoj je
meri stvarna? Ako je igra, pri tom, i ishodiste kulture, kako tvrde i Huizinga i
Bozovi¢, radikalizovanje pitanja o stvarnosti igre, neposredno utice i na defi-
nisanje sveta kulture, i to u pogledu njegove vlastite ontologije.

Objasnjenje pomenutog zaokreta u odnosima izmedu igre i kulture, kod na-
vedenih mislilaca, pociva, verovatno, i u na¢inu na koji i Huizinga i Bozovi¢
pristupaju analizama kulture; umesto starog, metafizickog modela preispiti-
vanja pod vidom vec¢nosti (,,spinozizam”, moderno doba), oni su skloniji he-
raklitskoj dijalektici, ozbiljnosti u tretiranju fenomena kako igre, tako i kul-
ture, bez obzira na to koliko je igra ,stvarna” ili pak ucestvuje u definisanju
stvarnosti. ,U svom delu Homo ludens Johan Huizinga dokazuje da igra nema
tako znacajnu ulogu u kulturi naseg vremena kao $to je imala u gr¢koj i latin-
skoj tradiciji. I $to je mnogo bitnije”, naglasava R. Bozovi¢, ,,on je pokazao u
kojoj meri igra jeste pojava koja prevashodno pripada domenu kulture.”” Iako
prediciranje sveta kulture igri, i obratno, onima koji su upuceni u problema-
tiku mozda deluje samorazumljivo, ovde je re¢ o tome da aktuelno misljenje
o kulturi, njenu relaciju s igrom uglavnom ignorise, ili tek pokatkad ozbiljni-
je reflektuje, tako da je Bozovicev doprinos osvetljavanju ovog odnosa, a na
osnovu njegove ,istorije”, veoma znacajan.

I dok su se u teorijskom (filozofskom) misljenju interpretacije igre kretale od
objektivizma ka subjektivizmu, i natrag, BoZovicevo interesovanje za igru je
neposredno povezano sa stvarnoscu sveta kulture, koji iz igre proishodi. Isti-
na, u ontoloskom svetlu sagledano, njegovo refleksivno uporiste blize je He-
raklitu i Gadameru (Gadamer), nego Kantu (Kant) i Sileru (Schiller), na pri-
mer. Da bi igra, pa time i kultura, imale u sebi stvarnosnu dimenziju u jakom
smislu rec¢i, neophodno je prevazici subjektivisticka shvatanja kako sveta igre,
tako i kulture. Bozovi¢evo razumevanje odnosa igre i kulture, moze se, reci-
mo, uporediti s Gadamerovim shvatanjem relacije igre i umetnosti, o ¢emu
on pise na slede¢i nacin: ,Kad u vezi s iskustvom umjetnosti govorimo o igri,
onda pod igrom ne mislimo na ponasanje ili ¢ak na dusevno raspolozenje
stvaraoca ili onoga koji uziva, a pogotovo ne na slobodu nekog subjektiviteta
koji se aktivira u igri, ve¢ na sam nacin bitka umjetnickog djela”?

Dakle, po analogiji s ovim iskazom, mogao bi se izvesti zakljucak da kultura,
zapravo, egzistira na nacin igre, te joj je, kako tvrdi Ratko Bozovi¢, igra u
osnovi, tj. u samom temelju. Otuda igra nije samo subjektivna (tvorevina)

7 Isto, str. 185, 186.
8  Hans Georg Gadamer, Istina i metoda, ,Veselin Maslesa”, Sarajevo, 1978, str. 131.
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svesti ili proizvod kretanja duha, ve¢ osnova kulture koja iz nje proishodi.
Ona je ne samo estetski fenomen (o ¢emu se podosta pisalo u domenu filo-
zofije i estetike, u rasponu od Silera do Nic¢ea /Nietzsche/), ve¢ i ontoloski, i
to na takav nacin da je odredujuca za svet kulture. Iz igre se, u stvari, generise
i objektivira kultura. MozZe se re¢i da ovakav odnos prema igri i njenoj vezi
s kulturom BoZovica svrstava u red onih filozofa kulture koji se bave prvim
pretpostavkama kulturalnih fenomena i procesa, i da ga karakteristi¢ni mo-
dus promisljanja sveta kulture izdvaja iz mnostva teoreticara kulture koji se
njome bave isklju¢ivo na temelju ,,stvarnosnog” ili empirijskog aspekta istra-
Zivanja.

Igra je, prema tome, za Bozovica objektivna datost (mada ne i nepromenlji-
va), i kao takva, odredujuca je za ¢ovekov svet, odnosno za njegove kulturalne
horizonte. No, ona je, istovremeno, i subjekt interakcije sa svetom. Kao takva,
u mogucnosti je ne samo da transcendira ¢oveka, nego i sebe samu: ,,Na putu
do svoje vlastitosti i viSeznacnosti, igra premasuje individuum i sebe samu.
Ako je bit bitka igra, kao $to kazuje Hajdeger, iz toga neminovno proistice da
igra odreduje bitak, a ne bitak igru. Takvu duhovnu opredeljenost podupiru
i Gadamerovi pogledi, a narocito oni u kojima se nastoji pokazati da subjekt
igre nisu igraci — vec¢ samo igra. Otuda je i shvatljivo, $to igraci, u stvari, prema
Gadameru, dolaze u situaciju da ih iskusava igra kao stvarnost-mogucnost,
koja ih nadskace i prevazilazi” Ve¢ iz ovog citata vidi se da je igra (moguca)
velika tema ne samo specijalizovanih teorija igara, nego i slozenijih misaonih
poduhvata, implementiranih unutar medijuma savremene filozofije i studija
kulture.

Naredna odlika Bozovi¢evog ontoloskog pogleda na svet igre jeste ta da on
oveka (kulture) koji se igra smatra ,,igranim igraem”. Sta bi ovo trebalo da
znaci u njegovom teorijskom diskursu? Iako je, zapravo, igra logicki i on-
toloski, u Bozovi¢evom delu pozicionirana tako da je pre ¢oveka, te ga, tek
potom, uspostavlja kao bice igre i kulture, ovakvo videnje ne znaci to da je re¢
o vulgarno-deterministickom odredenju subjekta koji se igra, kako bi, prima
faciae, ovakvo re$enje odnosa ¢oveka i igre moglo da se protumaci. Jer, Ratku
Bozovicu je stalo do momenta slobode, u tom odnosu. I upravo na ovom
mestu stupa na scenu jedna duboko humanisticka dijalektika odnosa slobode
i nuznosti, koju BoZovi¢ uvek iznova varira u svojim razli¢itim rukopisima,
govore(i bilo o kulturi ili o igri. Naime, iako ¢ovek igra uvek po pravilima
koja su unapred postavljena i odredujuca za igru, ona je upravo stoga igra,

9  Ratko Bozovi¢, Lavirinti kulture, Op. cit, str. 185.



jer kao takva, dakle kao igra po pravilima (ili nuznosti), koincidira, zapravo,
sa slobodom.

Potpora ovom humanistickom polazistu Ratka Bozovica, koje inklinira ka
slobodi kao regulativnoj ideji ali, istovremeno, i pozeljnoj praksi u kojoj sa-
vremeni ¢ovek participira i koju istovremeno kreira, moze se traziti na nivou
njegove ontoloske definicije igre. Naime, igra je osnov kulture, i to kao njena
temeljna vrednost. To je upravo jedan od razloga zbog ¢ega je autoru knjiga o
igri i igrama (Metamorfoze igre, Igra ili nista)' stalo do prevrednovanja same
ideje igre, posto se u njoj ogleda i iz nje proishodi ne samo kultura, ve¢ i mo-
guénost osvajanja ljudske slobode. Re¢ju, u igri, kako je Bozovi¢ tematizuje,
lezi emancipatorski potencijal kulture. Jer, autoru je potrebna igra koja po-
stavlja temelj kulturi upravo sagledano sa stanovista odbrane ideje slobode.
Nasuprot postvarenju i opresiji, slobodna igra mogu¢nosti jedne kulture je,
za Bozovica, superiorna u odnosu na ostale premise o kulturi.

Iz Bozoviceve teorijske borbe za ontoloski status igre izbija, zapravo, zudnja
za razumevanjem igre koja bi predstavljala osnovu ne samo kulture, nego i
slobode, $to u krajnjoj instanci, pada ujedno. Igra je, dakle, za ovog autora ni-
$ta drugo do ishodiste, odnosno polaziste slobode; jer, u igri se, tvrdi Bozovic,
»moze reprodukovati cela duhovna sadrzina sveta’, pa je tako i duh slobode
potencijal te i takve duhovne ,reprodukcije”. U savremenom dobu nesklo-
nom igri, moze se s pravom postaviti pitanje - nije li time marginalizovana,
skrajnuta i sama ideja slobode, jer vrednosti igre i slobode, na izvestan nacin,
prema Bozovicevim shvatanjima, koincidiraju. O vladaju¢im ne-vrednostima
nasilja, u odnosu na (odsutnu) slobodu i igru, ovaj autor kaze sledece:,,Igra
koja racuna na sredstva nasilja osudila se na to da pomraci svoju sustinu i
svoje blistave mogucnosti. Demonska mo¢ igre razara i samu igru. Igra koja
ne zna za svoje granice, a realizuje se van uma i pravila, uvek rizikuje da se
pretvori u nasilje. A tamo gde nema protivljenja dinamicnih Zivotnih for-
mi obezli¢enom i rutinskom svetu, nema ni cudesnih mogu¢nosti zavodnice
igre!

I kao $to je covek, posmatrano s ontoloske tacke gledista, igrani igra¢ (ali ne i
igracka), tako je, u svetu kulture, ukoliko je ovaj postavljen na temeljima igre
- bice koje tezi slobodi. Kao $to se covek s ozbiljnos¢u igra (ili bi bar trebalo

10 Ratko Bozovi¢, Metamorfoze igre, KPZ, Beograd, 1972; Ratko Bozovi¢, Igra ili nista, Op. cit.

11 Vid. tekst A. Divuljskij - intervju s Ratkom BoZovi¢em: ,Kad zgasne igra, zgasnuo je i Zivot,
Danas, 8. januar 2009, na stranici: http://www.danas.rs/vesti/kultura/kad_zgasne_igra_zgas-
nuo_je_i_zivot.11.html?news_id=150092#sthash.Vwf5irzf.dpuf.
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da se igra), tako se krece i na putu osvajanja slobode - dakle, kroz suprotno-
sti i dijalekticki. I ne samo to. Osim $to je homo ludens, on je i homo amatro,
tj.onaj koji je sposoban da voli, i koji, takode, tezi slobodi. No, aktuelni tre-
nutak obelezava, ne vreme vladavine ontologije, ve¢ tehnologije. U eri domi-
nacije tehnologije, igra takode egzistira, ali na posve drukciji nacin, i nije u
relaciji niti s ljubavlju, niti s idejom slobode. Covek koji radi (homo faber),
zajedno s onim koji misli (homo sapiens), i to u slobodno (od rada) vreme $to
ga odreduje, uspostavlja nove odnose i vrednosti prema stvarnosti, odnosno
svetu koji ga okruzuje, i tzv. ,svetskoj igri”.

Ove nove vrednosne konstelacije, koje iskljucuju ontoloski aspekt igre, na
kome bi trebalo da se temelji kultura, svodeci ga na tehnicki plan civilizacij-
skog delovanja, pa samim tim i redukuju¢i ideju slobode na proste konzu-
merske izbore, BoZovi¢ je opisao na sledeci nacin: ,Tehnicka igra, kao plane-
tarna dominanta modernog doba, u osvajanju sveta, nosi pecat prinude”'? Iz
navedenog citata vidi se, dakle, da svet tehnike i igara danasnjice ne konver-
giraju ka ideji slobode, ve¢ su podredeni momentu prinude, $to je, naravno,
u suprotnosti s emancipatorskom tendencijom sveta kulture, shva¢enom u
tradicionalnom smislu pojma. Tehnika i prinuda kapitalistickog nacina pro-
izvodnje, ali i provodenja slobodnog vremena i njegove ,,potro$nje’, liavaju
igru njenog nekadasnjeg ontoloskog statusa, ¢ime joj oduzimaju mo¢ uticaja
na svet kulture, i teznju ka ostvarenju ideala slobode. Iako je igra, ontoloski
shvacena, u izvesnom smislu reci, suprotnost slobodi, jer podrazumeva nuz-
nost i igranje po odredenim pravilima, ona je, u isto vreme, pretpostavka te
iste slobode, ¢iji put utiru (slobodni) svetovi umetnosti i kulture.

Da ukratko rezimiramo: u ranijim epohama (ne misli se, pri tom, na hrono-
logiju zbivanja u istoriji, ve¢ na doba vladavine metafizike, odnosno etiko-
metafizike) svet slobode je proishodio iz ideja nuznosti, odnosno zakonitosti
i pravilnosti igre, dok danas, ontologija redukovana na tehnicke pojave i nji-
ma odgovarajuce tehnoloske procedure, a igra na komercijalnu zabavu, pred-
stavlja medijum prinude, koji se, pri tom, dozivljava kao ,,svetska igra”, ali ne i
kao kultura. Drugim re¢ima, ova globalna (svetska) igra predstavlja oponira-
jucu silu (prinudu) ljudskoj slobodi, do koje je Bozovi¢u posebno stalo. ,,Da
li ¢e se ‘gradanin sveta”, nastavlja zapocetu misao o neslobodi Bozovi¢, ,,u toj
svetskoj igri, u tom planetarnom zbivanju, naci kao igrac koji ¢e biti izigran ili
kao bice koje e se 'uigrati’ u svetsku igru — ostaju pitanja na koja nije moguce
dati zadovoljavajuc¢e odgovore”"

12 Ratko Bozovi¢, Molitva osame, Op. cit, str. 22.
13 Isto.



U isti mah, ova svetska igra ima ,,primat” u komparaciji sa ,,sve§¢u onoga koji
igra”'* Pored ontoloskog predznaka koji igra poseduje u odnosu na ¢oveka
i njegovu svest, ona za BoZovica, u isto vreme, manifestuje i svoju povesnu
dimenziju. U tom kontekstu, R. BoZovi¢ se poziva na Kostasa Akselosa (Axe-
los) i njegovo shvatanje odnosa coveka i povesti, koje je posredovano igrom:
»Stoga i Kostas Akselos, kada pokusava da odredi mesto i polozaj igre u celini
stihijnih snaga, u kojima se spajaju igre ¢oveka i igre sveta nailazi na ’igru
uopste, na igru celine celina. Ovakvo ustrojstvo igre sveta’ koja se odigrava
igrom coveka i igrom svetske istorije, prema Akselosu, ¢ini je nadmoc¢nijom
od ¢oveka-igraca, koji je samo deo-cestica celine sveta.””* Apostrofirana onto-
losko-povesna dimenzija igre, govori u prilog tvrdnji da je, u krajnjem isho-
du, za Bozovica igra, u stvari, dijalektickog karaktera, jer dijalekti¢ko kretanje
podrazumeva kako subjekt-objekt posredovanje, tako i igru sveta ovde i sada
s vlastitom proslos¢u (povesnoscu).

Dijalekti¢ko-povesna karakteristika igre, pokazuje se, teorijski gledano, kao
nuznost, pre svega zbog toga $to se ovakvom interpretacijom osnazuje ludic-
ka strast igraca zajedno s teznjom ka slobodi, a koja nije protumacena kao
njihov subjektivni pokretac, nego kao podstrekac povesnih kretanja. Igra je
objektivna, povesna (dijalekticka) i svetska, zbog toga $to predstavlja temelj
kulture koja tezi ka realizovanju ideje slobode, najsire gledano. Ontologija
igre, medutim, govori u prilog njenoj dijalekti¢nosti, a ne staticnosti, njenom
nepredvidivom toku i kretanju, te neizvesnosti i riziku koji se preuzima u
cilju ostvarenja ideala slobode.

Razmatrajudi jedinstvenu prirodu igre, i to kako u povesnom, tako i u savre-
menom kontekstu istrazivanja, Bozovi¢ se u nacelu drzi klasifikacije igara
kako je data u delu Igre i ljudi,'® Roze Kajoa (Caillois). Medutim, ovde nije
re¢ samo o pukom, nekritickom preuzimanju tipologije igara od znamenitog
francuskog mislioca, a bez njenog refleksivnog adaptiranja za stvar koja se
tice borbe za slobodu, kao i usavr$avanja po merilima vezanim za aktuelno
pitanje emancipacije (kulture i u kulturi). Stav ’Igra ili nista; otuda ovde moze
da se tumaci i kao credo: sloboda ili nista, $to najneposrednije obja$njava Bo-
zovicev dozivljaj kulture. U osnovi ovog odnosa je, naime, strast, shvacena ne
kao bilo kakva teznja, nego kao eros prema igri, koji naposletku, dijalektickim
naporima dospeva do ,,carstva” uma i slobode.

14 Ratko Bozovi¢, Lavirinti kulture, Op. cit., str.185.
15 Isto.
16 Roze Kajoa, Igre i ljudi, Nolit, Beograd, 1979.
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O igri i pitanju slobode, a povodom knjige Igre i ljudi, Bozovi¢ kaze slede-
¢e: ,,Polaze¢i od Huizinginog uverenja da se ljudska kultura razvila od igre i
kao igra, Roze Kajoa (Igre i ljudi) pokazuje da je sloboda u njenim temelji-
ma i da je njen osnovni pokretac.”"” Ovi Bozovicevi navodi iznova pokrecu
metafizicke rasprave o pitanjima odnosa bica (igre) i slobode. Medutim, za
razliku od vladajucih antickih uverenja o bi¢u - kao o tzv. nepokretnom po-
kretacu (re¢ je ovde, pre svega, o referiranju na Aristotelovu/Aristoteles/Me-
tafiziku),'® ,bice igre”, $to u Bozovic¢evoj interpretaciji inicira nastajanje sveta
kulture, nije nepokretno, ve¢ je po svojoj sustini - dijalekti¢no, u izvorno
heraklitskom, ali, mi bismo tome dodali, i marksisti¢ckom smislu re¢i (ovde
su, prevashodno, na delu tumacenja potekla iz tzv. ,tople struje marksizma”).
Pojednostavljeno receno, ako je igra temelj, a sloboda sama dijalektika i po-
stignuce sveopsteg povesnog kretanja, kultura je onda ono $to se ,,dogada” u
praksi koja obuhvata medijum lociran u prostoru izmedu igre i slobode; ovaj
put je, ujedno, i putokaz slobode, a igra kao put (methodos) i na¢in misljenja i
zivljenja, i sama je pokretacka, pokretna i dijalekti¢na, po svojoj prirodi.

Dalja elaboracija pomenute teorije igara, na kojoj insistira Ratko Bozovi¢,
krece se u sledecem pravcu izlaganja: ,,Od potpune slobode, spontano izra-
zene u igri, do pravila, koja otkrivaju njen institucionalni karakter, igra se,
kako je utvrdeno, javlja kao aktivnost u kojoj imaginacija i improvizacija, kao
poseban vid razonode, omogucavaju da dodu do izrazaja unutrasnje strane
¢ovekovog kreativnog bica. I kad je Roze Kajoa klasifikovao igre kao - igre ta-
kmicenja (agon), igre na srecu (alea), igre prerusavanja (mimicry), igre zanosa
(ilynx), on je, u stvari, pokazao da u razli¢itim vrstama igara nisu prisutne
aktivnosti koje je moguc¢no precizno razgraniciti. Pored toga, Kajoa je sugeri-
sao da prisustvo jedne vrste igara, a ne druge, moze da bude jedan od bitnih
indikatora osnovne usmerenosti kolektivnog zivota i kulture”* Iako je, dakle,
igra jedna — posmatrano u ontoloskom kontekstu istrazivanja — akcentovanje
odredene dimenzije njene objektivacije u drustvenoj stvarnosti bitno govori
o prirodi zatecene kulture, kao i vrednosnim orijentacijama koje trenutno
vladaju u njoj. Otuda nije svejedno s kojim i kakvim igrama imamo posla u
kulturi, te na koji nacin se one u njoj implementiraju, a potom i interpreti-
raju.

Tako se originalna naracija R. Kajoa o agonu, u Bozovicevoj interpretaciji,
primera radi, pretvara u angazovanu antiratnu polemiku, pri¢a o igrama na

17 Ratko Bozovi¢, Igra ili nista, Op. cit., str. 104.
18 Aristotel, Metafizika (prev. Tomislav Ladan), Signum, Medicinska naklada, Zagreb, 2001.
19  Ratko Bozovi¢, Igra ili nista, Op. cit., str. 105.



srecu (alea) prerasta u kritiku njihove industrijalizacije i masovne zloupotre-
be, igre vrtoglavice (ilynx), koje su, u isto vreme, izmedu ostalog, u Bozovi-
¢evom videnju i sinonim za strast, direktno su suprotstavljene tiraniji reda i
(kapitalisticke) racionalnosti, dok problematizovanje igre prerusavanja (mi-
micry), posredstvom kori$¢enja pojma maske, i njene veze s identitetom i
istinom, iznova vraca diskurs kako na ontologki, tako i na drustveni karakter
igre, i to u svim njenim transformativnim momentima postojanja. U eri vla-
davine destruktivnih ratnih igara, eksploatacije kocke i ekstremnog socijal-
nog maskiranja, neophodno je, po nasem misljenju, vratiti se korak unazad,
i promisliti kakvu kulturu Zelimo, i da li iz takvih nasih ocekivanja, te drus-
tvene prakse koja iz toga nuzno proisti¢e, moze nastati poredak zasnovan na
vrednostima slobode.

Posebno je zanimljivo, povodom navedene klasifikacije igara, da Bozovic,
shodno vremenu, diskretno, ali odlu¢no, predlaze njenu dopunu. U nasoj
eri, smatra Bozovi¢, pozivajuci se na K. Akselosa, dominiraju tehnicke igre.”
Tehnika, bez metafizickog duha igre, postaje svojevrsna opsesija kapitalisticke
paradigme otudenog rada i zabave. ,,Kostas Akselos (Vers la penseeplanetaire)
dokazuje da je igru sveta izazvala planetarna tehnika, tako da je i ona tota-
litet tehnickog ucinila tehnickim igrama. Tako je doslo do trijumfa tehnicke
igre”*! Jer, ukoliko je tehnika totalitet, ona na sebe preuzima dominaciju nad
svim sferama Zivota; na taj nacin asimiluje i igru u prostor vlastitog rasta.
»Tako ona usred grékog trojstva (fysisa, tehne i energije) postaje sila domina-
cije, snaga od presudnog znacaja sa stanovista stvaralastva i razotkrivanja.”*

Danasnji igra¢, uslovljen svetom vladavine tehnickih igara, manje ili vise us-
pesno ostvaruje svoju interakciju sa globalnim okruzenjem, $to zavisi, dodali
bismo u duhu autorovih iskaza, od pozicije na ,skali slobode”. On je, naime,
ili ,,uigran”, ukoliko se nalazi na poziciji mo¢i, ili ,,izigran’, ako je potisnut iz
igre ili marginalizovan kao igrac, i verovatno nije u poziciji da bira - nego
svetska igra, kao i u prethodnim slu¢ajevima, bira njega/nju. To znaci da se
u ovakvom, tehnickim sredstvima determinisanom svetu igre, sistemski gubi
mogucnost slobode, bilo da ste ,,uigrani” ili ,,izigrani”; svetska igra je, u stva-
ri, subjekt, a ¢ovek/Zena objekt sveta tehnologije. U ovoj igri, koja, zapravo,
maskira klasne odnose u postindustrijskom i postmedijskom dobu, tehnolo-
gija, liena svog ontoloskog utemeljenja, prepusta ,igrace” svetskom trzistu.
Nova konstelacija trzi$ta igara i kreativnosti ne tezi emancipaciji covecanstva,

20 Upor. Ratko Bozovi¢, Igra ili nista, Op. cit. str. 127.
21  Isto.
22 Isto.
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ve¢ njegovom postvarenju, kiborgizaciji i robotizovanju. Otuda, partneri u
ovoj igrackoj konstelaciji nisu ljudi medu sobom, nego ljudi i masine, i ljudi
i roboti.

Kao jedan od nacina suprotstavljanja postvarenom svetu tehnologije i igara
koje su tehnicki generisane ili podrzane, Bozovi¢ identifikuje kao igru, u nje-
nom stvaralackom poigravanju s maskom (mimicry). Maska je ovde ne samo
metafora koja obezbeduje perceptivni obrt u odnosu na stvarnost, ve¢ pred-
stavlja i onaj oblik igre koji savremenog ¢oveka/zenu, kroz igru i imaginaciju,
uvodi u predvorje slobode. ,,Kao ishodi$na tacka maske danas iskrsava hao-
ti¢ni svet i svet zaledenog racionaliteta. A maska moze postati novi odgovor
represivnim oblicima egzistencije i anonimnom svetu tehnike.”> Iako autor
tvrdi da savremenom ¢oveku i nije neophodno da se maskira ,,jer je njegovo
lice, sa gréevitim i obezli¢enim izrazom, postalo maska”, Bozovi¢ upravo
kritikuje stereotipne predstave maskiranja koje se, navodno, temelje na pse-
udoindividualnosti (odnosno, pseudosubjektivnosti), pripisuju¢i maskiranju
mo¢ ,,prodirenja” ¢ovekovih mogucnosti,” pa samim tim i potencijala ostva-
renja slobode. ,Maska kao mogucnost nije dosla da bi zatvorila sve druge i
drugacije mogucnosti. Ona je tu da bi nagovestila novu moguc¢nost koja jeste
drugacija od onih koje su bile pre nego sto je ¢ovek navukao masku.”*

Maska navucena preko maske postaje danas simbol otpora (sic/) prema po-
stvarenom svetu vladavine kapitala, tehnicke racionalnosti i tehnologije. Ona
sama je dualitet, odnosno dijalektika posredovanja mogu¢nosti i stvarnosti,
slobode i realiteta humanog sveta; ona je, takode, evociranje zanosa i strasti,
kao naznaka, simbol i anticipacija budué¢nosti. Savremeni Homo ludens je ona
figura proslosti, sadasnjosti i budu¢nosti, koja omogucava postavljanje teme-
lja svake kulture. Borba za igru i kulturu, koja je po sebi dijalekti¢na, tj. kon-
fliktualna, jeste, naposletku, vodena stras¢u prema slobodi. A ako se sloboda
osvaja igrom i kulturom, to, istovremeno, znaci da dijalektika igre i njenih
razli¢itih moguénosti nadigrava tanaticke maske destrukcije i smrti.

23 Isto, str. 121.

24 Isto.

25 Upor. Isto, str. 121, 122.
26 Isto, str. 121.
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HOMO LUDENS,
OR PASSION FOR FREEDOM

Summary

The basic starting point of the text is the definition of games as the founda-
tion of culture, as interpreted by sociologists of culture, Ratko Bozovic. The
game is treated in the article, first of all, from the standpoint of ontology,
and then in relation to the world of culture and the ideals of freedom. On
this occasion, the text emphasizes the dialectics of games, as well as its oppo-
site of nothingness. In addition to the interpretation of games ranging from
Heraclitus to Huizinga, most attention is devoted to the analysis of the game
in Bozovic interpretation of the typology of games, taken from the book of
Roger Caillois Man, Play and Games. The discussion ends with the issue
of technological games, which is important for understanding the modern
world of play and prospects for the development of culture and the potential
of the conquest of freedom.

Key words
game, culture, freedom, technology, homo ludens
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Ancmpaxm

Pao npoyuasa ouconanmue Hapamuse o Hebeckoj Cpouju dopmamupare
Yy NOCMMOManumapHoj coyujanucmuuxoj Jyeocnasuju desedecemux 200u-
HA NPowsioe 6eKa U HWUX08 ymuuaj Ha Kynmypy namheroa u nonumuxy
udenmumema y Cpbuju mokom npee deyeHuje 060z éexa. Memodonozuja
UCPANUBAtLA je 3ACHOBAHA HA MPAHCKYNIMYPAIHO] AHATUZU UOeOOU -
K02 U MeonouKoz OUCKYpCa, Koje 00TUKY]Y PASIUMUMU HAMUHU MULTbEtbA.
IIpoyuasarwe ce 3acHuéa Ha npemnocmasyu 0a je udeonouwika 6opba 3a
nodeny pecypca 6usuie opiase umana He camo Opyuimeere u NOTUMuUUKe,
seh npe ceeea kKynmypHe u ucmopujcke Pynxyuje. One ce nocmampajy c
yumem 0a ce caezneddjy u3asosu ¢ Kojuma ce cyouaséa Cpbuja y npovecy
demoKkpamcke KOHCONUOAUUfe, A NOCEOHO KYNMYPHA NOTUMUKA, KOjA KAO
0CHOBHA HA1ena UMa noOPUIKY HAUUOHATIHOZ KYIMYPHOZ UdeHmumema u
KynmypHe pasHonuKoCmu.

Kmwyune peuu
ameusam, jyeocio6eHcmeo, NpasociasHa Kynmypa, opyuimeena enuma,
anmepHamMueHu meouju

3a TonMKe rofuHe, KaJja HAIl HApOJ, He caMo /ia HYje MMao IPUINKY
Ia ce LyXOoBHO yuBpuihyje u mpe Hampep, Hero je Miao y o6pHyTOM
IIpaBITY, KaJ je M y IIKO/IM M Y BOjCIY, ¥ IIPEKO CPefiCTaBa jaBHOT MH-
dopmucama (mTamIe, pagnja, TeleBrsNje) TOBOPEHO CBE CYIPOTHO

djukic.vesna@gmail.com

Paj je Hactao y OKBMpY paja Ha IpOjeKTy ,JmeHtnrteT M cehambe: TpaHCKyITypaaHu
TEKCTOBU APaMcKux yMeTHoCTH 1 Menuja (Cpbuja 1989-2014)” (mpojekar 6poj 178012), xoju
ce peanusyje Ha PakynTeTy JPaMCKUX YMETHOCTH y Beorpany ys moppuky MuHucTapcTsa
IIPOCBETE, HayKe M TEXHOIOIKOT pasBoja PC.
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O HEBECKOJ CPbUIN

NONUTUYKK MUT VS MPABOCITIABHA KYNTYPA:
OOPMATUPAHE OUCOHAHTHUX HAPATUBA

Of1 OHOT LITO je Hallla Bepa IIPaBOC/aBHA OVJIa U IITO je YMHMIIA, Ha-
CTaJa je IPasHIHA, IIPOBaNja, KOja Cé He MOXKE HajelaHIIyT IIPeMOC-
TUTH. AU, MUCIIVIM U BepyjeM fa jefilaH fobap 6poj HAIINX MIafux
JbY[Y CXBaTa IOTpeby fla ce caciylua U fpyra CTpaHa, ia Ca3Hajy u
OHO IITO HAC je, Ka0 HAPOf, OffPYKa/Io CTOTVMHE FOfNHa, fa ocehajy Ty
OITaCHOCT jeIHOCTPAaHOCTIL.
(FberoBa cBeTOCT maTpUjapX CPIICKU
rocniopiue [1aBre JasHocm, 17. HoBembap 1993.)

YBop: opbanyBame peaTHUX ICTOPUjCKUX ITyTOKa3a

Jla 6u ce ncropmjckn forahaju Mormm pasymeTy, HOTpe6HO je la UCTpasKMBada
Off BbUIX JIe/IV BpEMeHCKa IUCTAHIA. Y HallleM C/Ty4ajy, Ta AUCTaHLa usHocu 30
ropuHa, 6ynyhu ma Hac ucTpakuBame Bpaha yHasaz o yyBeHor Mmtolre-
suhesor roopa Ha Kocoy nospy 27. mapra 1987, kojum je 3armodeTa mocTTo-
TaJMTapHA Y JOMVHAHTHO ay TOPUTApHA MOIUTUKA ,0/I0KMpaHe TpaH3uIje .
OcHOBHa KapaKTepJCTUKA TOT NIepuoia y 06/1acTH KYIType je JUCKOHTUHY-
UTET Y OJHOCY Ha TPEH/I0BE KyITYPHUX MONUTUKA IPETXOHUX PeXMMA U Y
OfIHOCY Ha JIOMMHAHTHe TpeHJoBe y pernony Jyromcroune Espone (BHykuh
Hojunuosuh 2003: 33-43). OBaj morabaj, koju ce opurpao y Tajammoj Co-
nujamictiakoj PeneparnBHoj Perry6mumm Jyrocnasuju (COPJ), u cBe Hapen-
He KOje IPOy4aBaMo Y Pajy, IOCMAaTPaMO Ca CTAHOBMINTA ITOJIUTUKE UIEHTH-
Teta BobeHe y nepuony og 1987-2009. IToce6HO cMO poKycrpaHyu Ha OFHOC
jYTOCTIOBEHCKMX KOMYHUCTA TIPeMa JIPXKaBHOM M KYJATYPHOM CYBEPEHUTETY
Cp6uje, TOHOBO CT€YEHOM HAKOH HEILITO BHUIIE Off jefHOr Beka (2006). Y Tom
CMICTTY TIOZIa3¥IMO Off CTaBa Jla jé TOKOM 4MTaBOr IepHofia ,KOMyHU3aM, Ca
cBojuM ycaheHUM aTensmMoM, moce6HO HACTOjao Jja LITO je Buile Moryhe orpa-
HIYY YJIOTY penuruje y uuBuniHoM ApywtBy . (JIunn, Crenman 1998: 292).

[Nonasumre MyITHANCUUIUIMHAPHE aHA/IN3€e MICOOIIKOT JUCKYPCa ,,jyTro-
CTIOBeHCTBA  je Teopuja upeonoruje Teyna Ban [Tujka (Ban Jujk 1998 y Ke-
Bexxay 2013) mpuMemeHa Ha CYKOO M/[e0/I0TMja eTHUYIKOT 1 jyTOC/IOBEHCKOT
HAI[MOHA/IM3Ma, a IOCeOHO y/Iore APYLITBEHE eINTe U Mefuja y MHTepIpe-
TalMju HapatuBa o Hebeckoj CpOuju. 3a aHaNMN3y ,,IIOpoAuLA” Yy KYITyPHOM
cucremy Cpb6uje kopuiheHa je Teopuja kynrypHor cuctema Kinoga Monapa
(Momap 2005: 15-43). Ona HaM ITOMa’ke Jja pa3yMeMO CUHEpIjy /iBe Hau3-
IJIefl pas/In4uTe, a Uak Mehyco6Ho moBesaHe MOpOfUIe, OF KOjUX jefHY
YJHe TIOJIMTUYKE IapTyuje Ha BIACTH Y ,IIOPOAMIV JOHOCKU/IAL[A OfITyKa, a
IPYTY »jyTOCTOBEHCKA™ IPYLITBEHA elMTa IOAp)KaHa Off CTpaHe Mefuja y
HITOPOIMIIN TIOCPETHMKA .



ITocmarpaHo y IIMpeM MCTOPUJCKOM KOHTEKCTY, JBAJIECETU BEK je I0Ye0
Tako mTo je Cpbuja cBOj Ap>KaBHM CyBepeHUTeT nobegHmka y Ilpom ceet-
CKOM paTy IIpeHeJIa Ha IopaXkeHe cycefie ¥ TuMe omoryhmma Mehynapogso
npusHame cyBepeHntera Kpamesune Cp6a, XpBara u Cinoenana (1918), a
noroM u KpapeBune Jyrocnasuje (1924). Taxo je ,cmmerom mebhyHapomHux
OKOJIHOCTM, COIICTBEHMX BOjHMX yCIleXa U IONNUTHUKe cTpareruje, Cpbuja
OTBOpMIa MOTYRHOCT J1a, yMeCTO 3a0KpYy>kKeHe ¥ PeTaTVBHO XOMOTeHe Hal[y-
OHaJIHE 33jelHNLIE, OCTBAPU CBOj MAKCUMA/IHU PAaTHY LW/b: jY>KHOCTIOBEHCKY
npxaBy” (barakosmh 2014: 806). Hakon oBor ,of0amnyuBama peajTHux yc-
TOPMjCKMX ITyTOKa3a’, mpeMa baTtakosuhy, ycnenno je, Heflyro moToM, jon
jemHo — Kaja je Ta 3ajefHIYKa [ip)KaBa TPaHCPOPMICAHA y HaIHALIMOHATIHY,
yautapuay KpapeBuny JyrocmaBujy, a motom — nocne JIpyror cBeTckor para,
joul jefHOM — KaJia je JOIACKOM jyTOCIOBEHCKMX KOMYHNCTA Ha BJIACT OCHO-
BaHa ceKylTapHa Jyrocnasuja (Hajmpe ®HPJ, a morom COPJ).

Cse oBe HaJHAI[MOHA/IHE [p)KaBe HICY JOIPUHOCUIE OCTBAPEHY CPICKIX
HaIVIOHAJIHMX MHTepeca, Beh cy ,,Bas3na 611a opybhe m1xoBor cucreMaTcKOr
YHUIITaBamba’, Kako uctide ap Tpudxosuh.

Y npomexne 0se Oeueruje pacnada opyze Jyeocnasuje, MHO20 cpncKoe
épemeHa U cHaze noceéeheHo je nompasu 3a K6AHMUMAMUEHOM Oeu-
HULUJOM CPNCKO2 HAUUOHATIHOZ UHMepeca Kao objekmusHe 0armocmu.
IIpumom, 3anocmasmwena je 0aneko 6aIHUja HUreHUYA HENOCMOjatba
CPNCKO2 HAUUOHANIHOZ UHMEPeca KA0 HAYUHA MUlbetbd, KAo noceoo-
sara mohu u Kkao cmpamezuje 0e7106ara OOMUHAHMHUX eTUMA CPNCKO2
nonumuukoz ecmabnumimenma. Osu cy xeHoukenu OUpeKmHa nocaeou-
Ua ,jy20c108eHCK02 HAYUHA MULLbEA KOJUM je camo cprcKa noaumuy-
Ka u OpywimeeHa enuma 6una 3apaxcend, 3a pasnuky 00 céux Opyux
Hapooa busuie 3ajeonuye. (Tpudxosuh 2008: 3)

Taj nmepuop ,ombanuBama peamHNX MCTOPUjCKUX ITyTOKasa’ je, Aakie, 3a
Hally TeMy 3Ha4ajaH 360r unmeHue fa Cpouja Tokom 20. Beka HUje BOAMIA
HOMUTHKY MOIPIIKE CPIICKOT, Beh jyroCIOBEHCKOTr HAIlMOHATHOT MEeHTUTe-
Ta, KOjy je, MOBPX CBera, TOKOM JIpyTe IO/IOBMHE BEKa MpaTMIa PEenpecuB-
Ha no/mTrka arensanuje (Hykmh 2015: 282). ITogceTnmo ce jour fja je Bek
IUCKOHTHHYUTeTa cyBepennTeTa CpO1je OKOHYAH pacmajjoM Jyrociasuje u
nporoHom Cp6a ca mpocTopa 3ajemHIUKe ipxkase. Takobe, ncropujcka ceect
CPIICKOT Hapofa ce Hy TOKOM 19. Beka Huje MaHudecToBana ocrpamheHom
HAIVIOHA/ICTNIKOM nonuTukoM 6yxpyhn ma cy Cpbu, 3HaTHO mpe #pyrux
Hapopa — Beh HakoH BepmuHckor koHrpeca 1878. cTBOpWIM HallMOHAMHY
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IpKaBy. Y3 ayToKe(a/HOCT CpIICKe IpkBe of 13. Beka, Cpbu cy ,,mo6mmm
3IpaBe OCHOBE 3a CBAKO[HEBHO IOTBphUBame CBOT HAIMIOHATHOT V/JeHTH-
TeTa 1 [0 TOMe BeoMa Ayro Oumy 3HadajaH usyseTak Meby mcropujckm oc-
tpamrhenyM HapoauMa jyroucroune Espone” (barakosuh 2014: 805). Cro-
ra Huje BEpPOBATHO JIa jeé TOKOM IocCIefitbe fenenuje 20. BeKa CpPIICKM Hapof
THOJ/Iera0 HAIL[MOHATHOj XMCTEepUji Kako ce Hajuemhe MHTeprpeTupa cien
UCTOpUjcKMX morahaja 3amodyeTux I0jaBOM e€THMYKMX HAIMOHAIM3aMa Ha
pocTopy 6MBIIIe JyrocnaBuje 1 jyroc/ioBeHCKOr HalpoHammsmMa Crobomana
Munomesuha y nmonutnykoj apenu Cpouje.

Vpeonomku gucKypc: Ipegpacyfe U aHTUIATHje IICeyloenTe

[Tporpam Counjamucruake napruje Cp6uje (CIIC) on ocHmBama 1990. 3a-
CHOBaH je Ha UICOJIOTMj/ jYTOCTIOBEHCKOI KOMYHU3Ma KOjU je ,ca CBOjUM
ycabeHum aTemsmoM, IMoce6HO HACTOjao fla LITO je BuIIe Moryhe orpaHmyn
yory penuruje y pusyiHoM apymrsy” (JInan, Crenan 1998: 292).° Jyroco-
BEeHU Cy — Kao ,cemu Hapon Conmjamictuuke PenepatnsHe Pery6imike
Jyrocnasuje, Ha TONMCY CTAHOBHMINTBA 1961. MpU3HaTH Kao moceOHa Ka-
Teropuja CTAaHOBHMKA, KOja C€ He M3jallllbaBa II0 OCHOBY €THUYKOT ITOPEK-
7na Beh 10 OCHOBY IpUIIaHOCTM HAHAIIMOHATHO]j ipKaBy. HakoH pacmaza
C®P]J, oHM cy ce fajbe usjalImbaBaay Kao JyrocioBeHn,” Mo Mokasyje mpu-
BP)KEHOCT jeIHOT Jiefla cTaHOBHMIITBA CpOuje Maeonoruju jyrocioBeHCTBa
Ul HAKOH JIBe flelleHNje Of pacmaja Jyrocnasuje.

Haxre, TBpgo 6mpauxo jesrpo HoBoocHoBaHe CIIC Ha yeny ca Muomte-
BuheM Kao IpBuM npencegHnkoM Ilapruje, YnHMIM Cy IpeTeXxHO Jyrocio-
BeHI, Kao U jeaH 6poj rpahana koju cy ce JOHeaBHO TAKO M3jallbaBasIn.
Y o6a ciydaja cy 3a pasyMeBarbe IPYIHOT MAEHTUTETA YIaHOBAa U O6upada

3 CoumjamucTnuka mapruja Cpbuje, Hactama TpaHchopMannjoM 1 yjenumemeM CaBesa Ko-
mynucra Cp6uje (CKC) u Coumjamuctidkor caBesa papgaor Hapona Cpb6uje (CCPHC), Ha
[IPBUM NapJiaMeHTapHUM 1360pyMMa Ha Koje je M3alra, ocBojuia je 45,8% rmacosa 6upada
U TaKo IOCTaza Blajajyha monmTuyka mapTuja cBe 50 BaHPeTHMX IapaMeHTapHUX U360pa
meueM6pa 1992, xapa je 360r ycrocraspama CaesHe pernry6nuke Jyrocmasuje (CPJ) n xpus-
HOT CTaba HaKOH OffP)KaHVX CaBe3HMX U300pa, OCIIOPEH NETMTYMUTET PeIyOIMIKIX BIACTI.
CIIC je Ha BaHpeFHUM IIapaMeHTapHUM 1360puMa ocBojuIa 28,8% I/1acoBa, amu je i fabe
OCTasa JOMIHAHTHA TIapTHja Ha TONMUTHYKOj criern Cpbuje, cBe 10 MpeCeTHIYKIX n3bopa
2000. O KOHTMHYUTETY Ca IPETXOHUM jEJTHONAPTUJCKMUM CUCTEMOM CBEJJ0UM UMIbEHNIIA 1A je
»CIIC KafpOBCKM, MI€OOUIKM, TPOIPAMCKY M HPAKTUYHO OCTA0 HEIIPOMEbeH UM He3HATHO
IIPOMelbeH y OJHOCY Ha BpeMe Kafia je 61o Bragajyha kao CKC” (Hejanosuh 2013: 65)

4  Tako je mpema nomnucy cranoBHMIITBa u3 2011. y Cpbuju sxuserno 23.303 JyrocioBeHa, JOK UX
je y XpBarckoj 6mio 331, a y CnoBennju 527.



CIIC-a KapaKkTepuCTUYHe PYLITBEHe ITPaKce 1 ieje IoBe3aHe ca HaHaIV-
OHA/THOM CEKY/IaPHOM JIP>)KaBOM, LITO C€ MOYKe CaryeflaT! ¥ KPO3 BU3YeTHU
upenturet CIIC, koju je kao rpadpuuky cuM60JI MMAO UCTY 3BE3/Y IETOKpa-
Ky KOja ce Hajlasuia 1 Ha 3acTaBu Hekafammbe COPJ. Jla je ona Toj npeo-
noruju n 6una nocsehena, morsphyje n koanunuja CIIC ¢ JyrocmoBeHcKkoM
nesunioM (JYJI) u apyruM cTpaHKaMa Koje je OfJIMKOBAO ,,jyTOCIOBEHCKY Ha-
YJH MUIIBEHA .

Y Tom cBeTy ce Munomesnhes roBop Ha KocoBy nospy 1987, 3amamhen 1o
HOPYLIM ,HUKO He CMe Jja Bac 6uje”, Tako MO)ke pasyMeT! Kao HajaBa IIOJIN-
TuKe 60pOe 1a ce JyrocmaBuja cadyBa off pacajia Ha eTHUYKe ip)kaBe. AKo je
UTEO0NOrnja ,CUCTEM TIOTPELIHOL, ICKPUB/BEHOT BEpOBamba, TUIIMYHO I10Be3a-
HOT Ca HAIIVIM [JPYIITBEHVM VJIU IIOMUTINYKYM onoHeHTNMa” (Ban ujk 1998:
2; y: KeBexxau 2013: 265), oHfia je cacBuM jacHO fia je oBakBMM obOpahamem
Muowmesuh HamepaBao fa fo6uje MOAPILIKY 3a U/IEOTIOTUjy jyTOCTIOBEHCTBA
CyIIpOTCTaB/beHy IpeoBnaabyjyhyum mpeonornjaMa eTHMYKOT HAIMOHAIM3MA
Ha nipocTopy CDP]. Bobhen Tom npejom, rapajyhu CIIC je Ha yHyTpammem
HOJIMTIYKOM IUIaHy IIpBe JelieHnje BumenaprusMa y Cpouju’ ,,ipeasuo myT
ofi n360pHoOT nobeHNKa 0 TyouTHMKA, 3ajesHo ca CIIO n CPC, koje cy 6urne
Bramajyhe mm nmpopexxnmcke mapruje” (JejanoBuh 2013: 65-66). Y TakBoM
HOIMTIYKOM aMOMjeHTY, MIe0/IoTja jyTOCTIOBEHCTBA je YCIIOCTaBMIIA ,CUCTEM
HIOTPELIHOT BepoBamwa’ Ja je ,CPIICKY HAlMOHaIM3aM OATOBOpPAaH 3a HAacTa-
HaK eTHMYKMX HaIMOHa/IM3aMa 1 pacmaj Jyrocnasuje. Fberosa cBpxa je 6mma
fia ,,IPUKpUje, CaKpyje WM Ha APYTY HauMH 3aMarmm uctuny  (Ban Jujk 1998:
138 y: KeBesxam 2013: 273) o TparmuHuM nocnepunama Muonresnhese mo-
mmtuke. Vako cy y rpahanckoM paTy cBe cTpaHe ryOMTHULIMN, TUME je Tpeba-
710 fa Oyne IMPMKPMBEHA CYIITMHCKA pas/iKa OYMTOBAHA Y YMEEHVLN Jid CY
CBU HAIMIOHA/IM3MY, OCM CPIICKOT KOj¥I HUje OO TOMUTUYKM apTUKY/INCAH
rpahaHCKuM paToBMMa Ha NPOCTOPY Jyrocnasuje, IPBY MyT Y HOBMjOj VICTO-
PYj¥ CTBOPW/IN CYBepeHY HAaLMOHAIHY [IpXKaBy, a fa je Cpouja jemuua ocrana
CTIeIOeHMK MIeOIoTHje jyTOCTIOBEHCTBA U M3TYOMIa CBOjy IPXKABY.

Haxre, ,,60p6a 3a mpocTop (space competition)” Kao pesynrar ,paryo-
HamHOT monutuykor usbopa” (Immuropos 2014: 10-12) MOMUTUYKKX eTUTa
Ha BJIACTY Y OMBIIMM jyTOC/IOBEHCKVIM peny6/KaMa, JoBena je o Karac-
Tpoda/HUX pe3yaTara, HNOTIYHO CynpoTHO MutomesuheBoMm obehamwy

5 'V ckmajy c TeopujoM IOCTTOTAJIMTApM3Ma, BUINENAPTU3AM je JeBefeceTHX (OopMaHO
nocrojao, anu je ¢dakrmaku Coryjanuctuukoj maptuju Cpbuje Kao 3BaHMYHOj NMAPTHUjH
»IIpuIagana Bofieha yora y gp)kaBHO-IOIUTIYKO] 3ajefHALIL; JOK Ce IUTypasIii3aM OITIefao y
TOJIEpUCABY ,IapanenHe win gpyre kynrype” (Jlnuu, Cremas 1998: 70).
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Ha KocoBy mosmpy. Y TakBOM KOHTEKCTY, monmmrtiyka apesa (JInmny, Creman
1998: 22) y Cpbuju je, ogpaxkaBajyhm gyamHu MpeHTUTET CPIICKOT HAPOJa,
Owa nopie/beHa Ha ,Kapahophesuhesie” mocsehene npeju jyrocnosexcrsa’
(mpommpeHo 3Havere 00yXBaTa CBe HaJjHAIMOHA/IHE Ip)KaBHe TBOPEBIHe,
yxbyayjyhu n EY, npum. aym.) n ,06penosuhenne” (Hyxmuh 2012: 183,184)
nocsehene cprickoj nzeju (y LmpoKkoM pacnoHy 3Hauema). PakTmuky, 6mma
je To 1oyiena Ha OHe KOjU CY IOfIpKaBaiy jyrOCIOBEHCKY KOMYHUCTUYKO-CO-
IVja/IMCTUYKY UJEOTIOLIKY ,,CUCTEM IOTPEIIHOT BepOBarmba~ 1 OHe KOjU HUCY
VIMa HoMUTIYKY Moh fa ce Tome cymnpotcTase. [To mpuHImIy ,,3aBagmu ma
B/IaJiaj’, OATOBOPHOCT 3 ,,PATHOXYILIKAYKy MOJUTUKY IIPOjeKTOBaHA je Ha
OBe ,ipyre” KOju Cy TOKOM IocTefbe feneHnje 20. Beka — Oyayhm y mamwu-
HI1, 6€3 IIOIMTIYKOT YTHUIIaja U CIOCOOHOCTH Off0paHe, KUTOCAaHM OTUTIY-
KIM MUTOM 0 Hebeckoj Cpouju.

3a Hally TeMy Huje Off IIPeCyJHOT 3Ha4aja Ja M CY ,,CPICKM HAllVOHAIVCTI
YOIIIITe M TIOCTOja/li Kao MOMMUTUYKA CHAra, KO Cy OMIM — aKo Cy yoIlTe
Owmnu jep, Kao LWITO cMO BUfeNy, 1eo 20. BeK ce OJIMKOBAO ,HEIIOCTOjabeM
CPIICKOT HAIIMIOHA/IHOT MHTepeca Kao HauylMHa MUIIbEHa, K0 IO0CeN0Babha
Mohu U Kao cTpareruje fe/I0Bamba JOMIHAHTHIX €IMTA CPICKOT MOMUTIY-
kor ectabmuumenTa” (Tpudxosnh 2008: 3). BaxxHo je ga cy 6umu notpe6Hn
fia 611 ce Ha BMX IPOjeKTOBAIa OATOBOPHOCT 3a KaTacTpodaHe MOCIefyLe
rpabanckor para BoheHor y ,,60p6u 3a npocrop” 6uBiue Jyrocnasuje (Inu-
ropos 2014: 10-12) ToKOM IOC/Ieibe fielleHyje OBOT TParnyHOr Beka. 3aTo
je ,CaBeCT jyrOCTIOBEHCKOT Ha4ylMHAa MUIbeha” — y HeMoryhHocTH fja panm-
OHAJTHO OfIMepPU OJTOBOPHOCTHU, MOpPAJIHE CYZIOBE O ,H00pOM” U ,,jIouIeM”
JOHOCH/IA KPO3 OfOpaMOeHN IICHXOJIOLIKY MeXaHu3aM ,Ipojekiuje” (Por
1983: 219) K0OjuM je OATOBOPHOCT IPUIMNCAHA OIOHEHTNMA Ka0 ,,PYroM .

360r YnrbeHnIe fa ,CPICKU HAYNH MULUbEHA” Y UAEONOUIKOM AUCKYPCY
IieBefleceTMX TOAMHA HUje MMao IMOUTUYKY MOh Jla ce CYIPOTCTaBH ,,jyro-
C/IOBEHCKOM Ha4yVMHy MULIbea’, ,,Apyru’ je 6uaa Cprcka mpaBoc/aBHa Lip-

6 Y Tom mepuopy cy ce y opranusanuju CpIcKor mokpera 06HOBe MHOTY IIPUITAJHUIIN JIYHAC-
tije Kapahophesuh Bparunu y Cpbujy HakoH BuIIe/Ie1IeHIjCKOT M3THAHCTBA, A IIXOBO]j Me-
IMjCKOj MOIIY/IApPHOCTH je MOCeOHO JOIIpUHE/Ia TeleBU3MjCKa CallyHuIa ,,[I1HacTHja” eMUTOo-
Bana Ha TB Beorpan op 1985-1992. y kojoj je nrpama Karapuna Oxcembepr, hepka npnsuese
Jenucasere u ynyka Kuesa IlaBna — HamecHuka manonersor Kpasma Ilerpa II, koju je y mme
Jyrocnasuje mormmcao Tpojanu maxT ca HemaukoM u cuaMa 0COBMHE, HAKOH Yera je OO 10
MACOBHUX JIeMOHCTpaL1ja.

7 OnosuiMoHMM MapTujama je Tpe6aso feceT TOAMHA [ja Ce yjefiHe, 3ajefHIYKN HACTyIe Ha
n36opuMa, ia U3 nosuuyje 1360pHMX rybuTHNKa npeby y mosummjy ns6opHux fOOUTHUKA 1
ma [IC n JCC uspacty y peneBantHe maptuje (Jlejanosuh 2013: 65-66).



KBa — HajCcTapyja BepcKa U KyJITypHa MHCTUTYILMja CPIICKOT Hapopa. Vako je
Beh caMo 1mocTojame MPaBOC/IaBHOT HAYMHA MUIIUBEba KA0 MapajenHe Y/
»Apyre” Ky/IType IpefiCTaB/bajio 030M/bHY IPeTHhY aTeUCTUYKO] MAEONTOI MU
jYTOCTIOBEHCTBA, TO jé JOJATHO MOMUTUYKM MHCTPYMEHTAIN30BaHO Kao J0-
Ka3 IeMOKpaTu3alyje MOCTOTa/IMTAPHOT APYIITBA U ,,JPYLITBEHOr IITypa-
NM3Ma KOju Mo)ke MMaty nomutndke ummmkanuje” (Jluau, Creman 1998:
70).

Tome je ITOCTY>X1O TEONOIIKN AUCKYPC Y IOCIAaHUIY eNIICKOIIa JopaHa Be-
numuposuha® moBogom obenexaBamwa 600 rogmmmuie KocoBcke Ourke.
Opajyhm moyact manmuMa y ogbpaHy IpaBoCIaB/ba Off 0CBajaya, y 1boj je —
npema Tomaunhy, mucano: ,,Ox kuesa Jlazapa u Kocosa, Cp6u npBeHCTBEHO
crBapajy Hebecky Cpoujy, Koja je JaHac curypHo Hapacna y Hajsehy Hebecky
npxaBy” (Tomannh 2001).

Y HeraTMBHMM MHTepIIpeTalujaMa oBe Oecefe, mpousBoheHa cy 3Hauema
KOja Cy TOKOM Ioc/efbe fenennje 20. Beka KOHCTPyMcaa Ue0TOUIKH JVC-
Kypc o Hebeckoj Cpouju. OH je 6110 3aCHOBAH Ha ,,eTHUYKUM CTEPEOTHUIINMA
u npeppacygama o Cpbuma Koju ce IpoBjade Kpo3 MCTOPUjy U U3a3UBajy
HeyTeMe/beHe IpefcTaBe o cornctBeHoM Hapopny (Tomy6osmh 2004: 533)°.
IbuMe cy y jaBHU TOBOp YHETU CTAaBOBU U €MOLVj€ jeJHOT Jie/a JPYLITBEHE
e/IUTe Koja, He CaMO HITO He IIPUIIajia MPaBOCHIABHO] 3ajeHUIM CPIICKOT Ha-
pona, Beh u cBoje cTaBOBe 3aCHMBA Ha IIpefjpacyAaMa ¥ aHTUIIATIjaMa TIpe-
Ma IIPaBOC/IaB/bY — IITO je CYIPOTHO aKaJ[eMCKOM IUCKYPCY Koju Tpeba ma
OJ/INKYje HeIPUCTPACHOCT 1 06jeKTUBHOCT. llIMpemy mUX0oBOTr yTHIlaja Ha
jaBHO MIbele OIIpIMHeNa je U IceyRo-UCTopujcka cTyauja Mumopaga Toma-
Huha.

Cpncka upkea y pamy u pamosu y woj ob6jaBbeHa 2001. Kiury je untaoun-
Ma IIperopy4no anTpomnosor Vsan Yonosuh peunma aa je ,,CpIicKy HaIyo-
HayHY 6pox” Ho6mo 06a KopMmIapa, ! JYXOBHOT U CBETOBHOT:

[...] 0602 npsoe, nampujapxa Ilaena, odabpao um je llyx ceemu, a 0602
opyeoe, Cnobooarna Munowesuha, uzabpanu cy camu cebu (uzabpanu,

8  Kao cunosan Huxomaja Bennmuposnha, koji je kpaj >kuBoTa IIpOBeO y IPOrOHCTBY, Takobe je
610 IIporamaH o KOMyHUCTA.

9 ¥V pagy ce npoy4aBajy 6pojHe Teopuje o mpenpacynama, Mehy xojuma u OnmopTosa, 3acHO-
BaHa Ha TP CTYIIla y HAacTajalby OBe IojaBe: 1. ppycTpanuja paba arpecnjy, 2. arpecuja ce
IIPEHOCH Ha ,,KPTBEHOT japiia’, Koju je 6e3 opbpane 1 3. Ta KOMIIEH3MPaHa MP)XKiba Ce paLiyi-
OHajIM3yje 11 OIpaBlaBa IIoMohy Hamapa, npojekuuje u crepeorunusanuje (fomy6osuh 2004:
535).
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na ce nokajanu). Bepyjyhu oa ,,onaj c 6poa euue 8udu Hezo 0HAj UCNOO
6poa” cpncku HApoO je 6e30pUNHO 3aNI08UO CA CB0jUM HOBUM 60hama.
ITnosudba je mpajana nynux decem zo0una."

Huje nu Yonosuh T1M cTaBOM 3anpaBo ,,IPUKPIO, CAKPKO WV Ha JPYTH Ha-
uyH 3amarno uctuny” (Kesexxau 2013: 273) ma cy Ha 6pofy Koju je IIOBIO
TI0J] CPIICKOM 3aCTaBOM O JyrocioBeHy, Koju HICy ocehamy mpumnagHoCT
IpaBOC/IAaBHOM CPIICKOM Hapopy? IIpema mopanyma Koje HaBoay NCTOpUYAP
Hesen Vcannosuh (ITewuanux 29. 09. 2011), wux je 1981, camo 9 ropnHa
npe ocHuBamwa Muomesuhese ITaptuje y Cpouju (ca o6e nokpajune) 6mmo
Jak 35,4% o YKyIHOTr 6poja Jyroc/loBeHa y YMTaBoj Jyrocnasuju. A, Oy-
nyhu na je ,cemmu Hapon~ 61O Hal[MOHA/IHA 3ajefHNUIIA C HAjBUIIE aTEUCTa
(Mcannosuh 2011), KX HMje OAIMKOBAO ,,[IPaBOC/IABHY HAYVMH MUII/bEHa
Te VIM CPIICKM IaTPUjapX HUje MOrao O6MTH ,KOpMIIAp’, KA0 HU OHMMA KOju
Cy ce nsjanrmanany Kao Cp61, a IpyKa3nBaIm CPIICKOT MaTpujapxa Kao par-
HIKa, ca bombama 1 ,mKkopmuoHoM™ o nojacy (Jamuh 2009: 254)". JTaxre,
MaKo je Opoj BepHMKa ITOCTEIIEHO HApacTao, HYU jeHa HU Apyra rpynanuja
o xojoj nuie Yonosuh Huje mpumnagana NpaBoOCIaBHOj 3ajeJHNUIM CPIICKOT
Hapopa y Cp6uju'? (bnarojesuh 2006: 100), Te Ha BUXOBE CTaBOBE U OJTY-
Ke TOKOM paTHUX Ollepaliyja Ha IpocTopy OuBIIe JyrociaBuje feBeeceTx
ropguHa 20. BeKa IaTpyjapx HMje MMAO yTHUIAja U Iopef OpojHNX armena u
Mon6u Koje je ynyhusao.

Cumbonuka ,noronyha” kao oumriefHa — ,IpeoOydeHa” KOMYHMUCTHYKA
UJIe0TIOTHja jyTOCTIOBEHCTBA je ITpeTpIle/ia Iopa3 Ha IeMOKPAaTCKMUM U3bopu-
Ma 2000. Tome cy monpuHenu CBU OHU KOjU CY ,,[0 jyde IUIAKajIM Ha BECT O
cMpTi Jocumna Bposa” a morom HamycTum ,,6pox koju ToHe”. Tomannh oBe
»BepoloMHe” myTHuKe MutomesuheBor 6popa 30Be ,,1icu para” jep — Kako
nuIie, OHM ,KOjU Cy ce KJenu y JyrocnaBujy, cajia Cy BEpOBau Jia je OHa
rpobHmIa cprcTBa’. YKasyjyhu TiMe Ha HEOAP>KMBOCT jyTOCTIOBEHCKE UJie0-
JI0ruje, ayTop Jja/be pasBuja CBOj UAEONOLIKY JUCKYPC YIIEpEH IIPOTUB CPII-
CTBa:

10 Ca cajra unrepHet kmipKape Knjizara.com https://www.knjizara.com/Srpska-crkva-u-ratu-i-
ratovi-u-njoj-Milorad-Tomanic-17472

11 Hasog ce ogHOCHK Ha HOBHHe Cprickor mokpeTa o6HoBe Cpricka pe.

12 KommaparyuBHa MCTpaXK1Bamba II0Ka3yjy #a je 6poj rpahana Cpbuje Koji MOWITYjy fY>KHOCTH
BEpPHMKA U upe Ha muTypruje 1982. msnocmo oxko 7%, 1993 - oko 26% a 1999. - 48%, mok je
6poj OHVX KOji He VIy Ha JIMTepruje oIajao, Mako je y BpemMe Mehye THMUYKUX paTHUX CyKoba
1993. unnno y6emmpusy Behnuy — 72,5% (Bnarojesuh 2006: 100).



[...] pacnomammenu onojHumM MUPUCOM CPNCKO2 MPONAMUHOZ UBEMA
(YKC - CAHY - CIIL])" u pexcehu, uckexenux 3y6a mpeanu cy navuye
kojum cy 6unu eesanu. Yosex Koju je naHue Opiao y céojum pyxama 6uo
je, napasto, Cnobooan Munowesuh (Tomannh 2001).

OcuM 1O Ce ¢ TaKohoM MoyKe yOounTH Jia OfrOBOPHOCT 3a packon Mehy nyeo-
no3uma jyrocnoseHcTsa y Cpbuju eBemeceTux roguuaa 20. BeKa IpojeKTyje
Ha Cprcky IIpaBocmaBHy npkBy Beh camum HasuBoM Kmure, Tomanuh y
10j HACTaB/ba Ja CTUTMATHU3Yje BeIMKN O6POj jaBHUX IMIHOCTH KOje CY Jie/o-
BaJie OKO HaBefleHuX nHCTUTynmja. Crora HeheMo ynmasuTu fjambe y capixaj
OBOT TICEYH0-UCTOPUjCKOT TEKCTA jep CBY HaBOAM, Kao 1 oHM o ynosu YKC
n CAHY, Tpeba ma 6yny nmpeiMeT HeNPUCTPACHMX HAYYHUX NPOydYaBarba
3aCHOBAHMX Ha YMIbEHMIIAMa a He Ha MUTOBMMA, NIpeApacyilaMa U CTepeo-
TUIMMa. Vlako ce y ToM Ieproy He Mo)ke opehu mommridka MHCTpyMeH-
Ta/nM3anyja KynType U YMETHOCTU Off CTPaHe PEXXMMCKUX M IIPOPEXKMMCKIX
CTpaHaKa y MMe IICey[0-HaloHanHe uyeje ,,mpobyhenor cprncrea” (Hykuh
Hojunnosuh 2004), Haua aHanM3a y fa/beM TeKCTY he ce ofHOCUTHY caMO Ha
CIIL 6ynyhu na je umeonomko nponspoheme 3HaUeHa HAPATHBA O HeOeCKOj
Cp6uju yriepeHO IPOTUB IIPaBOC/IaBHE KYNITYype.

(ITpo)eBporCcKM NAECOTOIIKN FMCKYPC: THIIO APBO

Haparus o Hebeckoj Cpbuju je m TOKOM IIpBe fielleHMje 21. BeKa y BUIIe Ha-
BpaTa 610 mpepMeT jaBHux febara. IIpBo ra je JleMokpaTcka CTpaHKa Bpa-
TIIA Y jaBHY TOBOP HaKOH y61cTBa npemujepa 3opana hunbuha. Tagammsn
nornpepcenuuk JIC-a u 6ynyhu npencenunk Cp6uje, bopuc Taguh, Tom
IIPVJIVKOM je peKao: ,Huje Hama 11/b Hebecka Cp6uja, Beh )X1BOT Ha 3eM/bI
" TO je 6uma ocHOBHaA upeja 3opana hunhuha” (Inac jasnocmu, nuTepHeT
usnamwe, 17. mapt 2003).

Mako je y meny jaBHOCTM MHTEPIPETUPAHA KA0 JUCTAHIMPAhe HOBE BJIACTYU
Off ,,pPATHOXYIIYKAYKOI HapaTUBa OHE IIPETXOJHE, OHA Y CYIITVHM II0Kasyje
HOfjje[fHaKO Hepa3yMeBambe OCHOBHOI 3HaueHa KOCOBCKe OMTKe Kao 3aBeTa
CPIICKOT Hapoja fia 6paHM BPeJHOCTHU KOje Cy /Ie0 HeroBOT HAI[MOHATHOT
UOEHTHUTeTa. AKO je, Y CYIIpOTHOM, M3jaBa 3aCHOBaHa Ha Pa3yMeBamby N3-
BOPHOT 3Hauera CHHTArMe, OH/ja Ce HapaTMBOM o Hebeckoj Cpbuju 6ymyhu
IpefiCeIHUK pXKaBe HIje AMCTAHIMPao, Beh MPUKIOHNO IOMNTIYKOM JVIC-

13 Mucnu ce Ha: Ypyskeme KiykeBHnKka Cp6uje, Cpricky akajemMujy Hayke u ymeTHocTy n Cp-
IICKY [IPAaBOCTIABHY L[PKBY (npum. aym).
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KYPCY MJeonoruje jyrocyioBeHcTBa. 1o je, 3ampaBo, ¥ IOTBPAMO CrIef JiO-
rahaja y MOMMTUYKOj apeHM, C TOM Pa3IMKOM IITO je MOCTU360pHa Koamu-
nuja JJC-CIIC npeonorujy jyrociopeHcTBa TpaHCoOpMICana y 3ajefHIYKN
CTpaTeLIK! UMb IIPUCTyNama EBpoIckoj yHuju.

Cp6uja ce Buie Huje fenmnia Ha ,Kapahophesnhesue” u ,,06peHoBuhesIe”,
Beh Ha ,Ha3aJHy HAIMOHAMUCTUYKY W ,IIPOTPECUBHY €BPOIIEjCKYy TIpy-
my. VI y TaKBOM HJIEO/OIIKOM KOHTEKCTY, HapaTuB 0 Hebeckoj Cpouju je
marbe 6uo TeMa jaBHUX fiebata. Meby muMa je eMucuja y okBupy nporpama
»Moct” pagnja CrnobooHna Eépona y xojoj cy antpomnonosu Visan Yomosuh
u CBernaHa Crammak pasroBapaaym O TOMe ,KOMMKO KOCOBCKM MUT OITe-
pehyje caBpemeny Cp6ujy?”'* [la 61cMo pasymenu 3allTo je 0Baj IOMUTIYKI
MNT ¥ fia/be aKTye/lIaH', I030BUMO ce omeT Ha Ban [lujkoBy medmuunmjy
UJIEOTIOTYje KAo ,,CUCTeMa IOTPEIIHOT, ICKPVB/bEHOI BepOBambha TUIIYHO
II0OBE3aHOT Ca [PYIITBEHVM VIV ITOMUTUYKMAM OIoHeHTVMa . OHa HaM Io-
Ma)ke JIa CXBaTMMO fla Ce HapaTuB o Hebeckoj CpOuju yBeK aKTyennayje Kajja
ce ,jyrOCIIOBEHCKY HaulH MUIIBbEba” Cyodr ¢ PpycTpanyjoM Kojy HacToOju
712 OTK/IOH! MeXaHM3MOM ,IIpojeKije”.

Osora myTa, OBOJ, fa OH Oyfe TeMa pagyo emucuje 6y cy gorahaju Ha
Kocmery, kao mociefmu yaap uieosoruje eTHIYKOT HallioHamm3Ma y 60p-
6u 3a ,,pacriofieny” IpeocTannx pecypca busiie Jyrocnasuje. [Iporectu koju
Cy yCIeayIm He caMo y HOMUTHYKOj, Beh n y rpabanckoj apern Cp6wuje mpo-
THB je[IHOCTPAHOT IIOJIMTIYKOT aKTa KOCOBCKMX AjbaHalia y CyIIpOTHOCTI
C HauelIoM HeIPOMEeH/bMBOCTY MehyHapomHo mpusHatux rpanmma (2008),
OmIu cy pasyor fja ce ca CTAHOBMUILTA jyTOCTIOBEHCKE MJeje MHTepIpeTpa
HEKOJIVIKO TTOBe3aHMX cutyanuja. IIpBa ce offHOCK Ha TO fia, MAKO MPUCTY-
name EBporickoj yHuju moMaske ia ce Kof JyrocioBeHa pasBuje uyeja ia he
HOBJ HaJIHAI[MOHA/IHM UJEHTUTET MONhN [ja 3aMeHU NIPeTXOAHN, 0BO, Meby-
TUM, Hije Moryhe 6e3 Impu3HaBama JpXKaBHOT 1 KY/ITYPHOT CyBepeHMUTeTa
Cpbuje xao fpxaBe ,,CpIICKOr Hapoaa 1 rpahana koju y woj xuse” (Ycras
PC 2006). To 3a mpeonornjy jyrocioBeHCTBa IpeAcTaB/ba HEIPEMOCTUBY
npenpeky 6yayhmu na ce ,cegmu Hapon~ He UeHTU(UKYje IO OCHOBY eTHIUY-
Ke MPUIAJHOCTH. 3aTuM je Tpebano 06jacHUTH fla pyLIere IPaBOCIaBHUX

14 Emucuja je emuroBasa 2. Maja 2009. Ha teputopuju buX, Cpb6uje, Lipue Iope, Kocosa, Maxke-
monuje 1 Xppatcke http://www.slobodnaevropa.org/a/most_kosovo_mit/1620087.html

15 Ha Bnactu je 61a mocT360pHa KOAMIyja CTpPaHaKa Ha JINCTH ,3a eBporicky Cpbujy — bo-
puc Taguh” (IC, I'17+, JICB, CIII, CITO) 1 cTpaHaka oKyIUbeHMX 0K0 ColjamiucTuydKe map-
tije Cp6uje (ITYII, JC) unme ce CIIC moHOBO BpaTuIa Ha BIaCT IIOC/IE OCAM FOIHA OMO3NLIN-
OHoOT flenoBama. Ynasehu y koamuujy, CIIC je nmpuxsaryo Hauerno ,esporcke Cpouje” 1 cBojy
UI€0NIOTHjy jyTOCIOBEHCTBA YCMEPUO Ka IIPUAPYKIBatby EBpOICKOj yHUjI.



I[pKaBa M MaHAcTMpa TOKOM MapTOBCKor nmorpoma Ha KuM (2004) ue yr-
po’kaBa HAIMOHAIHY U KyITypHU cyBeperuteT Cpbuje (Hyxuh 2012: 65).
Ca CTaHOBUIITA VICTOPUjCKe U KY/ITYpHe (PyHKIVje UIe0NOoTHja Koje Cy ce ¥
TOM TPEHYTKY 60puiIe 3a ,,pacrofeny” OMIIO je TO IUTamke CYyKoOa MULIUbeba
OKO MCTOpUjcKuX rpanuna Cpouje, almu U OKO eKCIUIMIUTHE M VMIUIVLINAT-
He KYITYPpe, Off KOjUX ce IIpBa O[HOCK Ha IPaBOC/IaBHE I[PKBe I MAHACTHPE
Kao MaTepMjajiHe pecypce, a Ipyra Ha HeMaTepyjalHe BpeJHOCHe obpac-
Ile IpaBoCIaBHe KynType. OBO THM IIpe jep ce HepacKuauBa Be3a usMehy
X OIVIEfia ¥ Y CAMOM YOBEKY Kao L[eJIOBUTOj TMIHOCTY KOjy YMHY He CaMO
BUJ/bUBO MaTepujalHo Teso, Beh u aymra (HemarepujalHO U HEeBUIJBUBO),
Te CTOra , 1 Kaja ce 6aBu muTamyUMa 0O0MYHe, MaTepujaHe CBAaKOJHEBNIIE,
YOBEK He HaIlyllITa CBOj IIOIJIE[la Ha CBET, CBOjy Bepy, HETO Jiefla y CKIazy
ca MOpaJIHMM U IYXOBHUM BpPeJHOCTMMA 32 Koje ce ompepebyje” (Braguka
[Topdupuje 2005: 28).

A Te MOpaIHe 11 TYXOBHE BPEHOCTH CY, OCaf{HE, ,,KOCOBCKY MUT je HAIIPOC-
TO JocafaH’, Kake CIammax u gopaje:

[...] kpajive je epeme Oa ce HapoOy nonyou Hewimo Opy20, Hewimo 3a-
HUMMbUBUje, Hewmo moOepHuje, Heuimo wimo he, moxoa u mnahuma
6umu 3anummuso. Mucnum 0a je kpajre 6peme 0a ce KOCOBCKU MUM
cmasu mamo 20e npunaoa, da ce 0a y pyke — 3eyuahe upoHuuHo, anu
jecme uporuuHo HA Kpajy kpajesa — nowimeHuMm ucmopuuapuma, oa ce
cMecmu y My3ejcke 8UMpUHe u mamo ocmasu 00K maahu oyou He KpeHy
0a uumajy encky noesujy u y woj He 6ude HeULmMo caceum opyzo Hezo
cmapuje zeHepayuje.

Bynyhm pa 360or gokyca Ha TeMy pajja, HUCMO Yy MOTYhHOCTHM Jja aHAIM3U-
paMo cBe eTMYKe IpobeMe Koje HaBefieH) CTaB MMIUIMIMpa (HIP. KO Cy
LIIOLITeHN MCcTOopuYapn), 3agpxkahemo ce camo Ha ,,9MTamby €ICKe moe3nje’.
Cramnnrak Kaxe Ja je JOCalHOM MATOMaHCKOM unTamy KocoBckor nukryca
MeCTO Y My3€jCKMM BUTPMHAMA, IITO je y cympoTHocTy ca VIKOM-oBum'
KozmexcoM npodecronaHe eTuke y KojeM ce HaBOZIM Jia ce My3ej ,MOpa Tpy-
muTy fa vHGopManuje monyheHe Ha moctaBKama u usnoxk6ama Oymy TauHe
" 06jeKTVMBHe 1 Jja He TIOHaB/bajy MuToBe U ctepeotnnie” (Excon 2003: 308).
Jlakte, He caMO IITO MUTOBUMA ¥ CTEPEOTUINMA HIje MeCTO y My3ejy, Beh
OM ¥ CBaKM HOKYIIAj JeMUTOIOTM3alNje TIOMUTUYKOT Cafip>kKaja KOCOBCKOT
MMTa BOAMO 1 Ka JecaKpa/lnsaLyji TyXOBHOT CafipXKaja ,KOCOBCKOT 3aBeTa’
U ,,BUJOBJAHCKe eTMKe 4yMe 01 IpaBOCTaBHA KY/ITypa — CBefleHa Ha My-

16 Mebynaponnu xomnrer Myseja (International Comitee of Museums).
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3€jCKU IIpefMeT VIU NIPUYy U3TyOuIa CocoOHOCT Jia reHepuIle HoBe Bpef-
HOCTM 3a IPYLITBO.

Ospe je BaxHo ucrahy ma KbyuHy pasnumky usmely KynType u 1uBumn-
3aIyje YMHY TO IITO KY/ITYpPa, KA0 JKMBA TBOPEBMHA — HEIPEKUJHO reHe-
puIlle HOBe BPEJHOCTH, a LMBUIN3AlIIMja Te BPEIHOCTY IAMTHI y My3ejuMa
Kao ,CBeTOBHMM KaTefipasama’ ceKynapHor apymTsa. lllnenriep To kaxke
CIMKOBUTHMj€: Kajia jefHa KyATypa UCIYHU CBPXY CBOT IIOCTOjarba, OHA IOC-
Taje [UBUIM3AIMja KOja, KA0 ,IHIIO0 IMHOBCKO APBO Y IpalIyMI ; TOKasyje
cMmucao cBux nponazama (Illnenrnep 1989: 159). IIpo6neM ,,jyrocmoBeHCKOT
HaulHa MUIIUBEHA” je, JAKTIe, Y TOMe Jja Ce TPAaBOC/IaBHA KY/ITypa IPeTBOPH
y »THUIO APBO~ Koje he y MysejuMa cBeounTH fia je OHa U3rybMIa CBOjy
CBPXY IIOCTOjarba.

3aro ap Cnamiak cBojy Tesy U IIMpPK Ha IIPaBOC/IaBHe XpaMoBe Ha KocoBy
n Metoxujn:

Ceu nonumuuapu danac sanenyuie kada ce cnomere Kocoso, ymecmo 0a
noxkywiajy 0a kpeuy ca opyze cmpaue — He3ABUCHA KOCOBCKA OPpHa8a je
YubeHUYA, NOKYWAajmo 0a 3aumumumo vyocka npasa Cpéa na Koco-
8y, NOKYWajmo 0a 3aumumumo cnomeruxe. To cy nomnyHo nozuune u
nomnyHo onpasdate cmeapu xoje he céu y ceemy pasymemu. Anu oHoza
mpenymka kada ce maj npae npexopauu u Kaoa ce Kpexe y Mum, 00HOC-
HO Kada ce Kaxce — Mo Cy CPNCKU MAHACMUPU KOJU CY HA CPNCKO] mepu-
mopuju umo., yena cmeap 00mMax nponaoue.

Hasenenu craB gp Cranmak penaTuBK3yje eTMYKe IPUHINUIIE, MOPATHE OK-
BUpe, Ia 1 Mel)yHapogHe HOpMe O HEIPOMEH/BUBOCT AP>KaBHUX I'PaHMIA
Cp6uje (ompebennx Hakon IIpBor cBeTCKOr paTa, npum. aym.) xa 6u ce on-
paBaamy ,paliiOHAHU TOMUTUYKY U360pK~ eTHUYKMX Hal[MOHA/MM3aMa Ha
npocTopy 6uBIIe Jyrocnasuje. Y OBOM C/Iy4ajy ce TO OfHOCK Ha eTHIYKM
HAIMIOHA/IM3aM KOCOBCKMX A/IOaHaIla KOjyi HerMpa CBe IPMHIINIIE 3aIITUTe
pyackux npasa Cpba Ha ,,KocoBy”, Taunuje Ha KocoBy n Mertoxuju, mro Beh
caMIM Ha3VBOM OBe jy>KHe CPIICKe IIOKPaj/iHe O3Ha4YaBa Jja je [1eo TepUTopuje
3aIIpaBO MAaHACTUPCKU »MeTox Tj. mpuBaTHO BracHuuTBo CIILI, ynme ce
Herupa ¥ pyru MelyHapoHY IPUHIUIT HETTOBPEAMBOCTY IIPUBATHE CBOjU-
He. OBo crora jep /byacka npasa Cp6a Ha KuM He noppasymeBajy camo 3a-
IITUTY ,CTIOMEHNKaA , Beh U MpaBo Ha MpaBOC/IaBHY KYITYpPYy Kao U c1o6op-
HO JICIIOBEJ]akbe Bepe Y IPaBOC/IaBHMM MaHACTUPMMA U IIPKBaMa KOjyu HUCY
CpYLIEHH, 3alla/beH! U1 IPETBOPEHN Y MYy3€je U CIOMeHMKe KY/IType.



Teonomknu JAUCKYPC: IIYT BEPE 1 Bp/INHE

Hama Huje 0wp fa YyTBPAKMMO KO je ¥ Kajia CTBOPUO MJEO/IOLIKY HapaTyUB
o Hebeckoj Cpbuju jep Tome Tpeba ma 6yay nmocsehena moce6Ha MHTEpAMC-
LUIUIMHAPHA Hay4YHa Ipoy4aBama. Ha OCHOBY pesynrara MpeTXOFHUX Te-
OPMjCKUX ¥ eMIMPUjCKUX MCTPaXKyuBamba, yBuhaMo caMo fia HapaTuB Hije
6110 3aCHOBaH Ha IIOLITOBAIY CPIICKOT HapoJa Kao ,HeIpernelHe IOBOPKe
CBeJJOKa KaKO Ce XXVBM U ymupe 3a BeuHe BpeHocTy Hebeckor LlapcTsa’, o
yemy nesa ap Jycrtus ITonosuh. Jour Mame je 3aCHOBaH Ha NOIITOBAKY OHUX
BPEJHOCTH KOje 4MHe CPIICKM HAIMOHA/IHY WJEHTUTET, a KOje OBaj IpaBo-
CIaBHM TEOJIOT HaJJAXHYTO omucyje: ,CpICKM HapOosi MOYKe OUTY MaJIu y TeX-
HULY, Y IPUBPERH, Y 6OraTCTBY, a/li je HeCYMIbIBO BeIMKI Y jefHOj CTBAPM:
y cTpajiaby 3a XpUCTOBY UCTUHY U IIpaBAy. Y cTBapu, Cpou, TO je My4eHUK
no mydenuka’ (ITomosuh 2010: 68)

Cspxa HapaTuBa o Hebeckoj CpOuju KpeMpaHOT Y MIEONOIIKOM ANCKYPCY
jyroc/oBeHCTBa KOju, 1O leUMHMIN)H, IPeACTaB/ba CUCTEM ,IIOTPEIIHOT 1
VICKPUBJBEHOT BEPOBamba’, 0110 je [1a IUCKPEANTYje OOHEHTe Y IIOIUTIIKO] I
rpahaHckoj apenn Cp6uje. OH je Tpebao 1a MofCcTaKHe Ha OfpUIIaEbe Off 614~
0os0arcke emuxe, Of[pUILIaE-e Of ICTOPHje, OAPUIIAbe Off TPAaBOC/TaBHE KYJI-
Type U CBera LITO YMHY UJIeHTUTET CPIICKOT Hapofa. Onpuliame 1 off 13Bopa
U3 Kora IOTu4e, Off POfjOHAYe/THIKA BUJJOBJJAHCKE eTHKeE, Of:

[...]ceeea senuxoe, ceeza y3suuenoe, ceeza Hajoomwee, céeza becmpmHoe
y Hauiem Hapooy: 00 Ceemoe Case. OH je omay, 6udosdarcke emuxe, OH
je nucay, sudosoarckoe esarhemwa. Knes J/lazap je na Kocosy uzabpao u
3a cebe U 3a HAPOO UCTO OHO WIMO je, 0a6HO npe weea, Ceemu Casa 610
usabpao 3a cebe u 3a Hapoo. (ITomosuh 2010: 50)

JVcKpepnTanujy je mpaTuso XUrocarme OIIOHEHATa KOj/IMa je IpUINCHBaHa
»PaTHOXYIIIA4Ka yjIora’, IITO je KacHuje Tpebaso Jja MOCIy>X) Kao OIpaB-
llae 3a CBa CTpajlama Koja Cy CPIICKM Hapop, 4ekasna feBemeceTux. Meby
urocanuMma je 6mo u Enuckon Aranacuje,'” koju je yecto 6ecenyo o Hebec-
xoj Cpbuju Kao ,KyNTy )KUBUX jep Y TEOTOMIKOM AUCKYPCY CTpajiaiba BOJie
CTIacemy.

17 Enuckor, Tafa apxuMaHaput Atanacuje Jetuh je, 3ajefiHO ca TafjalilbyUM ennckonoM Par-
Ko- IIpuspenckum, a noromum narpujapxom Ilasnaom, anpuna 1990. y amepuukom Konrpecy
CBEJOYMO Y MMe IporamaHor cprckor Hapopa u CIILI ca Kocosa n Meroxuje, 360r dera je
CTUIMaTM30BaH Off CTPaHe Uie0/0Ta MONTUYKIX U IPYIITBEHNX 301Bamwa (npum. aym).
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Y obpahamwy Ha fodexy momrtujy Ceror Brannke Hukomnaja n3 Ameprke
1991, oH je pekao:

Honasuw nam u3z Hebecke Cpbuje Oyxom ceéojum u menom ceojum, oa
Hac nosedewl U 0a HAM Kaxceud, 04 HAC NoOcemuwt, 0a MU HUCMO HA-
PO0 ,,Kynma Mpmeux”, Kako Mucsne nojeduHe ycujaxe enase a X1aoHa
cpua. Jep, uako cmanHo uUMamo nNocaa ca zpobosuma u Kpcmosuma, ca
KOCMUMA U MOWMUMA, MU CMO npe céezd HAPOO Kynma Husux [...] 3e-
mamcka Cpouja 6e3 Hebecke Cpouje je mpasurax, a Hebecka Cpouja oa
Huje 3emamcke Cpbuje 6u 6una kpos 6e3 memena. A mu cu ux cnojuo u
cnajaui 06e y jedHo 6020406e4aHCKO jeOUHCMBO, OHAKO KAKO UX je Xpuc-
MOC CNajao u meoj c6emocascku U KOCO8CKU HAPOO Y C60joj Ucmopuju
(Emmckon Atanacuje 2003: 184, 185).

Jeniennjy KacHuje, enmcKoI je objanrmaBajyhn Teonomku JUcKype o Hebec-
koj Cpbuju MCTaKao Jla OHA ,,[IOYNIbe Ha 3eM/bI ‘%, 11 TIOCTOj 1 Y OHOj Mepu y
K0joj ce pykoBopumo xpuinhanckuM BpmiHaMa. O ToMe cBefode:

[...]Hexonuku npumepu musux Cpba Xpuwhana xoju cy, susehu 6o-
20y200H0 U 408eK000cojHO y Semanckoj Cpouju, npewinu y Hebecky
Omaybuny, kojy Hasusamo u Ceema unu Hebecka Cpbuja, He ceoja-
majyhu He6o camo 3a Cpbe (Enmuckon Atanacuje 2003: 566).

O ucTuM BpefHOCTMIMA TOBOPMO je 1 maTpujapx cprcku I. [Tasie kaja je om-
TY)KMBAH JIa je HheroBO I031Bambe Ha ,KOCOBCKI 3aBeT — IO3MB Ha 60j:

Kaxo 6u mo moerno 0a 3Ha4u no3usarwe Ha 0c6emy, pacnupusarbe Mpitoe,
Hempnempusocmu, HewoseuHocmu? IIpunucusano mu je oa cam, nopeo
opyaux, pasbujau jeouncmea Jyzocnasuje paou ocmeapusarba 6enuke
Cpobuje. A ja u danac kaxcem: kad 6uU oOcHUBAre HAUle He3ABUCHe Opicase U
teHo 00picasarve u Hanpedax ounu mozyhu no yeHy camo jeoHoz Jadosra
U camo jedHoz JaceHosua, ja 6ux npe npucmao 0a Hecmare He camo 6enUKA
Hezo u mana Cpouja u céu Cpou 3ajedHo ca MHOM, He20 WMo OUX NPUcmao
Ha Hemwyocko u HewoseuHo. Emo, mo 3a mene 3Hauu Kocoscku 3asem
onpedemerva 3a Llapcmeo nebecko (Papguh 2005: 66, 67).

IlITa Ha OCHOBY HaBeJIeHVX CTaBOBA MOYKEMO Jla Pa3yMeMO O TEOTIOIIKOM JIVIC-
Kypcy Hapatusa o Hebeckoj Cpouju? Axo HaM je KocoBcka 6MTKa MCTOPHjCKU

18 YBopHa peu o kwusu Hebecka Cpouja nouure Ha 3emmu Kojy je mpupenuo Braguvup Jumut-
pujeuh y uspamwy Manactupa Xumangap 2001.



TOJIVIKO JaJIeKO Jia JaHAC HEMaMO ,K/byd  3a TPAHCKYITYpPalHO pasyMeBambe
BPEJHOCHUX CTaBOBa CPIICKOT HAapOJa CYO4YEHOT C TYPCKMM OCBajamuMma y
14. BeKy, y HaBeIeHUM CTaBOBJMa HajBUIINX IJPKBEHNX BE/IMKOOCTOjHAKA
CIIII xpajem 20. Beka ce CyIITVHA 0bjallbaBa TaKo Jja je CBMMA jacHO U pa-
3yM/BMBO: HeMa Tor Bepyjyher npaBocmaBHor Cp6una koju he ,,kpcT yacHn
u c1o6oxy 3/1aTHY  OpaHUTH HEJbYACKMM U HEYOBEYHMM MOCTYILMMA, HUTH
he rakBe mocrynke CIIL] 6marocnoBurn. Vcry nopyky nocnao je u Cabop
CIIIT ca cBor BaHpenHOr 3acenama 1991, y kojem ce Cpbu yrnosopasajy ,,na
IpaBOC/IaBHA IIPKBa JIOMYINTA jelNHO ofOpaMOeHn 1 0CclmoOOMIaYKy paT
KaJia je OH HAMETHYT ¥ Ofifalfyje CBaKy 3aBOjeBaYKM Te HaBOJUL:

Cpnckoe ojHuxa mpeba 0a Kpacu mMpaouUUOHATHO H0jCINE0 U jyHa-
WmMeo; oM ce MOpa 6OPUMU BUMEWKU U YACHO, He Karbdjyhu 310uuHuma
U Henpaedom c60j u HapooHu o6pas. (Paguh 2005: 65-67)

Crojehu y3 cBoj Hapon, CIII] aBe roguHe KacHMje, ca BAHPERHOT 3acefama
Caeror apxujepjckor cabopa 1993, yniyhyje Anern 3a vopeunoct Capery 6es-
6egrocty YH 1 cBUM OArOBOpPHUM yCTaHOBaMa M OpraHmsanujama mebhy-
HapoOfiHe 3ajefjHILIe [ja Ce YKMHY eKOHOMCKe CaHKIje 1 eMbapro koje cy
IpeTBOpUIIE ,YNTABY jefJHY 3eM/by Y OTPOMHM KOHI[eHTPALMOHM JIOTOP VN
TeTo, a YNTAB jeflaH HapOof Off jolI Hepol)eHOT leTeTa o CTapIia Ha CaMpTH, Y
KOJIEKTVMBHOT K)KEb€HIUKA Y CYXKHba . VICTOBpEeMEeHO e CPIICKI IIPABOCTaBHY
HapoJ MO/N Jia:

[...Jucmpaje y cmpnmerwy u xpucmonuxom npawimarey, y 8enuxkooyu-
HOCMU npema ceuMa byOuMa, anu u 0a 6yde Kpumu4ax - Hajnpe npema
cebu, a oHOa u npema cé0jum 6ohama u npema c6emcKUM 61acmoopuL-
yuma (Jamuh 2009: 117).

JlBe ronyHe HOTOM, y CaOIIITEY 3a jaBHOCT IOBOJOM pPaTHMX aKIMja
HATO-a, Iberosa CpeTocT 3aKk/bydyje ,,yMeCTO IPOK/IaMOBaHOT MUPA I I10-
MIpema, CBeTCKM MONHMIM Cy 3a NPOTeK/Ie YeTUPY TOfVHEe ITOCTUITIN fia
IPOJTy>Ke U MHTEH3UBUPA]jy jeflaH MOHAKO CBMpeny MelyeTHudkm pat — part
KOj¥ Cy ¥ jaBHO TOACTULIA/IN U IIPABY UCTUHY O HeMy IIPUBUIMMA CaKPUBa-
mn”*® aymy mo3uBa CBOj HAPOJ:

19 TIlopcrunama koja cy mperxopmna HATO 6ombappoBamy cy caipkaHa u y usjaBama meby-
HAPOJIHMX 3BaHNYHUKA: ,,CpOU Cy HeNNMCMeH, AereHepuiiy, cuioBaresby, youie 6eba, kaca-
mvHu u arpecopu (Ilosed Bajpen, CAJL, 1993), ,,Cp6u cy Hapox 6es 3akoHa u 6e3 Bepe. To je
Hapop pas6ojHuka u repopucta’ (XKax [upax, ®pannycka, 1995) u cn. (Bepuh 2005: 73 y:
Poray Mujarosuh 2014: 119).
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NONNTUYKK MUT VS MPABOCITIABHA KYNTYPA:
OOPMATUPAHE OUCOHAHTHUX HAPATUBA

Bpaho u cecmpe, udumo camo nymem npasode u nouimerba, eepe u 8psu-
He, wojcmea u xpuwhanckoz sumewimaa, 6e3 Mpicroe U 0céeme ma npe-
Mma xome, kneuehu ysex nped boeom, a He nped wyouma,” (IIpasocnasmwe,
15. centembap 1995)

/1 oBe mopyke cy cBMMa pasyM/bliBe, HEMA y HIMa HUIITA IPUKPUBEHO U
HejacHo, Beh cacBMM HeIBOCMIIC/ICHO MCKa3aHO Jia CBY IIOYMHUOLY 3/I09/HA
Tpeba f1a ofroBapajy 3a cBoje He/by/ICKe IOCTYIIKe, OMI0 [ia Cy CPIICKe MU
Apyre HallMOHAMTHOCTU. A TakoDe, CBako 10JIe BaCIIUTaH y AyXYy TUX Bpef-
HOCTH, 3HA J]a jyHAIlITBO 3Ha4M OpaHuTH cebe Off APYTHX, a Y0jCTBO — OpaHu-
TI ApyTe of cebe, ITO je U maTpujapx cprcku [TaByie yecTo McTNIAO.

Tako BMAMMO f1a MJEOTIOLIKE U TEONOMIKe JUCKYpce o Hebeckoj Cpouju mo-
Besyje MeTaHapaTuB o pamy. VIeonomKy ANCKYpC ra padyMe Kao IPUINKY
Jla ce YCIIOCTaBM WM OYyBa CBETOBHA BJIACT HA 3eM/BM 1 PACIIONIaKe PyKaB-
HVIM pecypcuMa, TOK IPaBOC/IABHM TEONIOMIKY AVCKYPC UCTUYE TPABOC/IAB-
HJ XpUIThaHCKY 3aBeT fla Ce XVUBMU ,00TOYTOIHO 1 YOBEKOJOCTOJHO , M MICTO
TaKO YMUPpe ,3a CBeTumy u cnobony’. Creap je, MehyTum, y ToMe 1ITO je Ha
npocropy 6uBlIe JyrocnaBuje BoheH oHaj 06/1uK para Koju je, Kako ra [lo-
CTOjeBCKM OINCYje:

[...]Mp3ak u cmeapro wmeman: mo je pam mehycobxu, 6pamoyouna4-
ku [...] On ympmemyje u pacmasma Ha 0enose 0picasy, mpdje yéex cy-
suue 0yeo, U YuHu Hapoo 3éepckum 3a uumasa cmoneha. (Pankosuh
2012: 096).2°

3aro je marpujapx IlaBme mowetrkoM penemOpa 1996. mpmnamMkoMm mpep-
CTaBJbarba CBOje Kibure Monumee u monbe pexao:

IIpecmanax opyxanux cyxoba jows Huje kpaj pama. I[Ipasu mup nouurve
mek ¢ npecmajarem mpicroe, Ka0 U OHU Koju cebe cmampajy nobeoHu-
uuma u oHu Koju ce ocehajy nobehernuma ysuode da cy Ha eyoumxy ceu,
ceejedro ko matrve ko suute. (Pakuh 2005: 103)

20 Iwnratu cy npeysern us Kiure O Vcycy Xpucmy, y Kojoj je mpotobakon Jby6omup Pankosuh
NPUPENNO [IeNI0BE U3 YKYIIHOI OIlyCa KIbVDKEBHOI CTBapa/lallTBa IMCIA 4Yuje je [eno .y
nocnenux 130 roguna HajBehux nckymerma 3a xpumhaHCTBO, OFUTPATO BAXXKHY MICOHAPCKY
U IPOCBETUTEILCKY YNOTY, nMajyhu y ocHosu Xpucroca u merose ise Hajsehe 3anoBectn” o
bybaBu mpeMa Bory 1 mpema 6mimkmemy.



JIMcKycuja 1 3aK/by4aK: OIACHOCT jeTHOCTPAHOCTH

KocoBcka 6utka je u y caBpeMenoj Cpouju jeHaKo peiMeT eKCIUIMIATHE U
VIMIUIMIIUTHE KY/IType CPIICKOT Hapofa KOJMUKO U Y [Ja/IeKOj Kao 1 HeflaBHOj
npoutocty. OBO CTOTra IITO CY ,KOCOBCKY 3aBeT U ,,BUJOBIAHCKA €TUKA
Ka0 MCTOPMjCKA MICTVHA Y MOPA/IHM KOHIIENT OICTalN M YIPKOC IPOTOKY
BpEMEHa U IPOMEH/BMBOCTH UJIE0JIOTHj€ KOja jeé TOKOM UCTOpHje Pelpe3eH-
TOBaJIa IPAaBOC/IABHU CPIICKM Hapop. V ympaBo To je 6m1o pasior ga oBa
teMa KpajeM 20. 1 moueTkoM 21. Beka (1997-2009) 6yne mOMUTUYKM UHCTPY-
MeHTa/IM30BaHa Off CTpaHe [PYIITBEeHe ¥ MOMUTUYKE eIUTe 3apaKeHe jyro-
CTIOBEHCKMM Ha4MHOM MMIIJbeHba I KOMYHVCTUYKUM CUCTEMOM BPEJHOCTH.
CyoueHa ¢ KpM30M MIEHTUTETa M3a3BaHOM KPUTUKOM KOMYHUCTUYKOT TO-
Ta/IMTapU3Ma HaKOH najja bep/mHCKoOr 31pa 1 pactajoMm Jyrociasuje yop3o
HAKOH TOT'a, jyTOCTIOBEHCKA e/IITA je Kperpasia MAe0NOLIKY ANCKYPC ,Hepea-
JINCTUYKOT pearoBama Ha (pycrpanuje”. [Juckypc ce ornesa y Tome IITO je
OZITOBOPHOCT 3a KaTacTpodaaHe MOCIefUIle ,PAVIOHATHUX MOMUTUIKIX
n3bopa” peXXMMCKUX U IIPOPEKMMCKIX CTpaHakKa Ha Bractu y Cpbuju yc-
MepeHIX Ka O4yBaby Jyrociasuje, IpUIICaHa JPYLITBEHUM U IO THYKIM
OTIIOHEHTUMA KOjI Cy Ce TUM ,,1360pyMa” IpOoTUBMIN. 360T HECITOCOOHOCTH
Jia Ce pallMiOHAIHO OffMepe OATOBOPHOCTM, MOPAIHN CY[IOBU O ,,J0OpOM™ 1
»JI0IIeM” Cy JOHOIIEHM Kpo3 of0paMOeHy ICUXOJIOMIKM MeXaHM3aM ,IIpo-
jeKiuje” KojuM je OITOBOPHOCT 3a ,,/IOlIe” OJJTyKe jyTOCTIOBEHCKOT peXXiMa
IpUINCaHa ,ApyroM’. Tako je HeCBECHMM MEHTa/IHMM OIlepaljyjaMa, Ha Oc-
HOBY €THMYKMX Ipefpacysa, Tj. aHTumaruja He camo npema Cpbuma, Beh u
IpeMa IPaBOCIAB/bY Ka0 CUCTEMY MOPATHMX U €TUYKUX BPEJHOCTU IIpa-
BOCJIABHOT CPIICKOT Hapopa okymbeHor oko CIILI, ycrocras/beH mapasen-
HYI CUCTEeM ,TeHepaI30BaHe Mp)XXibe KOji je PpyCcTpaumujy jyrocioBeHCKe
HOMUTHNYKE Y APYIITBeHe (TICey/I0)ennTe N3a3BaHy KPUTUKOM TOTaTUTaPHOT
KOMYHMCTUYKOT — aTeMCTUYKOT PEXMMa ¥ TyOUTKOM 3ajelHIYKe Ip)KaBe, a
TYMe ¥ MOMTUYKOT MAEHTUTETA jYyTOCTIOBEHCTBA, IIPOjeKTOBA0 Ha IIPaBoO-
CTTaBHY KY/ITYpPY Kao ,,)KPTBEHOT japIia’.

Ynory ngeosnolke ,,caBeCT! jyrOCIOBEHCKOT HadlHA MUII/berba IIpey3era je
IpYIITBEHA eITa Koja je y CKIafly C MICOIOIKIM AUCKYPCOM ,IIOTPEIIHOT
U ICKPUBJBEHOT BepOBamba’~ 3aCHOBAHOT Ha cTepeoTniry o Cpouma Kao ,He-
6eckoM Hapopy , y MIMpOj jaBHOCTHU MHTEPIIPETHpaa CONCTBEHE CTaBOBE O
»006poM” u ,jtouieM” Ipon3BoherbeM HeraTMBHUX 3HaUeHha HapaTuBa O He-
beckoj Cpbuju. Y cafiejCTBY ca alTepHaTMBHMM MeIMjIIMa, OBa IICEYAOeNNTa
je HeTpeKuHO npony6/buBaa KpM3y JyaTHOT UIEHTUTETa CPIICKOT Hapoya
crtBapajyhu ay6ok jas msamebhy mOMMTUYKOL ,,jyrOCTIOBEHCKOI” M €THUYKOT
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»CPIICKOT” npieHTHTeTa. [T0Kasasno ce 1a je Tako GopMaTUpaH jyroc/1OBeHCKN
IMCKYPC KapaKTepPUCAIO M3PA3UTO ,,jYHAIITBO ', Tj. CIOCOOHOCT i ce Jyro-
ClIoBeHM OpaHe Off ,JPYTUX , /I He U ,90jCTBO’, KOje Ou ,,ipyre” 6paHmiIo
Of1 ,,jyTOC/IOBEHCKOT HaulHa MUI/bera . VIaKo je peTopyka MOCTala HellTo
Opyrauuja Kaja je ujiejy jyrocioBeHCTBa 3aMeHI/Ia Ujieja eBpPOIIejCTBa, L/b
»IIOPOJIVIIIe IOCPEIHNKA  je 0CTA0 VICTU: CIIPEYNTH Jja BpeSHOCTY XpyurhaH-
CKe KYIType IPaBOCIABHOT CPIICKOI HAapofia IIOCTaHy UeHTUPNKATOP Ha-
nyoHanHor ujaeHTuTetra Cpbuje, Koja je CBOj Ap>KaBHU U KY/ITYPHU CyBe-
PEHNUTET IIOHOBO CTEK/Ia HAKOH BMIIE Off jefHOT Beka. Tako Cy MOMMTUYKY
HACJIeHULIM jyTOCTIOBEHCKMX KOMYHIUCTA, KOjy Cy mocie JIpyror cBeTcKor
paTa TOLUIM Ha BJIACT MApO/IoM ,HocyuM Kamy ¢ Tpu pora u paTyjeM IpoTuB
Bora’”, iBe melleHNje HAKOH paclaja JyrociaByje yCIeBamm fa AUCKPEIUTYjy
TEKOBJHE IIPaBOC/IaBHE KY/IType KOja YUMHM OCHOBY MCTOPUjCKe CBECTH CP-
TICKOT Hapofa.

Crora ce MOXXe 3aK/bY4YMUTH JIa Ce Y CaflejCTBY MOPOAMILIE JOHOCUIALIA OfITTyKa
¥ IOPOJMIIe MOCPENHNKA, ,OMOKMpaHa TpaH3MIVja~ IeBefleCeTUX pasBIIa
y 67OKMpaHy eMOKpaTcKy KoHcomupanyjy. To, ca cTaHOBUINTA MOMUTHKE
UJIEHTNUTETA, 3HAYN JIa ,,OITACHOCT jefTHOCTPAHOCTH U Jajbe CITY>KN JIa O4yBa
TOTA/MTAPHO Hac/ele jyroc/ioBeHCKMX KOMYHICTA, KOji ,,ca CBOjuM ycabe-
HJMM aTen3MOoM, ocebHO HacToje fja WTo je Buile Moryhe orpanmye ymory
penuruje y OUBWIHOM ApymTBY. Ca CTAaHOBUINTA KYITypHE HMOMUTHKE Y
Cpb6uju, To je OTIIOp HaueTy O4yBarba M 3aLITUTE PA3SHOMMKOCTH KYITYPHUX
u3pasa U yCIOCTaB/balby MHTEPKYATYPATHOT [Aujasiora pasauduTUX IPyIIa,
mehy kojuma cy u mpaBocnmaBHu Cp6u Kao HajMHOTOJbY[HMja 3ajefHMUIIA
OKyI/beHa 0ko CpIicKe MpaBOC/IaBHE LIPKBE, a Ca CTAHOBMIITA jaBHMX ITPaK-
TUYHMX IIOJINTYKA IP>KaBHUX OpraHa yIpase — TO je Ipernpeka koja Cp6oujy
U JaHac yfja/baBa Off IIypanu3Ma BPpeSHOCTY U Uieja, IITO je OCHOBHU Wb
IOEeMOKpaTCKe TPAH3ULMje ¥ KOHCOMUAALMje IOCTTOTA/IMTaPHUX JPYLITaBa
Ha pocropy JyroucrouHe Esporne, ykmpyuyjyhu n Cpoujy.
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POLITICAL MYTH VS ORTHODOX CULTURE:
FORMATION OF DISSONANT NARRATIVES ON
HEAVENLY SERBIA

Summary

The paper examines the dissonant narratives on heavenly Serbia, formed in
post-totalitarian Socialist Yugoslavia in 1990s and its influence on cultural
memory and identity politics in Serbia in the first decade of this century.
The research methodology is based on transcultural analyses of narratives,
created within the bounds of ideological and theological discourse, which
were present at the same time in the public life. The research is based on the
assumption that the ideological struggle for the division of resources of the
former country did not just have social and political functions, but primarily
cultural and historical ones. These functions are put under review, with the
aim of discerning the challenges Serbia faces in the process of democratic
consolidation, particularly cultural policy, whose basic principle is a sup-
port of the national cultural identity and cultural diversity. The results of
theoretical and empirical research demonstrate that the ideological discourse
of narrative on heavenly Serbia was created by political and social elite in
Serbia, infected by the Yugoslav mode of thinking. This discourse termed as
»unrealistic reaction to the frustration” is reflected in the unconsciouss men-
tal operations, based on ethical predjudices, more precisely antipathies not
just towards Serbs, but also towards Orthodox Christianity, as a system of
moral and ethical values of Orthodox Serbian nation. The role of ideological
~conscience” of Yugoslav mode of thinking was overtaken by the social elite,
which using a system of ,wrong and twisted belief” based on the sterotype of
Serbs as ,heavenly people”, produced negative meanings of the narrative on
heavenly Serbia utilizing alternative media. In the conclusion of the paper, it
is posited that from the standpoint of contemporary cultural policies this out-
look represents the opposition to the principle of support to national identity,
cultural diversity and intercultural dialogue, whereby from the standpoint
of public policies - the obstacle still keeping Serbia away from pluralism of
values and ideas, which is the main goal of democratic transition and con-
solidation of post-totalitarian societies in South Eastern Europe.

Key words
atheism, Yugoslavism, Orthodox culture, social elite, alternative media
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KYNTYPE Y MEHLYHAPOOAHOM
AMBUJEHTY HA NPUMEPY KYJITYPHOT
LEHTPA CPBUIJE (MAPU3) U TYPCKOT
KYNTYPHOTI LUEHTPA ,,JYHYC EMPE"
(HOBU MA3AP)?

Ancmpaxm

Osum padom 6uhe npedcmasmwena UCMPaXuearea yuoze KyamypHux yeH-
mapa Penybnuxe Cpouje y Hosom Ilasapy u ITapusy, maunuje — denapm-
mana Typcku kynmypru yenmap ,,Jynyc Empe” npu Kynmyprom yenmpy
Hoeu Iazap u Kynmyproe uenmpa Cpbéuje y Ilapusy. basupajyhu ucmpa-
Husare Ha mpu ceemenma (OCHUBAvE U PA360j, NPOZPAMCKE AKIMUBHOC-
mu, opeanusauuja u PyHkyuoHucawe), npuxazahe ce He camo HAYUH HA
Koju kynmypru uenmpu nosesyjy Cpoujy ca Typckom u @panyyckom, eeh
U UX08a OUNTIOMAMCKA UHCMPYMEHMANU3auuja y ciyiou mehyHapoore
capaowe. Lumw paoa je: (1) 0a ce npukasce ymuuaj kynmype kao pecypca
jeone semme y mehyHapooHom ambujenmy, (2) 0a ce npukaxcy pasnudume
AKMUBHOCMU 36AHUYHUX KYIMYPHUX UEeHMAPA Kao adeKéamue aKmue-
Hocmu y mehyHapoorum ooHocuma, (3) 0a ce npedcmasu 06a, y nomwy meo-
puje u npaxce, jour yéex He0080/bHO UCHPANEHA MeMA.

Kmyune peuu
mehyHapooru kynmypHu ooHocu, Penybnuxa Cpbuja, KynmypHu yeHmpu,
jaena ounnomamuja, KynmypHa ounaomamuja.

mr.pantovic@gmail.com

nina.aksic@ei.sanu.ac.rs

OBaj TeKCT je pesyaTar pajia Ha POjeKTy ,/IHTepAUCINIIIMHAPHO UCTPAKMBAbE KY/ITYPHOT
n jesmukor Hacmehba Cpbuje m mspaga MyITHMeRUjalHOT MHTepHeT noprana IlojmosHux
cpncke kynmype”, npojekar 6p. 47016 (Bpanucnas [Tantosuh) u Ha mpojexry ,Crpaternje
UJEHTHTETA: CABPEMEeHa KY/ITypa 1 PeINTIO3HOCT , mpojekar 6p. 177028 (Huna Axcnh).
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NHCTPYMEHTANTM3ALMIA UHCTUTYUWIA KYATYPE Y MEBYHAPOOHOM

AMBWJEHTY HA MPUMEPY KYNTYPHOTI LIEHTPA CPBUJE (MAPU3) A

TYPCKOI KYITYPHOT LIEHTPA ,JYHYC EMPE” (HOBW MNMA3AP)

Teopujcku oxBup*

JemaH of K/bYYHMX TepMIMHA OBOT pajia jecTe jaBHA AMIUIOMaTHja — popma
IenoBama Koja o0yXBaTa MHTEPAKTUBHE aKTUBHOCTU KY/ITYPHE IOMUTHKE
Heke 3eM/be IIpeMa MHOCTPAHCTBY, Kao IITO Cy YHUBEP3UTeTCKa MehyHapoy-
Ha pasMeHa, MelyHapoIHO TOCTOBamwe U IIpefjaBatbe HayYHNKa, Ne/TATHOCTH
KY/ITYPHMX IieHTapa, IpOMoIyja YMEeTHUYKUX Jiella, OPTraHM30Bambe I030-
PUIIHUX TYpPHeja M OpKecTapa, luperme MHpopManuja, Ia 4ak U HeKM BU-
nosu nponarange’ (Illo6e 1 Mapten 2014: 134). [Ip>kaBe Ipeko jaBHe ANII-
7oMaTuje MOKyIIaBajy Aa mpoumpe / mosehajy mehynaponny narepaxmm;jy,
ma 06MYHO Ga/JAHCHPAHO JIETYjy IPEKO APXKABHOT ¥ HEB/IAJMHOT CEKTOPA.
ITpema TOMe, jaBHA AMIIOMATHja Ce O3HA4YaBa peyjy »jaBHA jep ce Ap>KaBHE
aKTMBHOCTY (OKYCHpajy Ha IIMPY MHOCTPAHY jaBHOCT, a He CaMO Ha IO/N-
TUYKY eTUTY ¥ AUIIOMATe HeKe 3eMrbe.°

Tpeba umaru y Bujy fia je oBaj TUI AUIUIOMAaTHje OOMYHO y Be3M ca Mapr-
HEpPCTBOM pajiyl OCTBAapMBama 3ajeHNYKUX LMjbeBa 1 O0/beI KOHTAKTa ca
pasHOBpCcHUM akTepuma y Mehynapognom cucremy (Melissen 2005), Tako
fla CTpaTreruja KOMyHUIVpama IMa BeOMa BaXXHY Y/IOTy y TPEHYTKY Kpen-
pama/Memama nepreniuje o Hekoj empr (ITantoBuh 2011: 145). Y oBom
KOHTEKCTY IOCeOHO ce MCTUYe Kopullhemwe jaBHe ANIUIOMATHje Y TPeHYL-
Ma Kajla Cy y3ajaMHO pasyMeBambe, AVjajIoT U IIOBepeme MpeKo MoTpeOHM,
aJIv eKCIUIMILMTHA IOIUMTNYKA aKTUBHOCT HYje Moryha, ajjeKkBaTHa VIu Ipu-
xBahena. CaMuM TUM ce aKTMBHOCTH jaBHe AMUIIOMATHje MOTY YIOTpeOuTn
y cnenuUIHNM, eKCTPEMHIM TPeHYIMMa paay IpeMourhnBama 1 yCIoc-
TaB/bama Bese usMebhy Hapopa. To je objammuBo mpBo 36or MoryhHoctn
TPAHCAVICHUIUIMHAPHOT HPUCTYIA KOJI OPraHM30Bama MIEMTaTHOCTY jaBHE
AUIUIOMATHje, a 3aTUM ¥ 3060T HejacHO JiepMHMCAHNX TPAHNUIIA [e/IoBamba Y
TEOPUjU U NPAKCU.

4  Tpeba HamoMeHyTH Ja je 0Baj paji (AeMMMUYHO) NIPBY MYT MPECTaB/beH Ha KOHMEPEHIMjI
Bitef and Cultural Diplomacy: Theatre and Geopolitics y centem6bpy 2016. roguse. Taxobe, ay-
TOpM Cy y mocebHOj cTyauju 2017. ropuHe 06jaBUIN CBOje NCTPaXKMBabe O KYATYPHNUM IIeH-
TpPYMa IIOJ] HACTIOBOM ,, KynTypHM LieHTpu 1 muxosa ynora: Kynrypuu nentap Hosu ITasap u
Kynrypun nenrtap Cp6uje (ITapus)” y Inachuxy EM CAHY 6p. 65 (1), 2017,

5  3HavajHa pasnuka uaMel)y KTacHyHe IpoIaraxyie M AUIIOMATHje JIEKV Y YMEeHIIIN 1a TPoTIa-
raHja Hije 3aMHTepecoBaHa 3a AMjaior iy 61710 Koje 3HadajHuje rpaberse ogHoca (Melissen,
2005: 8); mpomaraHa He yKasyje Ha KOHIENT AMIUIOMATHje, Tj. He BUY KOMYHUKALUjy ca
CTpaHMM aKTepuMa y KOHTeKCTy pasmena (Melissen 2005: 19).

6  OBo je ycnosbeno 3paHnuHnM Mehynapopnum ogHocuma y MehyHapomHOoM ambujenty jep
OHJI CBAKAaKO He MOTY IIOIpa3yMeBaTy CaMo OffHOCe ca APYTUM Ap>KaBaMa, Beh mmogpasymesajy
OJIHOCE M Ca OCTa/IMM Pa3HOBPCHUM aKTepuMa (HIIp. ca MyATHHAIIVOHATHAM KOMIIaHMjaMa 1
YTULAjHUM nojem/[HuMMa).



Hajucraknytuju (1 Hajuenthn)’ o6nmk jaBHe AMIIOMaTyje CTaB/ba KY/ITY-
Py ¥ QOKyC IUIIOMAaTCKOT [ielioBaa 1M Ha3MBa Ce KYITYPHOM AMIUIOMA-
tjoM. KOHKpeTHO, KynmypHa Ounsomamuja je 3BaHWYHYU HAYMH IyTeM
Kora ce, u3Meby ocTasor, IpoOMOBMIIY KYITypHE BPEIHOCTI M MAEHTUTET,
IpefcTaB/ba KYITYPHO Haclehe 1 Tako Jajbe, a CBe Y LIU/bY ,I0jauyaBarba’
3paHn4He MehyHaponne capapmwe ([Jparnhesuh llemmnh n Crojkosuh 2011:
294). OBo ce 3acHMBA Ha YMBEHNUIMN Jja KYITYPHO CTBApaIalITBO He IpU-
Iaja caMo IIPOCTOPY Ha KOMe HacTaje, Beh 1o cBOM CyIITHHCKOM ofipebhemy
MOXKe [ja HafiuIasy TpaHuIle, KaKo HallMOHA/IHe 1 JIp)KaBHe TaKo M WJeo-
nouke (baumh, ITanToBrh 2012: 54). Hanme, nocroje 6pojHu mpumepu rue
jaBHa UIUIOMaTHja ¢ KYAITYPHUM IporpamMmuma yTude Ha MehyHapomHO OK-
pyXXeme, jep KyITypa Kao HeMaTepyjaTH/ HallMOHA/IHY Pecypc 3ay3MMa Io-
ceOHO MecTO y rpabemy pasmmunTux pymrBeHnx ogHoca. [TororoBy faHac,
3axBapyjyhu yBehanowm creneny puBanutera y MehyHapogHom amM6ujeHTy,
OBa CUTYyaljuja CBe BUIe MHTepecyje Ap>KaBHe aKTepe 1 MpefiCTaB/ba jeHO
Off, IIPeIIO3HAT/MBUX AUITIOMATCKIUX JIe/IOBaMbA.

PeanmmsoBame MehyHapogHUX mporpama y Besu ca KyITYpOM IIpefCTaB/ba
aKTMBHOCT 3BaHMYHE MHCTUTYIMje KYIType Y MHOCTPAHCTBY (KYATYpHU
LeHTPM, CaBeTy, jermaprMany, uth). OyHKUMja OBUX MHCTUTYLMja HIUje
caMo y Be3U ca HOAPIIKOM M TOACTUIIamheM Aujanora nsMmely Hapozma u ca
IpefcTaB/balbeM KYITYPHOT CTBapasaliTBa, Beh je muxoBa dyHKIMja 1 Ta
»la yCMepaBa U yTude cafpkKajuMa CBOT pajia Ha )KMBOT Y CBAKOJHEBUIN
(Oparnhesuh lemmh, Crojkosuh 2000: 120). CaMuM TUM, 3BaHNYHU KYJI-
TYPHM IIEHTPH, TIOpefi CBOT Imba (oMoryhaBame cTHIamba 3Hamba 1 NHPOP-
Maluja), UMajy fepHUCaHy IOCTOBHY NMOMUTUKY (OCMUIUBEH CTpPATelIKN
pa3Boj Ipy peann3oBamy ofipeheHnx sagaTaka), Koja eKCIVIMIMTHO 3aCTYyIIa
I/beBe U MHTepece BIaJie KOja je 0CHOBa/Ia MHCTUTYIH]y. YIIpaBo 360r Tora,
3BAaHMYHU KY/ITYPHU LEHTPU MOTY IIPY>KUTHU jefaH Of HajsHadajHUjuX MHC-
TUTYIMOHATHUX OO/IMKA IyTeM KOra Ce JaHaC CIIPOBOJIe Pas/INyNTe JlefaT-
HOCTH Ap>KaBe y MehyHapogHOM amM6ujeHTy.?

7  JaBHa AMIUIOMATHja je My/ITHANCIMIUIMHAPHOT KapaKTepa 11 MMa pasinynte Gpokyce AenoBarma
(exoHOMMja, HayKa, 0OpasoBae, PeNuruja, UTA.) TPy IIOACTULAY Y3ajaMHOT [IOBEpema I
60/B1X OIIHOCA Ca I7TI00aTHIM aKTePyMA.

8  BupmeTy KOPMCT Ky/ITYPHUX LieHTapa y MehyHapogHIM OfHOCKMa 3HAUM TIPETIO3HABAbE Y/IO-
re KyIType, IITO je IaK KJIacKyaH IpuMmep xopumhema ,,Meke Mohn” y pumiomaruju (Nye
2011).
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WNHCTPYMEHTAN3AUMIA NHCTUTYLUMIA KYNTYPE Y MERYHAPOLHOM

AMBWJEHTY HA MPUMEPY KYNTYPHOTI LIEHTPA CPBUJE (MAPU3) A
TYPCKOI KYITYPHOTI LIEHTPA ,JYHYC EMPE” (HOBW MNMA3AP)

Kynrypuu uenrpu Cp6uje u mehynapopna capagma

Y oBoM pany hemo ce pokycuparu Ha MehyHaponHy capanmy Koja ce oc-
Nama Ha OumarepanHe KynTypHe criopasyme usmeby Cpouje u ®@panirycke
¢ jepne crpane, u n3Mehy Cpbuje u Typcke ¢ mpyre crpane. KoHkpeTHoO,
¢dokyc oBe aHanmM3e he 6MTH Ha AP)KaBHMUM KYITYpHUM LeHTprMa y HoBom
[Tasapy u Ilapusy, Taunnje — Ha AenmapTMaHy Typckor KyATYpHOT LieHTpa
»Jyryc Empe” npu Kynryprom nentpy Hosu ITasap u Ha KynTypHOM 1eHT-

py Cpbuje y ITapusy.

Kynrypuu nentpu Cp6uje y MHOCTPaHCTBY M MHOCTPAHU KY/ITYpPHM LIEHT-
pu y Cpbuju, reHepaIHO I/IelaHo, [Ieo Cy jaBHe JUIIOMaTHje, GopMupaHe y
CKJIOITy 6M/IaTepaTHUX CIIOPa3yMa, Y /by yHaIpeherma mosesnBarma Hapo-
fla pasIMuYNTUX 3eMajba M IIPOMOBNCamba U pasMeHe fobapa ppxkasa. Kyi-
TypHu teHTap Cpb6uje y [Tapusy npencrasba KIacudaH IpyMep 3BaHUIHOT
KYJATYPHOT LJeHTPa Y MHOCTPAHCTBY, KOjU Ca CBOjOM JYTOM TPafMLIMjOM U
U3y3eTHO 6OraTuM aKTMBHOCTMMA Beh ropmHama mpomosuiie KynTypy Pe-
ny6nuke Cpb6uje y Ppannyckoj. C gpyre ctpane, Typcku KyITypHU LieHTap
»Jyayc Empe” y Hoom Ilasapy mpepcraBba MIafy MHCTUTYLN)Y KY/ITYpe,
KOja CBOje aKTMBHOCTH 3aIIpaBO 3aCHMBA Ha y4Yelby je3MKa, MaKO TeXM Jja y
6ynyhHocT 06aB/ba U ipyre mematHOCTH. [lopes OBMX BEMMKUX pasiuKa y
TpaguLyjy, [yTOTPajHOCTH, Tj. TPAjHOCTU M aKTMBHOCTMMA OBa [iBa KY/ITYp-
Ha LIEHTPa, I0CTOju TaKobe u mpaBHa AudepeHnynja.

OcHuBame 1 3aTBaparme KyITypHIUX lleHTapa CpOuje y MHOCTPAHCTBY Y HaJi-
JI&KHOCT je MMHICTapCcTBa CIO/BHYX nocnoBa Peny6mke Cp6uje (MCIT
PC), a perynucano je npema 3aKOHy O CIIO/bHMM IOC/IOBMMA’, TaKo /ia, Kajia
Ce pajii 0 3BAaHMYHOj KYyATYPHO]j Capajtbu:

9 Y ckmazy ca 4waHOM 2 3aKOHA O CIIO/bHYUM IOCTIOBMMA, MMHICTapCTBO CIO/bHUX IocmoBa Cp-
6uje je 3ay>KeHO 3a M3pajy CTpaTeryje O Hal[OHATHO] CIIO/bHO] IIONUTHUIIH, KOjy MOPajy IOILI-
TOBATM CBU IUIUIOMATCKY CyOjeKTI M MHCTUTYILMje, a camuM TuM u Kynrypuu uenrtap Cpbuje
(mame y texcry — KIJC). enoBame KI[C-a neduuncano je wianoMm 10 3akoHa O CIIOBHUM
nocnoBuMa. IIpeMa 0BOM WiaHy, LieHTpY 00aB/bajy JUIUIOMATCKe 3aflaTKe MOJ| HaJyIeXKHouhy
MuHnCcTapcTBa U APYTUX APXKABHUX OpraHa m3 06/mactu KynType, nmajyhu sa mmm mo6om-
mame yraena Cpbuje. Kaga cy y nnrTamy 3aKOHCKYM aKTI O OCHMBAMY 1 pafly CTPAHUX LieH-
Tapa oBe BPCTe, BA)KHO je HATIOMEHYTH /a 3 X He IOCTOoje 3aKoHM y Perry6mmim Cpouji,
MaKO Y 10j II0CTOje OpojHe MHOCTpaHe KyITypHe nHcTuTynuje. OBo Tpeba ysetn y 063up
3aTO IITO Cy AKTMBHOCTY OBUX MHCTHUTYIIMjA YCTIOB/bEeHE OMIaTePaTHOM CapaiboM, IOTOTOBO
IITO je BEUKM Jieo HbUX GMHAHCUjCKY U OPTaHM3ALMOHO TI0Be3aH ca aMbacajaMa, a lbIXOBI
IVPEKTOPYL CY MCTOBPEMEHO M FUIIOMATCKy npepcraBHuuy (Hup. Opanunycka u Vrammja).
MunncrapcrBo kynrype u nadpopmucara PC (MKI PC) 3agyskeHo je ma mparty paj OBUX
MHCTUTYLHja, T0Ce6HO Y 00/IaCTy IporpaMa Ky/ITypHe capajibe.



Cpbuja je mehy onum 3emmama Koje u damwe mpemupajy Kynmype 00-
Hoce U capadrwy npesacxo0Ho Kpo3 bunamepante gopme, wmo ce 8uou
KAKO U3 UHCIMUMYUUOHATIHE CIpPYKmype 600ehux OpiasHux akmepa,
mako u Ha ocHosy camux npozpama (Poraa Mujarosuh, 2014: 142).

Cprcku KynITypHM LIeHTap Y MHOCTPAHCTBY Jiy’KaH je 1a y 06aB/bary HOCTIO-
Ba U3 CBOT IJIOKPYTa IIOCTYIIA y CK/Iafly ca YCTaBOM, 3aKOHVMA, OIIITEIpH-
xpaheHuM npasuimma MehyHapogHor npasa u norsphenum MehyHapoguum
YTOBOpMMA ¥ NTOA3aKOHCKVM OIIIITIM aKTUMA, a 110 AVPeKTUBaMa MIHUCT-
pa M y CKJIay ca JaTUM MHCTPYKIMjaMa ¥ YIyTCTBYMA PYKOBOAM/IAIIA HaJl-
JIOKHUX YHYTPALIBUX jefuHnia MuUHICTapCcTBa, Kao U ambacagopa akpe-
IUTOBAHOT y ip>KaBu mpujema. OBe 3BaHu4He nHCTUTYLMje CpOuje umajy
HEKOMMKO obaBe3a y 3eM/bl IIpMjeMa, Off KOjUX Cy MOXKZA Haj3HaYajHUje ¥
Be3y ca PYHKIVIOHNCAbeM KY/ITYPHOT LIeHTpa: ja Oy/e [0 3aKOHMMa 1 IIPOo-
HJCYMa 3eM/be Y KOjoj ce Ha/lasy, Aa IpaTy IPUOPUTETe MpefCTaB/bamba I
AMCKypca MaTUYHE 3eM/be, I IIaHNpa TOAUIILN IIPOrpaM pajia, CIPOBO-
[V AKTUBHOCTY KOje IIPOMOBUIIY MaTHMYHY 3eM/bY, la UHPOPMUILE jaABHOCT
3eM/be IIpHjeMa, JOCTaB/ba PeOBHE M3BEIITaje O Pajly PeCOPHMM OpraHMMa
(Munucrapcrso cnospaux nocnosa PC (MCII PC), MuancTapcTBO KynType
n uadopmucawa PC (MKU PC) n mp. Kynrypun neHTpu Mopajy fa gooujy
[I03BOJIE Off CTPaHe HaJjIe)KHe MHCTUTYILMje Aa OM HeCMeTaHO YMHWIN CTie-
nehe: mpomMoBucanu KyITypHe BpeTHOCTH Koje ce Heryjy y Pemry6mmiu Cp-
Ouju, MOACTULIAM ¥ IIPOMOBMCAIN CTBAPA/IAIITBO M YMETHOCT Pemy6muke
Cpbuje, mpomMoBucany TpaguLnjy u KynrypHo Hacnehe Penyonuke Cpouje,
IIPOMOBUCA/IN ¥ IIPEACTAB/ba/IN BPXYHCKe CaBpeMeHe Ky/ITypHe M YMeTHIY-
Ke CLIeHe, JOIIPVHOCIIN YCIIOCTaB/bakby JOOPYX OfIHOCA ca (MHAVBIUAYaTHUM
Y MHCTUTYLVIOHATHUM) apTHEPMMa y 3eM/bJ IIpHjeMa, IIPOMOBICAIN €BPO-
1icKe BpegHOCTH y npornecy EY unrerpaunja Peny6nuke Cp6uje, mparmim
obenexxaBama HajsHavajHMjuX jyomneja Peny6nuke Cpbuje, ZonpuHOCHIN
no3uTuBHOM nmuity Penry6muke Cp6uje y MHOCTPaHCTBY, JOIPMHOCUIN HO-
nynapusanuju u npomonyju Perry6muke Cp6uje Kao moyke/bHe IeCTHHALMje
3a y/larame 1 Typyu3sam, 1 Jp. 3Hauy, MHOTOOPOjHe Cy TeMe Koje MOpajy Jia ce
y3My y 003up npu feMHCamby AeIaTHOCTY KYATYPHUX LieHTapa (u3noxoe,
CLIEHCKO-MY3M4Ke aKTVBHOCTM, IpeCcTaB/bambe QUIMOBA M KIbUTA, TPUOH-
He, IIpeflaBamba, HayyHe KOH(pepeHIje ¥ OKPYI/IM CTOJIOBY, MTHPOPMATHBHE
aKTUBHOCTH, €lyKAaTVBHY 3aje[HIYKV IIPOIPaM Ca peleBaHTHUM ITapTHEPU-
Ma y 3eM/bu mpujema u fip)."

10 OBy noparm [fO6MjeHN CY y pasroBOPY ca caBeTHMIIOM MUHMCTapCTBa KYIType 1 MHpOpMu-
cama PC Jarogom Cramenkosuh, 6uBiom aupexkropkom KIJC-a y ITapusy. OBoM mpummnkom
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NHCTPYMEHTANTM3ALMIA UHCTUTYUWIA KYATYPE Y MEBYHAPOOHOM
AMBWJEHTY HA MPVUMEPY KYNTYPHOT LIEHTPA CPBUJE (MAPW3) U
TYPCKOI KYITYPHOT LIEHTPA ,JYHYC EMPE” (HOBW MNMA3AP)

Tpe6a ucrahu pa cy jacHo meduHMCAaHN LNM/BEBYU, AKTUBHOCTY, AE/IATHOCTH
u obaBe3e CPICKMX KYITYPHUX II€HTapa y MHOCTPAHCTBY, JJOK MHOCTpA-
He KynTypHe neHTpe y Cpbuju He feTepMuHuUIIY ofpeheHN 3aKOHM HUTU
axTu. Tako, MOpa ce HAIIOMEHYTH J1a je, TOpeJ; OCTA/INX PA3/INKa, OUUIIeIHO
fia ce ABe IOMEHYTe YCTAaHOBE He MOTY IIOPeANTH Y LieliocTy, Beh ce, mpen-
craB/bajyhyt akTMBHOCTY jaBHe AMIUIOMATHje, CAMO MOXKe YIIOPESUTH HhIXO0-
Ba y/IOTa Y 3BaHNMYHIM Mel)yHapOZHMUM KyITypHUM OFHOCHMA.

YroBopHO OumatepanHo cTame y obmactu Kynrype usmehy Perry6mike Cp-
6uje u Penry6rmuke ®panirycke perymicano je Kynmypuum cnopasymom us-
meby Brnage COPJ u Bnage @pannycke, nornmcanum 1964. rogune. Ilopen
TOTa, Ha CHa3M je Cnopasym o cmpamewikom napmHepcmey u capaoru n3-
mebhy Brage Perrybmuxe Cpbuje u Brasie Perry6nmuke ®panifycke (mormmcan
8. jyna 2011. roguue)."! C mpyre crpane, usmehy Typcke u Cpbuje (CP Jy-
rocaByje) NMOTIVCAHA Cy IBa OulaTepajHa CIopasyMa Koja Cy M Jajbe Ha
cHasn: Cnopasym usmehy Casesne Bnade CP] u Penybnuxe Typcke o capaoru
y obnacmu obpasosarva, Hayke, kynmype u cnopma (motmvcas 2002) n ITpo-
moxkorn o capadwu y obnacmu kynmype usmehy Munucmapcmea xynmype Pe-
nybnuke Cpbuje u Munucmapcmea kynmype u mypusma Penybnuxe Typcke
(mormmcan 2009)". Topuae 2010. MoTHMCaH je HOce6aH CIIopasyM o KYATyp-
HOj pa3MeHn, KojuM ce y3 nomoh Ambacazie Penry6nmxe Typcke otBapa Typ-
CKM KYNTYPHU IIeHTap ,,JyHyc Empe” y Hosom ITasapy, y oksupy Kynrypaor
uentpa Hosu ITasap.

joj ce HemsMepHO 3axBaJbyjeMo, jep 6e3 mweHe moMohu oBaj paj He 61 HOOMO CBOj KOHAYHU
006/HK.

11 Y Tom Cniopasymy, wian 12 perymmiie obmacT Kynrype: ,CrpaHe pa3Bujajy capajimy y obmac-
T Ky/ITypHe pa3MeHe. Pagehu Ha ToMe oHe ce moceGHO OC/amajy Ha CBOje Haflle)kKHa MUHIIC-
TapcTBa (M HBUXOBE AMPEKIVje/IpeCTABHNYKA TeJla), M Ha CBOje HAIMOHA/IHE MHCTUTYIINje
y obmactu Kynrype. CrpaHe #ajy moceb6aH sHadaj yHampelemwy KyaTypHe pasHOMMKOCTI Kao
IJITABHOM IIM/bY KYATYPHMX HONMTUKA 00e 3eM/be. Y CKIaly C TUM, CTpaHe HapOYMTO IIOfi-
CTUYy MOOWIHOCT YMETHMKA ¥ yMeTHMYKuX fena. CTpaHe HOAp)KaBajy KOHTakTe maMeby
MHCTUTYIHUja, eKCIIepaTa ¥ YMETHUKA KaKo OM ce yHaIIpeauIa pa3MeHa Myieja ¥ MUIIbeha O
CaBpeMeHIM TeMaMa, a HApOINTO O M3a30BMMa rnobanusanuje. CrpaHe IPOMOBHUIITY Capajibe
y obmacTy o4yBama KyaATypHOT Hacneha, koje ykbydyje BUXOBY KYNTYPHY ¥ UCTOPUjCKY Oa-
TVHY U UJIEHTUTET.

12 Hwucmo uManu yBuj y oBa JiBa criopasyMa. VIHpopMaIyjy o BUXOBOM IIOTIINCUBAY SOOI
cmo s MK



Kynmypnu uyenmap Cpb6uje y Ilapusy (KLIC)"

KIIC je TpeHyTHO jemuHM 3BaHMYHM KYATYpHU LeHTap Cpbuje Koju pagu
y nnoctpancTBy (Akcuh, ITantoBuh 2017)."* IIpBu npeTXomHUK My je 610
Kynrypro-undopmaruun nentap Jyrocmasuje y ITapusy, koju je oTBo-
peH 26. maja 1973. rogute. AKTMBHOCTHU Cy My Ome neduHucane cropa-
3yMOM O MH(POPMATMBHMM IieHTpuMa usMmeby JyrocmaBuje m ®paniycke,
nornucanuM 9. jyma 1961. ronune (Tpudynosuh 2010). OBa mHCTHTYIMjA
je, moveB1n of, 26. Maja 1977. roguHe, Ha3BaHa KyntypHu nenrtap Counja-
mmctrake QepeparusHe Perrybmmke Jyrocnasuje, 1 MMana je TeHAEHIV)Y fja
IIpefiCTaB/ba CBUX IIECT peny6imka Koje cy unHme Jyrocnasujy. [ToueTkom
ocamjleceTux TofuHa, Kynrypuu menrap JyrocnaBuje mpecesbeH je y neHTap
[Tapusa, a mporpamcka IOAUTHKA ycMepaBa ce Ka CTPOroj, MHTe/lIeKTyaTHOj
my6mnm. '

Bynyhu pa je Conujamucrtuaka QeneparnBHa Peny6mmka JyrocimaBuja moc-
Tojama o 1992, ox taja je CaBesHa Peny6muka JyrocnaBuja, Kojy Cy YMHuM-
ne Cpbuja u I]pna Topa, mpeysena yrpasbaibe KyITYpPHUM LIEHTPOM Kao
Hac/leHNIA IpeTXofiHe Ap>kase. Hasus koju je kopuihen no 4. pebpyapa
2003. rogmHe 610 je KynTypHnm nenrap Jyrocmasuje. Tokom oBor mepuopa
IenTap je mOXMBEO pasINuNTe MIPOBOKALMje ¥ IIPOTECTe Ipef CBOjUM Bpa-
TiMa.'® Y TO BpeMe 6110 je cMameH 6poj 3anocnenux (Tpugynosuh 2010).

Topmue 2000. IlenTap je 3aTBOpmo cBOja Bpara, Aa OM MX IOHOBO OTBOPUO
2002, xapa ce npykpyuno GUIIEII-y'” ca 06HOB/BeHNM IIpOTrpaMoM y 6poj-
HyM porabajuma Ha ¢pannyckom. Kaza je CaBesna Penry6rmka Jyrocmasuja

13 Tpeba HarmacuTi fia Cy ayToOpu OBOT pajja HAIUCAIN IOCEOHY CTYAUjY O KYITYPHUM IjeHT-
pyMa 107, HaClIOBOM: ,KynTypHu neHTpy u muxosa ynora: Kynrypuu nentap Hosu ITasap
u Kynrypun nenrap Cpb6uje (ITapus)”, Inacnuxy EVI CAHY 6p. 65 (1), 2017, y xome ce Beh
(memMMIYHO) Ha/lasy OBaj CEIMEHT pafia.

14 JyrocrmoBeHCKM CHCTEM je CBOjeBpeMeHO MMao 12 KyNTYpHMX IjeHTapa y MHOCTpaHCTBY. OHM
Cy IIPOTPeCUBHO 3aTBapaHy, Aa 61 Ha Kpajy ocTao y GYHKLUju caMo oHaj y Ilapusy.

15 Cse wemthe cy ce oprannsoBare febare 1 KoHpepeHje Ha PppaHITycKoM jesuky. OBe mebare
Cy ce IIOHEKaJ| Ofip)KaBaJie BaH LieHTpa, HIIp. Ha COpOOHM MK Ha IPyruM GaKyITeTUMa, LITO
je omoryhasaro fa ce sohe no apyraunje my6mnke u ga ydemhe y tim fe6atama ysmy jyrocio-
BEHCKM 1 ppaHIlycKM eKcIepTH, fajyhu uM tako HayuHy HoTy. [Toceb6aH 3Hadaj KynType, Kao
HajOOo/Ber CpefCTBa 3a IPOMOBIICAIbE JyrOCIaBuje I beHe CiKe, nctunao je [lerap JKnsagu-
HoBuh, Tagammsy gupekrop LenTpa.

16 [leBemeceTyx rofyiHa IPOLIIOT BeKa LIEHTAP je 0610 MaTPUOTCKy KOHOTALN)Y U HerOBM POo-
rpamu cy 6 nocseheHn ,,on6paHy” MOMUTUYKUX TeMa TOT NIEPUOJiA, & OFHOCUIN Cy Ce Ha
paTHe cykobe HaKOH pacraja Jyrociasuje.

17 Forum des instituts culturels étrangers a Paris — ®opyM cTpaHUX KYITypHUX MHCTUTYTA Y [Ta-

pusy.
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NHCTPYMEHTANTM3ALMIA UHCTUTYUWIA KYATYPE Y MEBYHAPOOHOM

AMBWJEHTY HA MPUMEPY KYNTYPHOTI LIEHTPA CPBUJE (MAPU3) A
TYPCKOI KYITYPHOT LIEHTPA ,JYHYC EMPE” (HOBW MNMA3AP)

npenMeHoBaHa y [IpxxasHy 3ajeguuny Cp6uja u Llpua Topa, nenrap je ta-
kobe mpomenno Has3uB u 610 je o 3. jyna 2006. mosHar xao Kynrypuu nen-
tap Cp6uje u Lipue Tope. Op 2006. roanHe, ca IporianiemnheM He3aBICHOC-
i lpHe Tope, kynTypan nenrap ¢opmanHo nocraje gaHammwy KynTyphu
nenrap Cp6uje. OBaj LlenTtap je TokoM 40 TofMHA ITOCTOjakba IIPOIIAO YT
Off IpeCcTaB/bamba Jyrocnasuje (Y CBAKOM HEHOM MOTUTUYKOM YCTPOjCTBY)
IO IpefcTaB/bama jemHe 3eMbe — Cpbuje. TpeHyTHO ce Hamasu y rpajickoj
gyetBpT bobyp (Beaubourg), y ymernuukom nenrtpy Ilapusa, y memaukoj
3oHu ynuue Can MapTus.

KIIC je HempoduTHa MHCTUTYLIKjA, Te 300T TOra HeMa IPaBO Ha COIICTBEHE
U3BOpe NPUXOfja HUTK Ha NPoAajy (Hip. cyBeHupa us Cpbuje, HanyoHasI-
HIX IPOM3BOJA U KIbUTA), 1A CaMMM TUM He MO)Ke HYIUTY HM YCIIyTe Koje
ce MOpajy IaTuTy (HIp. KypceBu je3uka). [JoHanmje Mory 6TV IpuM/beHe
CaMo IOCPeICTBOM YMETHMKA M/IM KOHKpeTHNX Iporpama, jep KLJC He cme
Ta IpMMa HU JIOHALMje HUTY Jia CKJIalla YTOBOPE O JMPEKTHOM CIIOH30PC-
tBy. MCII PC ¢unancupa nsHajM/buBambe IPOCTOpPA, IJIATe 3aIIOCTIEHNX 1
TPOIIKOBe ofip>KaBama LeHTpa (Tpudynosuh 2010: 74).

Hetamu o aktuBHOCcTMMa KIIC-a, Koju ce ogHOCe Ha nepuof ox, 2011-2016.
TOAVHE ¥ KOjU CY IPUKYIUbEHM 32 OBaj paf 6asupajy ce Ha Mporpamy Koju
ce Moxxe Hahy Ha 3BaHmuHOj crpanuny KIJC-a. Behuna wux ce ogsuja y
0067acTu My3MKe, II0CeOHO y OKBUPY KOHIIepaTa K/IaCYHe 1 OIepPCKe MY3U-
ke. Ha pyrom MecTy, Kajja ce TOBOpM O y4eCTajOCTV aKTMBHOCTH, Hajlase
ce JIMKOBHE YMETHOCTH, IJie Ce MMOCeOHO MCTIYY U3/I0KOe IpTexKa U /KA.
He nocroju Hujefan mporpam Koju ce 6aBy AMPeKTHOM IIPOMOLIMjOM CPIICKe
KY/IType Ha IY>XU IIEPUOJ, jep ce aKTUBHOCTM 3a KOje je HEOIIXO/aH IpojeKar
U IUTAHMpambe Ha JIy1 Tlepuoy Hanmase Mehy HajHesacTymbennjuM. Hajpeha
aKTMBHOCT je OHa Koja oOyxBara febaTe 1 KoHpepeHIje, a crefie je obere-
XaBame BaXHUX faryma Cpouje u npocmase. KIJC nocenyje 6mbmoreky,
a/ He M KypceBe CPIICKOT je3uka, 6yayhu fia je 3a o6pasoBame/egyKanmnjy
HAJI/IEXHO UCK/bYYMBO MIHMCTapCTBO IPOCBETE, HayKe M TEXHOJIOIIKOT
passoja PC. OHo mTO ce MO)ke IPUMETUTH jecTe TO Jia je aKlleHaT CTaB/beH
Ha pomonujy Cpba 1 mojefiHaIa CpIICKOT IIOpeK/ia Koju xuBe y [lapusy, a
KOju ce 6aBe KyJITYpPHMM U YMETHUYKUM CTBapa/allITBOM.®

18 Takobe ce mpoMoBMIIY 1 aKTMBHOCTM OBMX CTBapajalld, MAKO HUCY 00aBE3HO IHOKPEHy-
te o crpane KIIC-a; Ha mpumep, ynora Pame Byksuha y npencrasn ,TeroBupana pyxa”
(Larosetatouée), urpana y nosopuiuty Aremve (Thédtre del’ Atelier), 61a je mpoMoBucaHa Ipe-
Ko LlenTpa.



I[Topep Tora, KIIC nonpunocu Haniopuma Cp6uje 1a OAroBOpY Ha IOIUTIYKE
nsasose (Axcuh, [Tanrosuh 2017). KonkpeTno, 2016. rogyHe oprann3oBaHa
je usnox6a ,KocoBo nu Metoxuja — 10 kopaka’, Koja je Tpebao fa Ipyxu
yBUJL y KynITypHY noBe3aHocT Cpba ca tepuropujom Kocosa u Metoxuje.
[TueBHe HOBUHe Bruy, mop HacmoBoM ,,VI3nox6a o KocoBy u Meroxuju ys-
Oypkana nyxose y OpaHIIyckoj’, HaBofe:

Kako 6u caspemeHom nocemuouy memamuxy KyamypHoe Hacneha Ha
Kocosy u Memoxuju npubnuxcuny Ha npujemuus u yne4ammue Ha4uH
Kanuenapuja 3a Kocoso u Memoxujy Bnade Peny6nuxe Cpouje u On-
wmuna 36e4an OCMUCIUNU CY NOCMABKY KOjOM ce KPO3 HajmooepHuje
YMEMHUMKO-MexXHU1Ke Menode nocmampawy npeocmaesva paseoj Ky-
mype Kocosa u Memoxuje 00 nepuoda anmuxe oo 20. sexa. V3noxoa,
ocum Kpo3 KymmypHy mpaouyujy, nocmampaie 600U Kpo3 HOAUMUHKY
ucmopujy me obnacmu. (bnuy, 10. 10. 2016).

KIC nma xmjepapxmjcKy, BEpTUKATHY CTPYKTYPY, U [iBe€ MHCTUTYLIMjE Hele
KOHTPOJTY HaJl IbUM: Ca jefjHe CTpaHe — MMHICTapCTBO CIIO/BHYUX IOCTIOBA, a
ca ipyre - MuHMCTapCcTBO KyNType u MHpopMmucama.'’ Obasese MCII-a pe-
TynmcaHe ¢y 3aKOHOM O CTIO/bHMM IIOC/IOBMMA, JIOK je, ca pyTe CTpaHe, Ipo-
rpaM (Hajsehnm penom) y Hagnesxxunoctu MKU (Tpudynosuh 2010: 75).2° Ta-
kobe, KIIC nma pemoBHY KoMyHMKanujy ca ambacagom Cpbuje, 6ynyhu ma
joj 11ajbe M3BeIITaje O CBOjUM TOAUIIBLIM aKTMBHOCTIMA, TIOPe]] PeTOBHIX
U3BeIITaja Koje Ia/be MUHICTapCTBUMA”,

KIOC nma yeTupm 3amocjieHa, off KOjuX je CBaKy 3aJy>KeH 3a jefjlaH CeKTOp
meduHucama mporpama. dupekrope KyarypHor neHTpa 6mpa u uMeHyje
MMUHICTapCTBO CIIO/PHMX HOC/IOBA, VM HBJXOB MAaHJAT Tpaje YeTUpU TOfyHe
(Tpudynosuh 2010: 79-80).> Y cBaKogHEeBHOM pajy OHU 3aBuCe Of aMba-

19 V ckmagy ca wiaHoM 3 3aKOHA O CIOJ/BHNM IIOC/IOBMMA, ,,ApXKaBHY oprann Mebhyco6Ho ca-
pabyjy y o6aB/pamy co/bHMX HOCNIOBa 3a KOje Cy HA/JIOKHU Ha OCHOBY YCTaBa M 3aKOHA’.
3naun, o6asesa MCII-a je fa ofprkaBa pefOBHY KOMYHUKALIMjy U Capafiby ca MHCTUTYLMjaMa
Koje Takohe mpenysumajy onpehene akTuBHOCTI Y 06/1aCTH CIIO/bHE TIONTUTHKE, KAo LITO je TO
cmy4aj ca MUHICTapcTBOM KyAType 1 nH}opMIcama.

20 Op 15. aBrycra 2007. rofuHe, Ha OCHOBY CIIOpasyMa ca MMHMUCTapCTBOM CIO/BHMX IIOCTIO-
Ba, MUHICTApCTBO KyAType MOCTaje 3aj[y’KeHo 3a u360p, KOOpAMHALjY, QUHAHCHpatbe 1
capajiby ca 3alloC/IeHMMa y OBOM IIeHTPY Ha peanusanuju ehnue nporpama (Tpudynosuh
2010: 78).

21 MebyTum, Huje fedyHUCAH jacaH YT KOju ce MOpa CIeAUTH, I1a Ce OCTaB/ba IPOCTOP 3a YN-
TaBy Jene3y MoryhHoctn femosama KIIC-a.

22 Tpebano 6u moMeHyTH fia Cy CpICKM ambacagopu y PpaHIyckoj, y clydajeBUMa IOK je TO
MeCTO 61710 YIIpaKibeHO, Takohe 06aB/pamu QYHKILNjy AUPEKTOPa OBOT LIeHTPA.
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TYPCKOI KYITYPHOT LIEHTPA ,JYHYC EMPE” (HOBW MNMA3AP)

cajie 1 ABa IOMEHyTa MUHMCTAPCTBA, KOjU MMajy MOTYhHOCT /ja TOBYKY Hbu-
XOBe ofiTyKe.”

Ynpkoc cMamweHNM (OHIOBMMA U KOMIIEKCHOj OpraHM3alMOHO-XMjepap-
XIjCKOj CTPYKTYPM MOXKe Ce HPUMETHUTH pasHOMMKOCT akTuBHOCTH KIIC-
a. IIpema nHaBopgmma H. Tpudynosuh, akrunoctu KIJC-a cy yrmaBHOM
OpMjeHTICaHe Ka CTBAPA/IAIITBY, INTO 0OMYHO 0OyXBaTa HOBE aKTMBHOCTI,
Pa3HOMMKOCT IIporpaMa I IOKYIIaj Ofp>KaBama paBHOTeXe 13MeDhy nporpa-
Ma y Be3) ca HacmeheM U OHUX U3 06/1acTV CaBpeMeHe YMEeTHOCTH, Ca CBe
vyemrhyM ydemheM y MeIIOBUTUM KyITYPHMM aKTMBHOCTUMA, CTBapameM
HOBUX MpeXa 1 OTBapameM Bpara HOBOj mybnuiy y [Tapusy (Tpudynosuh
2010: 72). ITpema sBannynoj crpannuy KIJC-a, oBaj LlenTap cBuMa Hypu
MoryhHOCT Jja OTKpUjy, pasyMejy 1 Bujje BULIECTPYKe acieKkTe KynType Cp-
Ouje, meHe /IeToTe U HheHy UCTAaHYaHOCT. VIHTepecaHTHO je CIOMEHYTH fja
ce Mo)ke 3aK/pyunTn jAa je crpannia KIIC-a opujentucana Ha ppaHkopoHy
nyO/IUKY jep HUje MOfjjefHaKo JOCTYIIHA Ha CPIICKOM ¥ (PAHITYCKOM je3MKY.

Typcku kynmypuu yenmap ,,Jynyc Empe” y Hoeom Ilasapy (TKL])

Typcku kynrypuu nenTap ,,Jynyc Empe” y Hopom ITasapy otBopeH je 11. jyna
2010. roguHe, a CBe4aHOM OTBaparby IPUCYCTBOBA/IN Cy TalAllIbN IIPEMUjEp
Perry6muke Typcke Peyent Tajun Epnoran n nmpencennuk Perry6mmke Cp6uje
Bopuc Tapuh. Hakon 2010. roguHe, m1a cBe [0 faHac, TypCcKy Ky/ITypHMU LieH-
Tap ,JyHyc EMpe” 610 je opraHnzaTop 1 KOOpraHM3aTOp PasINIUTUX KyIl-
TypHUX Aemasama. llITo ce Tiye capapme ca Penyonukom Typckowm, oHa ce
opBuja mpeko Ambacane Pemy6rmuke Typcke, Tako mro Perrybmmka Typcka
HYyZU CBOje cafip>kaje LleHTpy, Koju X IIpeysuMa U fajbe CIPOBOLMN.

TokoM mrecT rogmHa 1MocTojama, HajBUIIe Ce PAAWIO Ha 0Opa3oBamy 4la-
HOBa KpO3 IIpOILleC OpPraHM30Bamba 0eCIUIaTHUX KypceBa TYPCKOT je3VKa,
CBaKe TOfVIHE Off cenTeMOpa K0 Maja, Koju cy, n3Mel)y ocraor, HeOIXOgHN
paau kopuihema caip>kaja OBOT KYATYPHOT LIeHTpa, au U 3a Moryhu famu
HACTaBaK IIKOJIOBalba MO/MA3HNKA KypceBa y Pemry6ommiu Typckoj . OBo je

23 VIHTepecaHTHO je, Takobe, To mto KIIC HeMa apXuBupame y COIICTBEHOj 3rpaji, Beh y Mu-
HICTapCTBY CIO/bHMX T1OCTOBa y Beorpapy, jep ce pagm o moBep/buBuM nHbOpManmjaMa
(Tpudyrnosuh 2010: 73), mro Huje yob1dajeHa MpaKca Kajia ce Pafiit O KyITYPHOM LIEHTPY.

24  V3eBum CBe YKYIIHO, OB€ TOfJHE je cepTuduKare 3a 3aBpIIEHN KYPC OO0 YaK 76 MomasHu-
Ka. [Ipsu myT cy 2016. roguHe, Kao Harpaia, HajyCIeIIHMjiM I0/Ia3HUIIMMA Kypca TypPCKOT je-
3JIKa YPY4eHI IIOK/IOHM, KOje je ZORENIO TYPCKO yapYyKeme ,,Jbybnresn Canraka” Japopa-
BaIl je ca HarpaheHMMa pasroBapao Ha TypckoM je3uky. Kao msBemraj i 13pas 3aj0B0/bCTBa,
ympasauia TypcKor KyATypHOT LeHTpa ,,Jyryc Empe” Anmupa Cypesnh gana je nHTEpBjy v



HajpasBUjeHNUja ¥ y OBOME TPEHYTKY HajBaKHUja aKTMBHOCT — C 0031pOM
Ha TO 71a joj ce mocsehyje Hajsumre maxme. Takobe, oBaj KynTypHNU IIeHTap
y 1oBojy uma u cnefiehe gemaTHocT: 6M6MOTEKapCTBO, U3ABAIITBO, IIpe-
BOIMIAIITBO, IpefaBama, M3M0K0e, Mysnuky forabaju, KiVKeBHe Bedepi,
rIefjarbe GUIMOBA, T03ajM/bIBabe KOMIIAKT-IMCKOBA, ITIeflatbe TYPCKIX Te-
JIeBM3MjCKMX IporpaMa (CaTelnuT) M MPUCTYH MHTepHeTy.” CBe IIOMeHyTe
aKTMBHOCTH OfIp>KaBajy ce y IpOoCTOpMjaMa Koje ce Hanmase y srpagu Kynryp-
Hor nentpa Hosu [Tasap y uentpy Hosor ITasapa, rae Takobhe nmocenyjy cany
3a IIpeflaBama 1 MpojeKIyje, Kao ¥ CBy HOTpeOHy TeXHMIKY onpemy. Typc-
KI KYITYPHU LIeHTap ,JyHyc EMpe”, Kao KyITypHa MHCTUTYLMja Y HOBO;jY,
jOILI YBeK He OpraHusyje BelUKu Opoj KylITypHux porahama, a He mocToju
HM CTa/IHM IPOTpaM Koju ce cipoBony, Beh ce moBpeMeHa opraHmsanyja
KYITYPHUX flelllaBaiba UM KOOpraHM3alMja CIIPOBOY Ha HAJIOT HeKe ipyre
Ky/ITypHe nHCTUTYyIMje i Ambacane Perry6mmke Typcke.

3aHNM/BUBO je fla OBaj KY/ITYPHU LIeHTap Jielyje Y OKBUpPY Ap>kaBHOT Kyr-
typHor neHTpa Hosu Ilasap. Hamme, TKI] je opraHnsoBaH Kao genapTMan
y CKJIOITy IOMEHYTOT KYATYPHOT LieHTpa, a Oyayhu na je dunancupan of
crpane AMbacajie Pemy6rke Typcke, OH Kao CTaTHO 3aIIOCTIEHOT IMa CaMO
jenHy papHuLy — ynpasHuny Typckor kynTypHor nentpa y Hosowm ITasa-
py. Kao Happebhena, nmokanHa camoynpasa mocras/ba aypekropa Kynryp-
Hor nienTpa y HoBom Ilasapy. ¥ Besu ca 6ygyhmum aktuBHOCTMMA Typckor
KY/ITYpPHOT IIeHTpa ,,JyHyc EmMpe” y Cpbuju Tek npencroju feduHucame sie-
noBamwa Pemy6muke Typcke, IpBeHCTBEHO y capaimby ca MUHMCTapCTBOM
CIIO/bHUX TTOCTIOBA.

Y okBupy /iBa OCHOBHA OummarepanHa criopasyma usmehy Cp6uje u Typc-
Ke IIOCTOj) HeKOJIMKO HOBMjUX IIpOjeKaTa KyITypHe pasMeHe usMeby nse
3em/be, Mehy kojuma y Behe nmpojexTe cmaga nsrpajma VicmaMckor meHTpa y
Beorpamy® u usrpanma ciopTcko-cajamMcke xasne ,,Ileaank” y Hosowm ITasa-
py. Y capangmu ce usgsaja Hosu I1asap, Kao 3Ha49ajaH eKOHOMCKO-TIO/IATIY-
KI U CTpaTeLIKy IieHTap jyrozanagne Cpbuje, a Oynyhu fa je oBaj rpag 36or
CBOje ICTOPUjCcKe MPOLIIOCTI MOTa0 IOC/TY>KUTHU KO M3y3€THO IIOTO/JHO T/I0
3a MIMpeme TYPCKe KyITypHe OallTIHe, Kao ¥ MECTO YKPIITamba Iy TeBa KOju
nosesyjy jyrouctok (Typcky) ca jyrosamagom Espone (Mranuja, lllmannja,
bocHa u Xepuerosuna u ap.). Y Hoom Ilasapy cy, jakie — Ha 0KaTHOM

KoMe je onmcana pabame npeje o opoj akumju (http://www.rtvnp.rs/info/drustvo/item/11506-
turski-kulturni-centar-u-novom-pazaru-medu-najuspesnijim).

25 Bue o oBoMe Bujietn Ha cajty PTB Hosu ITazap.

26  Bume o oBoMe BupeTn Ha cajty Becmu.
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HIBOY, PeaM30BaHN KYITYPHU IPOjeKTH, Kao IITO Cy, Ha TIpUMep, pas/u-
41Ta TOCTOBAMA, MIN YCTAaHOB/bEHE Harpasie ,Axmen Bamn” y KynrypHom
uentpy Hosu Ilasap, satum fonasak Typckor riymua bypaka OsuuBura
(Burak Ozgivit) 2016. ronune, Te npukasusamwe Typckor punma Moj 6pam
(Kardesim Benim, 2016, p. Mert Baykal).” Camum Tnm, 3agatak Typckor
KY/ITYPHOT LIeHTpa »,]yHyc Empe” je ,,ja mpomMoBuIIIe TypCcKy KYATYpHY Oani-
TUHY y CBYM CBOjUM pasINMYUTIM U3pa3uMa 1 Ja MOoHyAu MoryhHocT cyc-
pera u fujanora usMelyy 1oKaHe KyITypHE CTBAPHOCT M TypCKe Ky/ITypHe
6amtnne” (Kynrypuu nentap Hosu Ilasap). C tuM y Besu je u ,,IpoBna-
4erme BEPCKUX MOTMBA MC/IAMCKe BepCKe 3ajefHuIle, KOji ce MOTY BUJETH
Ha M3710’k6aMa, Kao 1 Ha KIbJDKEBHMM BedepyuMa, a KOjy MOBe3Yjy TYPCKU
Hapoyj ca caHfaykyM bolmanuma, TuMe jou Bullle jadajyhu KyntypHe Bese,
a jelaH Cy off M3pasUTHX IpuMepa TPafuI[MOHaIHe KY/ITypHe AUIITIOMaTHje.

Typcku kynTypHu nenrap ,,Jynyc EMpe” mnanupa fa y 6ynyhuoctu passuje
3ajefHMYKE aKIyje ca [PYTUM CIMYHUM yCTaHOBaMa KY/IType U YAPYKemu-
Mma y rpaay u Peny6mum Cp6uju. Ilopep oBora, jour jemaH off Iju/beBa oBe
MHCTUTYLYje jecTe ¥ pa3BUjaibe aKTUBHOCTY Of KOjux 01 ce HoBal yiiahu-
Bao y fobporBopHe cBpxe. Mehy oBuM akTMBHOCTMMA 61N 61 OpraHM30Ba-
HII: KOHLIEPTH, pas/InunTa IpefaBama U KibVDKeBHE Bedepy, KoHpepeHIje
Y OKPYI/IV CTOJIOBY, MOJTHE PeBUje, Kao U ceMMHapu.>

Haskasnocr, y oBoM TpeHYTKy Huje 6uno moryhe mohm no moxymenTa o 6ua-
TepanHoj capanmy nsmehy Typcke n Cpbuje koju ce Tiae Typckor KynTypHOT
neHTpa ,Jynyc Empe” y HoBom Ilasapy, ma He Moxxemo pehm ma i oBakas
TOKYMEHT IIOCTOj) 11 KaKaB je meroB canpikaj. [lopen Ambacane Perry6mxe
Typcke, decTy JOHATOPY ¥ OPraHM3ATOPY PATMUNTUX KYITYPHMX fAorabama
jecy IojeHIIN WM YAPY>Kemba, KOju y capafiibyl ca TypcKUM KyITypHUM LieH-
TpOM ,,JyHyc EMpe” npezicTaBbajy TypCcKy KyATYpy HOBOIIa3apCKoj Ty O/,

3aKk/pyvaK
KYHTYPHI/I LOEHTPU Cy Yy OBOM pafy cariefanyl Kao MHCTPYMEHTU MebYHa—

POJHe MONMNTHKE TOMONY KOjMX ce IIpeICTaB/bajy eIeMeHTI KYITYpe U, YOII-
IITEHO I7IeflaHo, APYIITBO HeKe 3eM/be. VI3yseTHa yora* oBMX MHCTUTYIMja

27 Buime o oBoMe BupeTy Ha 3BaHn4HOj OejcOyk crpannim Kynrypror nenrpa Hosu Ilasap.

28 Bue o oBome BusieTn Ha cajty Kynrypuu nenrap Hosu ITasap.

29 AyTopu 0BOT pajia Cy ce IIOCBETU/IN Y/IO3U KYNTYPHUX LieHTapa y pajly HacnosbeHoM: Kyn-
mypHu yeHmpu u ruxosa ynoza: Kynmypuu uenmap Hosu ITasap u Kynmypuu uyenmap Cpbuje
(Iapus).



y MehyHapogHMM OFHOCHMMa MOXe Ce YOUMTM Y MOMEHTMMA Kajja ce Kpo3
OJIVIKE JATMX KY/ITYpa/IPYIITBEHNX 3ajefHNLIA IIUpe Mieje M IPelCTaB/bajy
ozpehene mopyke xako 61 ce OATOBOPMIO Ha HEKe M3a30Be 1/Wau ja 6u ce
OCTBapWIM HeKY LVJ/bEBY y CIIO/bHOj oy, Ha npumepy npescrasibe-
HMX KYITYPHUX LIeHTapa, Kpo3 MehyHaponHy KylITypHY MOMUTUKY, OYUTYje
ce CBOjeBPCHA IMXOTOMMja HUXOBOT [IeI0Bakba; jACHO Ce MOXKe BUJETH aK-
TUBHA y/IOra KOjy UMajy, Ipe CBera, IPUIMKOM Cllajatba ABe KYy/ATYpHE Tpa-
AUIIMje, aIu U IIPVUINKOM IIPEHOIIeha ITOIUMTUYKUX U UICOIOMKIX OPYyKa.

Wncmpymenmu kynmypHe nonumuxe Oesie ce npema npupoou ceoe 0eso-
8arba HA eKOHOMCKe, NONIUMUUKO-NPABHE, 0P2AHU3AYUOHE U BPEOHOCHO-
udejHe, a npema cmepy c60z 0en06area Ha NoocmuydjHe (cmumynamuere)
u cysbujajyhe (penpecusne) (JIparmhesuh Ilenmh, Crojkosuh 2000: 31).

V3 HaBeeHOT pa3iiora M3y3€THO je BAXKHO JIa Ip>KaBa U3 Koje 0/Iasy Mpor-
paM Ky/ITYPHOT LIEHTpa U Ip)KaBa y KOjoj ce OH IIpe3eHTYje NMajy jaCHO U3-
pa’keHe CTaBOBe I10 IUTAlY KY/ITYpPHE IONUTUKE Y MHOCTPAHCTBY U Y CBOjOj
semspu. To ce orzefia y eKCINIMIMTHOM IIpeNo3HaBamy KyITyPHUX IleHTapa
Kao MHCTPYMEHATa CII0/bHe MONMUTHKE, IPEKO IOCTOjarba 3aKOHCKUX, JIeTasl-
HMX CMepHMLA U AeduHMINja, KOje 03BO/baBajy GOKYCHPAHO Je/OBabe U
CITpedaBajy fja ce HaIpaBM He CaMO XaOTUYHO cTame y chepu mehynaponne
Ky/ITypHe IIO/INTUKe, Beh 11 TpajHO HapyllaBamwe OfHOCA 3eMajba.

Y o6a npepcTaB/beHa CIydaja OYMIIEAHO je fla jaBHA AUITIOMATHja ,,l1ojava-
Ba” 3BaHM4YHe MelyHapoziHe offHOCe jep MpefcTaB/beHa /1Ba KYITYpHA IieH-
Tpa MIMajy 3HayajHy yJIOTy y IPOMOBIMCalby KyITYPHUX BPETHOCTU M Pas3iu-
YITHX TIOIJIefja Ha CBeT. VIIak, MoyKe ce IPMMEeTHUTH fia CY iBe IIpeficCTaB/beHe
MHCTUTYLUje pasnnunuTe y 3HaTHOj Mepu. Hamme, Kynrypunu nenrap Cpbuje
y Ilapusy je ayroHOMHa MHCTUTYIIMja KOja Ce IMOTITYHO OC/Iama Ha pecypce
Cpb6uje, koja geduHMIIe ITaH U HporpaM paja. Typcku KyITypHU ILieHTap
»JyHyc Empe” y HoBom Ilasapy je, ca gpyre cTpaHe, ocHOBaH y ckjomny Kyr-
TypHor unentpa Hosu Ilasap (loka/HM KyITypHM LIEHTap), I1a CaMUM TUM
HeMa IIOTIIYHY ayTOHOMMUjy Ipu fenoBamwy. OBaj HAuMH JiefloBama ce MOXKe
ob6jacHuTy (HOOPOM) BO/BOM CPIICKMX BJIACTH JIa HA OBAj HAYMH MOACTUIY
Aujanor n mapTHepcTBO paau rpabhema nobpux omHoca Cpbuje n Typcke,
IITO je jefHa Off OCHOBHUX OfIIMKA jaBHe AuIioMatuje. Takobe, pasmuka y
HpefiCTaB/balby je Ta mTo ce kof Kynrypror nentpa Cpbuje y ITapusy texxu
KOMIUIEKCHMjeM ,,KOfiupamy ’ yMEeTHUYKIX cafipyKaja (13moxobe, ImpescTa-

30 ,Kop mpencraB/pa KOMYHUKALV)Y, 1M HIje TapaHIja KOMyHUKalje, Beh cTpykTypHe 1mo-
BE3aHOCTY WM/ IOCpenoBaba u3Meby nBa pasmmunta cucremMa. OBO IBOCMICIEHO 3HAYEHE
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TYPCKOI KYITYPHOT LIEHTPA ,JYHYC EMPE” (HOBW MNMA3AP)

Be, KOHIIePTHU K/IACHYHE MY3UKe, IPeKO CPIICKUX M3Bohada mim KOMIO3UTO-
pa 1 c1L.), fok je Typcka 3sHaTHMje OKpeHyTa TPafUIVIOHATHNM MOTUBUMA,
Ipe CBera — BepCKUM, Y OKBUPY U3/I0XKOM, KIbJDKEBHIX Be4epy U, TOHEKIIe,
Y KyITypHO-3a6aBHOM uBoTY>'. JInak, y genoBamyuma ob6a Ky/ITypHa IeH-
Tpa BUI/BUBO je CTPaTelIKO CrpoBohere mporpama, ca jacHo fepuHIcaHUM
IV/bEeBUMA U TIPELM3HYM ITOPYKaMa, KOje Ha IIPeII03HAT/bMBOCT HeKe JApiKa-
Be I7Ieflajy Kao Ha leHy fnopatHy BpegHocT (I[Tantosuh 2011).

ako Cp6uja n Typcka peko cBOjUX KY/ITYPHUX LieHTapa >Kele fla IIPUKaXy
KYITYpPY U Jia ,HaMeTHY 3HauajHe IOIUTUYKE U KYITYPHO-UIEHTUTETCKe
TeMe ca Koj/Ma ce Cyo4aBajy, OBe 3eM/be TUMe He HapyllaBajy cBoje MehyHa-
pOJiHE OIHOCE, HAIIPOTUB — OHE TMMe ITPOAy6/byjy pasymeBame. To je BaKHO
HAITIACUTH jep ce y faToMe npumMehyje jour jemHa of K/byYHUX OJJIVIKA jaBHe
U KY/ITypHE JUIIOMATHje — [ia Ce, He CaMO eKCIUIMIIUTHO, 3aCTYTajy IM/beBU
Yl MHTepecH JIp)KaBe Koja OCHMBA KYITYPHU IieHTap, Beh ma ce cagpxkajuma
paga ycMmepaBajy ofHocu Meby Ap>kaBama 1 fia ce yTude Ha 06ojbe ofHOCEe
meby Hapopuma.

Ha ocHoBy npefioueHe aHanmse pajia iBajy KyTypHUX ILIeHTapa MOXe ce
OPUMETUTH Ia UHCTPYMEHTA/IN3alMja Ky/AType He MOpa Jla O3HaYaBa HEellTo
HeraTUBHO, Beh HaIlpOTMB — jaCHO U jeTHOCTABHO Je(MHNICAHO JielI0Babe Y
mebyHnapopHoM aMm6ujeHTy. YIIpaBo ce 300T TOra MOXKe 3aK/by4YMTH Jja U3y-
3€THO BE/IMKY Y/IOIy Y OBOM [IOMEHY MMa jaBHA JUIUIOMATHja, IIOTOTOBY aKO
ce UMajy y BUILY KYITYPHU IIeHTPU Kao HeHU 3BaHMYHM UHCTPYMEHTH.

K004 3aCHMBA Ce Ha JBOCMICIEHOCTH 3HadYea caMe KOMyHUKAlUje — Kao IPeHOIIerha MH-
dopmarmje nsmeby fBa 1morma, anu u Kao mpeobpaxkaja jefHOr CUCTeMa y PYTH CUCTEM WM
mpeobpaXkaja je[fHOT elleMeHTa y APYTH, Y OKBUPY McTor cricteMa (...) Kox je Takobe noBesan
ca IIpeicTaBaMa I O IeMY Ce MOYKe TOBOPUTH Kao O CBAKOj CTPYKTYPH (C/IUIM, MOJIENy), aric-
TPAKTHOj VM KOHKPETHOj, 4nja obernexja Tpeda ga cuMmbonusyjy (apburpapHo o3Have) Min
la Ha HeKM Ha4MH OfiroBapajy oberexjuMa Heke fpyre crpykrype” (Baumh, [TanToBuh 2012:
50-52).

31 Csakako ce MMay By Iy0/IMKa 1 CacTaB CTAHOBHUIUTBA KOMe Ce Pas/NYUTH KyATYPHU IIPO-
Ipami Hyfie, 0 Y€MY Cy OYMIVIE[HO 1 fP>KaBe MMasle IIpecTaBy. [1apus je mo3Hara MeTpoIoa,
KOja Hyau 60raT yMeTHUYKH IIporpam, ok je Hosu ITasap Tepuropuja mosHara mo Tpajuim-
OHAJTHMjEM CTUTY KMBOTA, T€ CAMUM TUM afIeKBaTHMj€ IIPUXBATa APYTy BPCTY IPOrpama, Iie
CY HIIp. BEPCKM MOMEHTH Y TYPCKOM J€N0Bakby CUIypHO 6rmckuju BehmHckoM Goumbadkom
cranoBanTBy Hosor Ilasapa.
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THE INSTRUMENTALIZATION OF CULTURAL
INSTITUTIONS IN INTERNATIONAL RELATIONS:
CULTURAL CENTER OF SERBIA (PARIS) AND

TURKISH CULTURAL CENTER YUNUS EMRE (NOVI PAZAR)

Summary

This paper presents research on the role of public cultural centers of the in
Novi Pazar and Paris, respectively, Turkish Cultural Center “Yunus Emre”
as the department of the Cultural Center of Novi Pazar and the Cultural
Center of Serbia in Paris. Based on a survey of three segments (establishment
and development, program activities, organization and operation), not just
the way in which cultural centers are linking Serbia with Turkey and France
is revealed, but also instrumentalization of cultural centers is considered as
a significant diplomatic moment in the framework of international coop-
eration. The aim is to (1) show the influence of culture as a resource of a
country in the international environment, (2) show diversity of activities of
official cultural centers as appropriate action in international relations, and
(3) present one, still theoretically and practically, unexplored topic.

Key words
international cultural relations, Republic of Serbia, cultural centers, public
diplomacy, cultural diplomacy.
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Apstrakt

U radu se analizira geopoliticki kontekst nastanka medunarodnog decjeg fe-
stivala ,,Radost Evrope” u doba hladnoratovskih previranja izmedu Istoka
i Zapada. Polazeli od kulturne otvorenosti Jugoslavije, autorka istraZuje u
kojoj meri su spoljnopoliticke teznje Jugoslavije s kraja Sezdesetih godina 20.
veka uticale na razvoj i oblikovanje konceptualnih, programskih i produk-
cionih specificnosti decjeg festivala ,,Radost Evrope”, i povratno, kako su ove
kulturne prakse uticale na oblikovanje identiteta i vrednosti zajednice. Rad
se u specificnom multiperspektivnom teorijskom okviru bavi simbolickim
predstavljanjem i diskurzivnim znacenjima festivala ,Radost Evrope”, kao i
vrednostima prijateljstva i solidarnosti koje je afirmisao od prvih dana svog
nastanka.

Kljucne reci
kulturna politika, medunarodni kulturni odnosi, festival, Jugoslavija, Beo-
grad, Radost Evrope

Jednom, kada deca porastu i kad od njih bude zavisilo da li ée nasa Evro-
pa Ziveti u miru i spokojstvu, setice se lepih dana provedenih u Beogradu
medu drugarima i prijateljima’.

Osam godina nakon $to je odrzan prvi Samit delegacija $efova drzava i vlada
iz Pokreta nesvrstanih, u Beogradu je organizovan i prvi medunarodni susret

ljrogac@gmail.com

Rad je nastao u okviru rada na projektu ,,Identitet i se¢anje: transkulturalni tekstovi dramskih
umetnosti i medija (Srbija 1989-2014)” (projekat broj 178012), koji se realizuje na Fakultetu
dramskih umetnosti u Beogradu uz podrsku Ministarstva prosvete, nauke i tehnoloskog razvo-
ja RS.

Pozdravni govor predsednika Skupstine grada Beograda Zivorada Kovacevi¢a povodom Me-
dunarodnog de¢jeg festivala ,,Radosti Evrope” 1976. godine (prema: Spicek, 1979: 1).
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dece Evrope. Od 1. do 5. oktobra 1969. godine vi$e stotina dece iz evropskih
zemalja (Austrija, Cehoslovacka, Finska, Italija, Madarska, Savezna Republika
Nemacka, Velika Britanija, Norveska i Jugoslavija) ucestvovalo je na ,Radosti
Evrope” sa ciljem ,,medusobnog zblizavanja i razumevanja”. Deceniju rani-
je, Generalna skupstina UN usvojila je Medunarodnu deklaraciju o pravima
deteta, $to je posluzilo kao povod za osnivanje ovog medunarodnog decjeg
festivala, koji ¢e se odrzavati na Svetski dan deteta’. Taj dan bio je vazan za
iniciranje osnivanja festivala ,,Radost Evrope” jer je ukazivao na posveéenost
Jugoslavije bar dvema temama: postovanju medunarodnog prava, kao i nor-
mi i vrednosti medunarodnih organizacija - §to ¢e se pokazati kao temelj
zapadnih demokratskih drustava i radu na $irem drustvenom angazovanju
ka ideoloskom usmeravanju i vaspitavanju dece i mladih, prevashodno kroz
afirmaciju jugoslovenstva.

I Istok i Zapad: kulturna otvorenost Jugoslavije

Sezdesete godine 20. veka bile su ispunjene slozenim protivure¢nostima i
previranjima svetskih sila, ali i nadom i razocarenjima nove Evrope u nasta-
janju. Iako je u drugoj polovini te decenije medunarodni polozaj Jugoslavije
bio stabilan, ,,u nekim elementima gotovo idealan [...] a partijsko i drzavno
vodstvo iskazivalo kooperativnosti i prema Istoku i prema Zapadu” (Dimi¢
2014: 309), Jugoslavija se nasla na zna¢ajnom istorijskom raskr§¢u. U tom pe-
riodu odvijanja Sireg zaokreta spoljnopolitickog kursa Jugoslavije, u kome je
politika nesvrstanosti bila ,,pasos sa velikom tezinom”, znacajna tema postala
je evropska saradnja (posebno u kontekstu politike bezbednosti). Nekoliko
vaznih elemenata ¢inilo je evropsku politiku Jugoslavije toga vremena - od
stalne orijentacije ka jac¢anju bilateralnih odnosa sa svim evropskim zemlja-
ma, ,popustanju zategnutosti’, do razvijanja saradnje medu evropskim dr-
zavama i inicijativa za prevazilazenje blokovske podeljenosti Evrope (Dimié¢
2014: 370).

Jugoslovensko ,,otvaranje” ka Zapadu razvijalo se, dakle, kao deo spoljnopo-
liticke strategije i politike koja je imala evropski fokus, sa jasnim odrazima i
u kulturnoj diplomatiji, na polju kulturno-umetnickog stvaralastva, a poseb-

4  Rezolucijom 836 (IX) koju je 14. decembra 1954. usvojila Generalna skupstina UN preporuce-
no je da sve zemlje institucionalizuju Univerzalni dan deteta, kao dan Sirenja bratstva i razume-
vanja izmedu dece Sirom sveta. Vladama zemalja ¢lanica je sugerisano da se ovaj dan obelezava
na datum i nadin na koji svaka zemlja smatra prikladnim. Datum 20. novembar obelezava se
kao dan kada je Skupstina usvojila Medunarodnu deklaraciju o pravima deteta 1959. godine.
http://www.un.org/en/events/childrenday/background.shtml, pristupljeno 13.08.2016.



no kroz osnivanje festivala i kulturnih manifestacija (BITEF°, BEMUS, FEST,
»Radost Evrope” i sl.), kao i pristupanjem medunarodnim asocijacijama i
organizacijama u kulturi i medijima (na primer, pristupanje Evroviziji kao
televizijskoj asocijaciji kapitalistickih zemalja). Kako bi se razumeo smisao
nastanka, znacenja i uticaja festivala i manifestacija koje je Jugoslavija uspo-
stavila slede¢i spoljnopoliticke teznje, vazno je osvrnuti se na kontekst hlad-
nog rata u kulturi, u perspektivi koja prevazilazi dominantnu dvoblokovsku
hladnoratovsku paradigmu.

Kulturni hladni rat sustinski je predstavljao suprotstavljenost dva pogleda
na svet, nac¢ina Zivota i sistema vrednosti, odnosno obrasca kulture u $irem
smislu (Roga¢ Mijatovi¢ 2014: 44). U ideoloskom nadmetanju velikih sila,
kulturna razmena u najvecoj meri bila je mehanizam spoljne politike u borbi
za svetsku nadmoc¢. Medutim, iza bitke za ,,srca i umove” koju su predvodile
SSSR i SAD, odvijali su se kulturni kontakti i kulturna prozimanja prelazeci
blokovske granice kroz zemlje kao $to je bila Jugoslavija. Pokusavajuci da se
pozicionira i balansira na dve osovine svetskog poretka, Jugoslavija je osniva-
la kulturne institucije i manifestacije po sovjetskom modelu scenskih formi,
dok je jednako radila na jac¢anju kulturne razmene i izvoza kulturnih proi-
zvoda prema zapadnim modelima.

Uticaji Istoka i Zapada nisu bili samo spoljni, u smislu difuzije i akulturacije,
ve¢ su oni bili interiorizovani, pa je re¢ prevashodno o ,,slozenom medudelo-
vanju spoljnih uticaja, domacih prilika i lokalnih mutacija stranih obrazaca”
(Markovi¢ 1996: 16). Okretanje Zapadu po formi, znacilo je fakticko jacanje
ideoloskih i politickih temelja Jugoslavije, pa je i kultura bila instrumentali-
zovana u pravcu ispunjenja prosvetiteljsko-ideoloskih ciljeva, odnosno stva-
ranja ,novog socijalistickog ¢oveka” (Janjetovi¢ 2011: 23, 51).

Kulturna otvorenost postala je zatitni znak jugoslovenskog socijalizma,
a kulturni akteri Jugoslavije ,¢uvari i trgovci” kulturnih trendova izmedu
Istoka i Zapada (Vuleti¢ 2012: 130). Kulturna otvorenost kao odlika jugoslo-
venskog identiteta u uzem kulturnom, ideoloskom i politickom smislu nije
bila neutralna, ve¢ je bila ¢ak i problemati¢na iz zapadnoevropske perspek-
tive. Zapravo, kroz ove kulturne interakcije sa zapadnim svetom, najviSe se
(pre)oblikovao identitet samih gradana, dok je Jugoslavija sa ostatkom Istoc-
ne Evrope smatrana ,,dvoznac¢nim prostorom izmedu ukljucivanja i iskljuci-
vanja~ (Vuletic 2010: 124).

5 O nastanku i razvoju BITEF-a u kontekstu geopolitike, medunarodnih kulturnih odnosa i kul-
turne politike videti vi§e: Dragicevi¢ Sesi¢, 2017: 13-17.
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Ohrabruju¢i medunarodnu kulturnu razmenu i saradnju, zarad uspostavlja-
nja boljeg razumevanja sa narodima u svetu, na tragu duha kulturnog inter-
nacionalizma, Jugoslavija je preko kulturne otvorenosti kasnije nasla izraz u
multikulturalizmu kao specifi¢cnom obliku kulturnog jedinstva u razlicitosti.

Na unutra$njem planu, kulturna politika Jugoslavije posebno je usmeravana
u sferi ,visoke kulture” i obrazovanja, pa je pored opstih i politicko-propa-
gandnih, imala i jasne kulturno-prosvetne ciljeve, a deca i omladina prepo-
znati su kao strateski vazni za sprovodenje ovih principa. U izgradnji jugo-
slovenstva za prevlast su se borili nadnacionalni modeli razlicitih orijentacija
— od zapadnjacki orijentisanih modernista, do sovjetski usmerenih levicara i
internacionalista sa kolektivistickim opredeljenjem (Vahtel 2001: 156).

U prakti¢cnom sprovodenju kulturne politike, tokovi ideoloskog propagira-
nja socijalistickih vrednosti bili su podrivani zapadnim vrednostima koje
su uglavnom dolazile iz polja popularne kulture. Zanimljiv je primer ,ide-
ologizacije i diznizacije detinjstva’, kao medusobno isprepletanih tokova u
Jugoslaviji, gde su ,,deca koja su polagala Pionirsku zakletvu, nosila crvene
pionirske marame i kape ,titovke”, imala i detinjstvo u kome je bila prisutna
Diznijeva magija, koja ih je uvodila u neku drugu realnost i u svet fantazije,
pa, kako ce se ispostaviti, i u svet kapitalizma” (Vuceti¢ 2011: 187).

Prate¢i americke modele kulturne propagande kao i kulturne diplomatije,
Jugoslavija je kontinuirano radila na aproprijaciji kulturnih formi i sadrzaja,
u funkciji podrske spoljnopolitickim teznjama i prosvetiteljsko-ideoloskim
ciljevima kulturne politike.

Od beogradskih ,,Susreta cetvrtkom”
do medunarodnog susreta dece ,,Radost Evrope”

Otvaranje domova kulture bilo je deo Sireg tzv. idejno-politickog rada u obla-
sti kulturnih delatnosti. Pored toga, postojao je realni nedostatak u kulturnoj
ponudi sadrzaja za decu i omladinu u urbanizovanim zonama. Dom pionira
u Beogradu osnovan je 1952. godine na inicijativu Saveza drustva za vas-
pitanje i staranje o deci sa ciljem da se ,organizovano, sistemski i stalnim
nastojanjem pronalaze najcelishodniji oblici rada sa decom” (Maleti¢ 2017:
17). Sest godina kasnije pokrenuta je tribina ,,Susreti ¢etvrtkom” kao jedan
od instrumenata gradske kulturne politike.



Program tribina ,Susreti ¢etvrtkom” odrazavao je ,spoljnopoliticke mene”
Jugoslavije, tako da su na susretima gostovali: ruski kosmonauti, nau¢nici,
ansambli iz isto¢nih zemalja, kao i Hor beckih dec¢aka (Ukalovi¢ 2004: 124).
Ovi susreti uveli su nekoliko programskih i produkcionih novina koje ¢e pre-
sudno uticati na dalji razvoj medunarodne kulturne saradnje za decu. ,,Su-
sreti Cetvrtkom” bili su od pocetka scenski postavljeni (pre Doma pionira
odrzavali su se u Domu sindikata - u jednoj od najvecih dvorana na ovim
prostorima tog vremena), imali su masovnost (svakom susretu prisustvovalo
je oko dve hiljade dece), kao i medunarodnu komponentu (gosti iz razlic¢itih
zemalja).

Znacaj ovih susreta i njihov uticaj na dalji razvoj kulturne politike u ovom
drustvenom segmentu odredila je u izvesnoj meri ,,ekskluzivnost” pojedinih
gostiju. Indikativan primer je gostovanje americkih astronauta misije ,, Apo-
llo 117 koji su u okviru svetske turneje posetili Jugoslaviju, $to je bilo na-
rocito znacajno u kontekstu spoljnopolitickih odnosa sa SAD. Bududi da je
ova poseta imala poseban znacaj u smislu priznavanja istorijskog karaktera
spustanja prvih ljudi na Mesec, pruzena joj je najvi$a paznja javnosti, pa su
astronauti posetili ¢ak i Dom pionira®.

Prvi korak u koncipiranju buduceg festivala ,,Radost Evrope” nacinjen je, da-
kle, upravo iz redakcije ,,Susreti ¢etvrtkom’, koja se od 1968. godine integri-
sala sa Domom pionira, preko kojeg je kod Gradskog odbora Saveza za drus-
tveno vaspitanje dece Beograda pokrenuta inicijativa i ubrzo doneta odluka
o tome da Dom pionira bude organizator manifestacije ,Radost Evrope”’
Imenovan je organizacioni odbor u kome su bile istaknute licnosti u kulturi;
za predsednika odbora postavljen je tadasnji potpredsednik skupstine grada
Beograda Milan Vukos, a za direktora ,,Radosti Evrope” Donka Nikoli¢ (ka-
snije Spicek).

6 U goste su nam dosli i legendarni astronauti koji su bili u misiji Apola 11 i Setali po Mesecu.
Deset minuta su Nil Armstrong, Edvin Oldrin i Majkl Kolins odgovarali na pitanja maliSana u
Domu pionira. Klinci su bili u $oku. Kad su napustali Dom pionira, ameri¢ki astronauti su se
uz osmeh pozdravili s nama i kazali nam da na najbolji na¢in obrazujemo nasu $kolsku decu.”
Donka Spi¢ek, U Beograd sam dovela astronaute s meseca, Blic 13.12.2009. (Ebart medijska
dokumentacija, www.nb.rs, pristupljeno 1. aprila 2017.)

7 ,Na’Susrete cetvrtkom’ jednom nam je u goste dosao hor iz Svedske. Deci se toliko dopalo go-
stoprimstvo njihovih vr$njaka iz Beograda, da nisu hteli da idu ku¢i. Tada sam dosla na ideju da
sa saradnicima organizujem manifestaciju u kojoj bih decu iz razlicitih krajeva Evrope okupila
u Beogradu. U jesen 1969. Beograd su preplavili klinci koji su dosli iz deset zemalja. Bilo je to
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prvo izdanje 'Radost Evrope.” (Isto.)
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U osnivanju ,,Radosti Evrope” poslo se od Medunarodne deklaracije o pra-
vima deteta: ,,Detetu se mora omoguciti da se normalno razvija u materijal-
nom, moralnom i duhovnom pogledu” (Spicek 1979: 5). Rukovodeni ide-
jom da ,deca ne treba da poznaju granice, da deci ne treba nametati jezicke
i druge razlike koje su odrasli izmislili, i da deca treba slobodno da rastu’,
inicijatori ,,Radosti Evrope” postavili su ciljeve manifestacije u pravcu ,,me-
dusobnog zblizavanja i razumevanja sve dece Evrope”, odnosno ,,prijateljstva
i izrazavanja solidarnosti dece Evrope sa decom celog sveta (isto). Utvrdeno
je da u celini program manifestacije treba da deluje kao ,,skup dece iz cele
Evrope, koja dolaze da se igraju i zabave, i kroz svoje igre i pesme prikazu
svoje radosti i zivot” (isto, 11).

»Radost Evrope” koncipirana je kao decja kulturno-umetnicka manifestacija
sa pretezno ,kulturno-obrazovnim” ciljevima:

[...] obelezavanje i proslava Svetskog dana deteta; medusobno zblizavanje,
upoznavanje i razvijanje trajnog drugarstva medu decom Evrope; izra-
Zavanje solidarnosti dece Evrope sa decom celog sveta; upoznavanje dece
evropskih zemalja sa Zivotom i radom dece Jugoslavije i Beograda; medu-
sobno upoznavanje istorije, kulture, obicaja, drustveno-politickog urede-
nja svake zemlje ucesnice ,,Radosti Evrope”. (isto, 16)

Sa sireg medunarodnog znacaja ova kulturno-umetnicka manifestacija
opravdala je svoje postojanje u realizaciji visestrukih vaspitnih i kulturno-
obrazovnih ciljeva [...] Smisao tih ciljeva i cinjenica je da se takvo zbliza-
vanje medu decom kasnije nastavlja i razvija kao deo aktivnosti odraslih
koji svoje uspomene i saznanja nose sa sobom od ovih Susreta. (isto, 30)

Priroda ciljeva ,Radosti Evrope” od njenog osnivanja implicitno je upucivala
na spoljnopoliticke prioritete Jugoslavije, kao primer dobre prakse na polju
kulturne diplomatije i medunarodne saradnje. Dakle, pored ciljeva u uzem
smislu, koji su pratili prioritete unutrasnje kulturne politike, ciljevi manife-
stacije ,,Radost Evrope” bili su i u funkciji podrske evropskoj politici Jugosla-
vije, koja je u tom trenutku manevrisala na vise frontova u medunarodnim
odnosima, zatim u sluzbi reprezentacije jugoslovenskog identiteta i imidza
drzave (pa i Titove li¢nosti), kao i u funkciji promocije medukulturnog dija-
loga i kulturne raznolikosti, kroz neposredne kulturne susrete.

Nakon faze razvoja i produkcione ekspanzije festivala ,,Radost Evrope” koja
je trajala od njenog osnivanja 1969. godine do raspada SFR] 1992, usledio je



period diskontinuiteta i izolacije.® Tokom devedesetih, festival se odvijao u
svedenim okvirima, jer nije bilo gostiju — dece ucesnika iz inostranstva, ve¢
su samo odrzavani programi sa domacim ucesnicima. Godine 1991. odrzan
je koncert ,Deca za mir’, a 1993. ,Svecani koncert za prava deteta” sa uce-
$¢em iskljucivo dece iz Jugoslavije, koja su prenosila poruke mira i solidarno-
sti. Trideseta godi$njica ,,Radosti Evrope” 1999. godine obelezena je takode
u prividu ,,otvorenosti” prema svetu. Na $irem planu, to je bio diskontinuitet
u odnosu na trendove kulturnih politika prethodnih rezima i u odnosu na
dominantne trendove u regionu Jugoisto¢ne Evrope (Puki¢ Dojc¢inovi¢ 2003:
33-43). Buduc¢i da ni Savezna Republika Jugoslavija, a ni njena naslednica,
drzavna zajednica SCG nisu imale jasno definisanu strategiju spoljne, a jos
manje kulturne politike, ¢ime bi se i formalno raskrstilo sa izolacionistickom
politikom koja je bila na snazi do pred kraj 2000. godine, nastao je dug period
politicke i drustvene nesigurnosti, u kome je kultura potpuno marginalizova-
na (Roga¢ Mijatovi¢ 2014: 130). Tome treba dodati i ¢injenicu da su politike
medunarodne zajednice prema Srbiji varirale od politika uticaja i reprezen-
tacije, preko politika isklju¢ivanja do politika ukljucivanja (Dragi¢evi¢ Sesi¢
2011: 157).

Od 2002. godine zapocela je nova faza ,,zivotnog ciklusa” ,Radosti Evrope”, u
pravcu podrske evrointegracijskim procesima Srbije, kao deo $irih drustve-
nih promena i teznji za (re)afirmaciju evropskih demokratskih gradanskih
vrednosti. ,Radost Evrope” je posluzila kao dobar primer za ovaj politicki
kurs, buduc¢i da je u svojoj osnovi zagovarala pomenuti okvir vrednosti, koji
se mogao prilagoditi drustvenim prilikama. O tome svedoce i novinski naslo-
vi kojima se najavljuje ,,Radost Evrope™

BEOGRAD - EVROPSKI GRAD - ,Radost Evrope” 29. put ugoséava
decu iz 19 zemalja, Danas, 30. septembar 2004;

DECA ZNAJU DA JE OVDE EVROPA - Manifestacija ,Radost Evrope”
trajace od 1. do 6. oktobra, Blic 29. septembar 2006;

BEOGRAD JE CENTAR EVROPE - Manifestacija ,,Radost Evrope” otvo-
rena tradicionalnim karnevalom, Blic 2. oktobar 2006.

8  Zanimljivo je da se preimenovanje naziva institucije Dom pionira u De¢ji kulturno-obrazovni
centar (odnosno De¢ji kulturni centar) odvijalo upravo u tom periodu, podvlaceci politicki i
ideoloski krah tadasnje socijalisti¢ke Jugoslavije.
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EVROPA U BEOGRADU - Pocela manifestacija ,,Radost Evrope”, Vecer-
nje novosti, 3. oktobar 2007°.

»-Radost Evrope” je pozicionirana prvenstveno kao beogradska manifestacija,
a preko nje Beograd kao evropski grad. Paralelno sa tim, u okviru kulturne
politike deetatizacije, donete su i odredene odluke u vezi sa prisustvom dr-
zavnih simbola i samim protokolom manifestacije. Odlukom Organizacio-
nog odbora manifestacije, od 2002. godine drzavne zastavice kojim su deca
na kraju nastupa mahala ukinute su na sceni.'” Organizatori su insistirali na
tome da se na sceni ne pojavljuju ni zvanic¢nici ni politicari, nego samo deca,
kako bi se eliminisale bilo kakve politi¢ke konotacije ove manifestacije.

Prijem dece-ucesnika kod predsednika drzave, sto je bilo deo protokola od
nastanka manifestacije, takode je prekinuto kao tradicija, tako da se ovaj deo
programa odrzavao u Skupstini grada, a pojedinih godina i na Kalemegda-
nu'’. Prijem kod predsednika drzave vracen je u protokol manifestacije od
2014. godine'.

Simbolicko predstavljanje i znacenja ,,Radosti Evrope”

Igra, pesma, drugarstvo, razumevanje drugog i drugacijeg, decije stvara-
lastvo, sinonimi su za ,,Radost Evrope”, susret dece Evrope koji svake godi-
ne okuplja decu od sedam do petnaest godina.”

Inicijalno osmisljena kao ,medunarodni decji kulturno-umetnicki festival’,
»Radost Evrope” je u razli¢itim kontekstima, kako od strane samih inicijatora
i organizatora, tako i u medijskom diskursu, definisana i kao , medunarod-
na manifestacija’, ,susret dece Evrope”, ,,decji spektakl’, ,susret prijateljstva’,
itd."

9  Ebart medijska dokumentacija, www.nb.rs, pristupljeno 1. aprila 2017.

10 Razgovor sa Ivanom Tabori, urednicom scenskih programa i Snezanom Stankovi¢, urednicom
literarnih programa Decjeg kulturnog centra, DKC, 30. mart 2017. (u daljem tekstu: Iz razgo-
vora, Ivana Tabori i Snezana Stankovi¢).

11, ’Radost Evrope’ u Skupstini grada’, Politika, 3. oktobar 2003. (Ebart medijska dokumentacija,
www.nb.rs, pristupljeno 1. aprila 2017.)

12 ,Tomislav i Dragica Nikoli¢ sa u¢esnicima 'Radosti Evrope™, Politika, 5. oktobar 2014; Deca
u palati ,,Srbija’, Vecernje novosti, 4. oktobar 2015; ,,’Radost Evrope’ kod predsednika Srbije”,
Dnevnik, 4. oktobar 2016. (isto, pristupljeno 1. aprila 2017.)

13 ,Radost Evrope” Medunarodni susret dece Evrope, http://www.dkcb.rs/radost-evrope/, pristu-
pljeno 16. avgusta 2016.

14 ,Radost Evrope”, Ebart medijska dokumentacija, www.nb.rs, pristupljeno 1. aprila 2017.



U knjizi Vreme izvan vremena, Falasi (Alessandro Falassi) odreduje festival kao

[...] drustveni dogadaj sa periodicnim ponavljanjem, u kome, kroz mnos-
tvo oblika i niza koordiniranih dogadaja, ucestvuju direktno ili indirektno
i na razlicitim stepenima, svi clanovi cele zajednice, ujedinjeni etnickim,
jezickim, verskim, istorijskim vezama, deleci isti pogled na svet. I drus-
tvena funkcija i simbolicko znacenje festivala su tesno povezani sa nizom
otvorenih vrednosti koje zajednica prepoznaje od sustinskog znacaja za
svoju drustvenu ideologiju i pogled na svet, za svoj drustveni identitet,
njegov istorijski kontinuitet, i njegov fizicki opstanak, sto je na kraju ono
sto festival slavi. (Falassi 1987: 2)

Medunarodni festival ,Radost Evrope” od osnivanja je imao jasno vrednosno
utemeljenje i drustvenu funkciju'®, pa je bio prepoznat kao znacajan drustveni
dogadaj i za Beograd i za Jugoslaviju. Zasnivaju¢i vrednosno-idejni koncept
festivala na Rezoluciji o Svetskom danu deteta, odnosno na Medunarodnoj
deklaraciji o pravima deteta, osnivaci ,,Radosti Evrope” pozicionirali su ovaj
drustveni dogadaj kroz zalaganje za univerzalne vrednosti, ljudska odnosno
decja prava, medusobno razumevanje i poverenje, $to su i osnovni principi
na kojima pocivaju i medunarodni kulturni odnosi. Implicitno prateci spolj-
nopoliticku i ideolosku matricu drzave, odnosno njene politicke norme, fe-
stival ,,Radost Evrope” prenosio je na zajednicu one vrednosti koje je u tom
kontekstu bilo vazno afirmisati.

»Radost Evrope” se moze posmatrati i kao ,,meta-dogadaj” (Schoenmakers
2007: 28) buduci da je programski obuhvatala mnostvo pojedina¢nih do-
gadanja, kao Sto su razli¢ite scenske izvedbe, karneval - zajednicki defile
kostimiranih ucesnika ulicama glavnog grada, izlozbe likovnih radova na
osnovu medunarodnog konkursa, filmski festival, de¢ji vasar, radionice, kao
i centralnu priredbu amaterskih decjih grupa sa vokalnim, instrumentalnim,
folklornim i kombinovanim scenskim nastupima, itd. (Maleti¢ 2017: 33).
Ovakav javni dogadaj postavljen je, dakle, u odredeni drustveni i kulturni
kontekst kome je pruzao izvesne kvalitete po kojima se kasnije prepoznavao i
identifikovao na mapi kulturno-umetnickih manifestacija Jugoslavije koje ¢e
pamtiti mnoge generacije.

Medunarodni ded¢ji festival ,Radost Evrope” doprinosio je reprezentaciji i
oblikovanju identiteta i imidza prestonice i cele zemlje, narocito u smislu po-

15 Pored drustveno-kulturne uloge, medu dominantnim temama u studijama festivala izdvajaju
se znadenje i znacaj festivala, i odnos festivala i turizma (upor. Getz, 2010; Klai¢, 2014).
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tvrdivanja i jacanja slike o sebi koju je Jugoslavija tezila da predstavi svetu.
Uloga ,,Radosti Evrope” u formiranju i izrazavanju identitetskih diskursa i
narativa'® sa slozenim ideoloskim utemeljenjem bila je utoliko veca $to takav
festival nije postojao nigde u svetu".

Protokol manifestacije obuhvatao je prijem ucesnika dece kod predsednika
drzave, sto je bilo u skladu sa opsteprisutnom praksom negovanja Titovog
kulta, koji je ,kao konstitutivni politicki mit s vremenom postao i sustinska
odrednica jugoslovenstva” (Roga¢ Mijatovi¢ 2014: 104). Stoga se i znacenje
»Radosti Evrope” moze odrediti i u pravcu afirmacije jedne vizije jugosloven-
stva koja je trebalo da odgovori na specifi¢an politicki kontekst Jugoslavije s
kraja $ezdesetih godina 20. veka.

Jedinstvenost festivala ,,Radost Evrope” odrazavala se i u na¢inu na koji je uti-
cao na svoje okruzenje i kako je okruzenje povratno uticalo na njega. Poput
ostalih festivala koji su osnovani u tom periodu u Beogradu, ,Radost Evrope”
predstavljala je znacajan izraz javne kulture i kosmopolitizma'®, mesto medu-
kulturnog susreta i transnacionalne identifikacije. Ovaj festival ispunjavao je
u najvecoj meri upravo funkciju koja se iskazuje u tome da se ¢ine vidljivim
i dostupnim vrednosti kulture domacina, i istovremeno pokazuje izlozenost
uticajima drugih kultura odnosno spoljasnjeg sveta, te da se na taj nacin od-
vija transponovanje vrednosti iz jedne u drugu kulturu (ili vie kultura). ,Ra-
dost Evrope” kao kulturni artefakt pridobijala je znacenje kroz aktivno uklju-
¢ivanje u zivot lokalne zajednice, odnosno roditelja, dece, nastavnika i ostalih
ucesnika festivala. Deca ucesnici festivala smestana su u porodice domacina,
gde su sa svojim vr$njacima provodila sve vreme boravka u Beogradu'. Stoga
je ovaj festival imao sprecifi¢nu i znacajnu ulogu u svom doprinosu razvoju
zajednice (grada Beograda), kao i u oblikovanju njenog identiteta®.

16 Pored potvrdivanja i ja¢anja identiteta, neki festivali imaju ulogu u njihovom preispitivanju
i osporavanju; neki uticu na menjanje i preoblikovanje uspostavljenih identiteta, dok drugi
iniciraju stvaranje novih ili repozicioniranje postoje¢ih identiteta (Merkel 2015: 3).

17 Kasnije je Turska uspostavila festival po ugledu na ,,Radost Evrope”.

18  Vise o znacenju festivala kao izraza javne kulture i kosmopolitizma, videti u: Giorgi, Sassatelli
2011: 4.

19  Postojali su odredeni kriterijumi koje su porodice doma¢ini morali ispuniti kako bi mogli da
prihvate goste iz inostranstva, a oni su se odnosili prevashodno na zivotni standard. Ideja je
bila da se posalje pozitivna slika o nadinu Zivota i kulturi Jugoslavije, odnosno da se prikaze
imidz drzave preko Zivota gradana i dece (Registar Arhiva De¢jeg kulturnog centra br. 53, god.
1968-69, Predlog za smestaj stranih ulesnika na festivalu ,Radost Evrope”).

20 O ulozi manifestacija i festivala u oblikovanju secanja i identiteta grada, vise: Roga¢ Mijatovi¢
2012: 512-520.



U teoretiziranju festivala kao ,,globalnih” izvedbi neizostavno je vazno uzeti
u obzir i nacionalne politike i tenzije koje iz njih proisticu, bilo da je re¢ o
pitanjima granica, etnickih kategorija ili identiteta uopste (McMahon 2014:
236). Iako je ,Radost Evrope” koncepcijski bila medunarodni susret dece cele
Evrope, u praksi je postojao niz organizacionih prepreka sa jasnim politickim
predznakom. Na primer, zemlje i Zapadne i Isto¢ne Evrope su uoci prve ,,Ra-
dosti Evrope” 1969. godine izrazavale rezervu, sumnjicavost spram moguceg
politi¢ckog karaktera manifestacije (budu¢i da je organizator bila pionirska
organizacija). Ipak, zainteresovanost za ucesce je bila veca, a prisustvo brojni-
je sa Istoka nego sa Zapada (Ukalovi¢ 2004: 129). Nepoverenje se smanjivalo
kako su odmicale godine i uspesne realizacije festivala, tako da su organizato-
ri ostvarili znacajne rezultate u pravcu razbijanja predrasuda i uspostavljanja
poverenja, a posebno u smislu relaksiranja politickih tenzija koje su postojale
na planu medunarodnih odnosa.

Pored toga $to je ,,Radost Evrope” bio festival ,,decje igre i pesme” od pocetka
se insistiralo i na ,isticanju nacionalnog obelezja u programskom sadrzaju
doti¢ne grupe” (Spicek 1979: 29). Smisao i opravdanost manifestacije orga-
nizatori su videli u ,,upoznavanju dece evropskih zemalja sa zivotom i radom
dece Jugoslavije i Beograda, sa upoznavanjem nase istorije, kulture, obicaja i
drustveno-politickog uredenja” (isto).

»Recnik prijateljstva” koji je osmislio Dusan Radovi¢ predstavljao je okosnicu
»Radosti Evrope” od njenog nastanka. Petnaest re¢i u Re¢niku: dete, Evropa,
hleb, igra, knjiga, ljubav, majka, mir, otac, pesma, prijatelj, ptica, radost, slo-
boda, sunce, odreduje ,,simbolicki univerzum” ,Radosti Evrope” kroz koji
se formirao i oblikovao njen identitet. Himna ,,Radosti Evrope”, napisana za
festival, izrazava univerzalne vrednosti, prevashodno pravo na slobodu i pra-
vo na zivot (Deklaracija o ljudskim pravima). Ovu pesmu sa nazivom ,,Zdra-
vica” napisao je takode Dusan Radovi¢.*! Znak festivala® - kolo devojcica i
decaka koji se drze za ruke oko inicijala ,,Radost Evrope” predstavljao je nje-
govu vrednosnu osnovu, a to su prijateljstvo i solidarnost kroz ,,de¢ju pesmu

21 U duhu ideolosko-partijske cenzure, postojala je i za ovu pesmu sumnja u njenu politicku
ispravnost. Tako je jedan politi¢ar i ¢lan Saveza festivala ,Radost Evrope”, po se¢anju Milovana
Vitezovica, poceo da sumnja $ta je u pozadini svega: ,,Sve $to cveta, htelo bi da cveta..” ,Znadi,
htelo bi, ali mu drugi ne daju. Gde mu ne daju? Kod nas! Zar kod nas treba pustiti sve da cve-
ta?” ... Na kraju je zakljuc¢io da se iza bajagi de¢je pesme krije ona, po njemu rusilacka i opasna
anarhisticka i u isti mah maoisticka parola: ,Neka cveta Hiljadu cvetova”. A hiljadu cvetova do-
nosi samo seme zla” (Sumnjiva decja himna, Milovan Vitezovi¢, Vecernje novosti, 6. novembar
2004. godine, Ebart medijska dokumentacija, www.nb.rs, pristupljeno 1. aprila 2017.)

22 Znak ,Radosti Evrope” uraden je po idejnom nacrtu akademskog slikara Vukice Nikolina.
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iigru” ,Spomenar Radosti Evrope” objavljen je 1989. godine, povodom dva-
deset godina postojanja medunarodnog susreta ,,kao dvojezi¢na publikacija
— dacki leksikon, iz koga su ucesnici manifestacije mogli da saznaju nesto o
Jugoslaviji kao zemlji domacinu, kao i da upiSu neke karakteristike zemlje iz
koje su dolazili (Maleti¢ 2017: 42).

U novijem periodu, od 2002. godine, uvedene su tematske odrednice i sloga-
ni ,Radosti Evrope”.”* Tako je, na primer 2004. godine iz Bukvara decjih prava
(1998) Ljubivoja R§umovica uzet slogan Igra mi je hrana, igra mi je pice. U
tom periodu, kao deo posebnih programa, pocelo se i sa objavljivanjem po-
sebnih publikacija sa pri¢ama iz zemalja ucesnica.

»Radost Evrope” je kao medunarodna manifestacija specificnog koncepta
imala i elemente spektakla*. To se naro¢ito odnosilo na Veliki svecani susret,
tj. centralno predstavljanje nacionalnih programa grupa, koji se ustalio na
sceni Velike dvorane Sava centra u direktnom televizijskom prenosu drzavne
televizije (kasnije javnog servisa), koji je pratilo vise miliona gledalaca iz cele
Evrope. Na gala koncertu amaterske grupe dece izvodile su svoje programe u
trajanju od po nekoliko minuta, od folklora do savremenog plesa. Na ovom
retko videnom spektaklu dece Evrope bili su prisutni i drzavni simboli koji
su podvlacili znacaj pojedina¢nih nacionalnih identiteta, ali i ,jedinstva u
razlic¢itosti’, koje je promovisala Jugoslavija.

»Sve §to raste htelo bi da raste..”

Za skoro pola veka trajanja na festivalu ,Radost Evrope” u Beogradu susrelo
se oko dvadeset pet hiljada dece iz gotovo svih zemalja Evrope.> Ova manife-
stacija potvrdila je kroz razli¢ite drustveno-politicke kontekste znacaj mobili-
zacije kulturnih normi i izraza koji privileguju solidarnost i prijateljstvo. Kroz

23 Teme odnosno slogani po godinama, od 2002. godine: Igra oblaka i voda; Donesi svoju ¢aroli-
ju; Igra mi je hrana, igra mi je pice; Bliski susret decje vrste; Deca dolaze; Kao u bajci; Svi smo
ovde zajedno; Kroz vasionu i vekove; Knjige su prozori sveta; Kad bi drvece hodalo; Leve i de-
sne pritoke; Rokenrol; Deca ¢e spasiti planetu od mrznje i prostote; Igra; Tesla — ¢ista energija,
2016. godine, http://www.dkcb.rs/radost-evrope/, pristupljeno 16. avgusta 2016.

24 Manifestacije ovde definiSemo u kontekstu spektakla, kao fenomena pomocu koga se ¢itaju
razliciti vidovi stvarnosti, kulturnih i drustvenih kretanja. Spektakl se posmatra kao slozeni
mehanizam koji deluje pomocu kulturnih formi, drustvenih i ideoloskih formacija i strategija,
grade¢i komunikativne nivoe stvarnosti (Luki¢ Krstanovi¢ 2009: 120-122).

25 ,Kasnjenje na probu zbog dorucka kod beogradske mame”, Intervju sa Donkom Spicek, Politi-
ka, 1. oktobar 2014. (Ebart medijska dokumentacija, www.nb.rs, pristupljeno 1. aprila 2017.)



model ,deca-deci” festival ,,Radost Evrope” doprineo je razvoju autenti¢ne
medunarodne kulturne saradnje i prevazilazenja granica tvrde politike.
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FOR FRIENDSHIP AND SOLIDARITY:
POLICIES AND MEANINGS OF THE INTERNATIONAL
CHILDREN'S FESTIVAL“JOY OF EUROPE”

Summary

This paper analyzes the geopolitical context of the emergence of the inter-
national children’s festival “Joy of Europe” in the Cold War era of turmoil
between East and West. Starting from the cultural openness of Yugoslavia,
the author explores the extent to which foreign policy aspirations of Yugosla-
via from the late sixties influenced the development of the conceptual design,
programming and production specifics of the “Joy of Europe”, and in turn,
how these cultural practices affected the formation of identity and values
of the community. “Joy of Europe” was created as as a cultural and artistic
event for children with mainly cultural and educational goals: marking and
celebration of Universal Children’s Day; mutual rapprochement, exploring
and developing lasting friendship among the children of Europe; express-
ing solidarity with children of Europe and around the world; introducing to
children from the European countries with the life and work of the children
of Yugoslavia and Belgrade; mutual exploration of the history, culture, cus-
toms, social and political system of each participating country at the “Joy
of Europe”. In a specific multiperspectival theoretical framework the paper
deals with the symbolic presentation and discursive meanings of the “Joy of
Europe”, as well as the values of friendship and solidarity that it established
it since its foundation.

Keywords
cultural policy, international cultural relations, festival, Yugoslavia, Bel-
grade, Joy of Europe
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Svetislav Jovanov!
Srpsko narodno pozoriste, Novi Sad

SAZREVANJE TEATROLOGLJE:

PRIKAZ KNJIGE IVANA MEDENICE:
TRAGEDIJA INICIJACIJE ILI

NEPOSTOJANI PRINC, Beograd:

Institut za pozoriste, film, radio i televiziju
FDU/ Clio, 2016.

Knjiga Ivana Medenice Tragedija inicijacije ili nepostojani princ prosiruje vi-
dike srpske teatrologije na problemskom, interpretativnom i metodoloskom
nivou, uvodeci je u bitne tokove savremenog svetskog promisljanja tragedi-
je i tragickog junaka, ali i nova podru¢ja analize dramskog teksta uopste. U
srediste svog interesovanja Ivan Medenica stavlja mladog junaka (po pravi-
lu naslednika prestola), zatecenog u ,situaciji inicijacije”, to jest u trenutku
prelaska iz faze detinjstva/mladosti u zrelost. Tragicko jezgro, kako ukazuje
autor, proizilazi kako iz ¢injenice da alternativa inicijaciji/sazrevanju ne po-
stoji, tako 1 iz nemoguénosti junaka da je ostvari, zato $to odbija antropoloske
neminovnosti ili drustvene konvencije koje sazrevanje podrazumeva. Dram-
ski model koji se na temelju ove situacije oblikuje oznacava se kao ,tragedija
inicijacije”, da bi se tokom analize varirao i kao ,,drama inicijacije” - $to je
razumljivo s obzirom na konkretne primere posredstvom kojih se ovaj mo-
del analizira: Euripidov Hipolit, Sekspirov Hamlet, Molijerov Mizantrop, De
Miseov Lorencaco, Silerov Don Karlos i Bihnerovi Leons i Lena. Posto, s jed-
ne strane, u razmatranju ovog tragickog fenomena polazi od tumacenja lika
(tragickog protagoniste), a s druge strane, kompleks inicijacija/sazrevanje
vidi kao uslovljen drustveno-istorijskim kontekstom, autor sa punim pravom
i znalacki kombinuje psihoanaliticki i psiholoski pristup sa socioloskim i an-
tropoloskim metodom.

U uvodnoj studiji ,,Rast ili smrt: Hipolit”, autor predstavlja tragicku sudbi-
nu Euripidovog protagoniste kao slucaj ,,prekinute inicijacije”. Pri tome, Hi-
politovo odbijanje seksualnosti/erosa, kao i odbacivanje odgovornosti koju

1 svetislavjovanov.iti@gmail.com
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podrazumeva vladarski polozaj, razmatra se na dva plana. Najpre, junakovu
gordost zbog vlastite Cistote Ivan Medenica efektno predocava kao kanonski
slucaj hibrisa (izazivanje gneva boginje Afrodite) i s tim povezane hamartije,
tragicke pogreske (¢in odbijanja Fedrine naklonosti). Za autora je, medutim,
vaznija ¢injenica da Hipolitovo odbijanje ,,seksualnosti i politicnosti” — dveju
bitnih odlika zrele individue ne samo u atinskom polisu nego ,,u svim vreme-
nima” - znaci i odbacivanje samog nacela promene, a to, po njemu, upucuje
na jedno univerzalnije, egzistencijalno shvatanje tragickog (obuhvatnije od
aristotelovskog poetickog kanona).

Kao $to tumacenje Hipolitove tragicke inicijacije nagovestava, Ivan Medenica
ne samo $to razmatra jedan specifican tragicki model u okviru univerzalne
poetike Zanra, ve¢, istovremeno, nastoji da i samu tu poetiku kriticki raz-
motri sa stanovista modernog senzibiliteta, polazeci od bitnih uvida savre-
mene dramske teorije. S obzirom na slozenost takvog tematskog konteksta
(i prostornu ogranicenost naseg prikaza), najuputnije je osvetliti smer auto-
rove strategije posredstvom dvaju primera: Hamleta, protagoniste komada
koji se smatra nesumnjivom tragedijom (ako se zanemari Benjaminov stav)
i Alsesta, junaka Molijerovog komada Mizantrop, dela ¢iji je Zanrovski status
vekovima predmet polemika.

Svestan nepojmljivog bremena kriticke literature o Hamletu (i Hamletu),
Ivan Medenica suptilno i eruditski nadmoc¢no izbegava klopku ,,zaokruze-
nog’, §to ée reéi monomanskog tumacenja Sekspirovog remek-dela. Istina, on
u ogledu ,Roden iz groba: Hamlet” polazi od jedinstvene pretpostavke da
komad predocava putanju od ,tragedije inicijacije” u okviru koje je, idea-
listicki nastrojeni buntovnik nepomirljivo suprotstavljen svetu ,izaslom iz
zgloba’, do modernog ,egzistencijalistickog moraliteta”, ¢iji protagonist stice
zrelost prihvatanjem ideje o sopstvenoj smrtnosti i ,,izmirenjem sa samim
sobom.” Medutim, dramaturska i znacenjska dinamika Hamletovog smrtono-
snog sazrevanja nije predocena sa nekakvog dogmatski zatvorenog, prividno
doslednog stanovista. Naprotiv, vesto kombinujuc¢i metodologije (psihoana-
liza, novi istorizam, teorije roda) i minuciozno suocavajuéi tacke gledista,
autor nam pruza autenti¢nu predodzbu Hamletove tragi¢nosti posredstvom
triju osnovnih, a medusobno dijalekticki povezanih dimenzija: relacije rod-
ni identitet — seksualni izbor (trauma majcine udaje za strica-uzurpatora, ali
i viSeznac¢ni odnosi u trouglu Hamlet-Horacio-Laert); relacije misaonost-
skepsa-pasivnost (to jest, preobrazaj nacela akcije u nacelo spoznaje); najzad,
relacije individua-transcendencija/apsolut (junakova re-fleksija tragicke sud-
bine). Teorijska utemeljenost sa kojom autor uobli¢ava poslednju od nave-



denih dimenzija (Kjerkegor, Blum, Ferni) ima podjednako ubedljiv korelat u
interpretativnoj samosvojnosti, poentiranoj stavom da Hamlet, ,kad sazri za
smrt, sazreo je i za osvetu”. Ovakvim dijalektickim , kontrapostiranjem’, Me-
denica u slucaju Hamlet vidljivo prevazilazi tematiziranje ,,tragicke inicijaci-
je’, svrstavajuci se u red znacajnih nedogmatskih tumaca danskog kraljevica,
poput Stivena Buta, Majnarda Maka ili En Berton.

Dok je analiza Euripidovog Hipolita znacajan povod za autorovo odredivanje
prema kanonskim (istorijskim) elementima tragickog modela, a razmatranje
Hamleta (opravdana) prilika za razvijanje univerzalnog, egzistencijalnog poj-
ma tragickog, problemsko-metodoloski okvir ogleda ,Iz salona u smrt: Mi-
zantrop” predstavlja pitanje Zanra. 1li, kako to sam Ivan Medenica formulige,
»zanrovsko-znacenjska otvorenost i ambivalencija drame Mizantrop svodi se
na mogucnost opre¢nih tumacenja...” Upravo u ovom visezna¢nom analiti¢-
kom prostoru Molijerove ,komi¢ne radnje sa ozbiljnim zavrsetkom”, autorov
diskurs na temu ,tragicke inicijacije” je najslozeniji, najsuptilniji, i, ne na po-
slednjem mestu, plodonosno protivrecan. Ne zadovoljavajuci se, naime, kon-
statacijom da je komic¢na tek preteranost sa kojom Alsest iznosi svoje stavove
i osecanja (iskljucivost, agresivnost, samoljubivost), dok su sami ti stavovi i
osecanja (iskrenost, pravednost, postenje) autenti¢no tragicki (a samim time
uzrok junakovog poraza), autor podrobno propituje sve bitne argumente na
osnovu kojih bi Mizantrop bio svrstan u komediju ili tragediju. Logi¢no, na
onoj tacki analize u kojoj se javlja spoznaja da se Molijerovom junaku moze-
mo smejati (bez moralne osude), ali da nas to ne sprecava da sa njim i sao-
secamo, dospevamo do pojma tragikomicnog. Uvodenje ove ,,heteronomne”
zanrovske oznake obogacuje i produbljuje dalju analizu (sazrevanje kao slom
ideala, Filent kao ,iskusan mizantrop” naspram Alsesta); pa ipak, autor do
kraja ne defini$e Mizantropa (za razliku od Leonsa i Lene) kao tragikomediju.
S jedne strane, ovakav postupak je opravdan, po$to znacenja analiziranih ju-
nakovih odlika nacelno odgovaraju pojmu ,,drama inicijacije”. S druge strane
pak razlog se mozda krije u ¢injenici da su, za razliku od modernih tragiko-
medija, junaci tragikomedija iz Renesanse i klasicizma po pravilu shvaceni
kao ,,potencijalno tragic¢ni likovi unutar krajnje komic¢nog sveta” (Virna A.
Foster).

Prosirujuci diskurs o tragediji inicijacije specificnim tematsko-motivskim
relacijama kao $to su fenomen maske i kontra-inicijacija (Lorencaco), gene-
racijski sukob i ideali (Don Karlos) ili igra i rascep identiteta (Leons i Lena),
Ivan Medenica upotpunjava teorijsko-kriticki diskurs koji u mnogim vidovi-
ma nema pandana — a samim tim ni uporista za poredenje — u nasoj teorij-
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skoj misli o drami. Otuda se njegova knjiga moze okarakterisati ne samo kao
istrazivacki intoniran, slojevit i eruditski utemeljen spoj teorije, tumacenja i
kritike, ve¢ i kao jedan od znacajnih koraka u sazrevanju nase teatrologije.



Vera Mevorah!
Samostalni istrazivaé, Novi Sad

PRIKAZ KNJIGE ESKALACIJA U HOLOKAUST:
OD STRELJACKIH VODOVA DO GASNOG
KAMIONA KONCENTRACIONOG LOGORA NA
SAJMISTU - DVE ODLUCUJUCE

FAZE HOLOKAUSTA U SRBLJI

(UR. VJERAN PAVLAKOVIC), Beograd:
Istorijski arhiv Beograda, 2017.

Zbornik radova ESKALACIJA U HOLOKAUST: Od streljackih vodova do ga-
snog kamiona koncentracionog logora na Sajmistu: Dve odlucujuce faze Ho-
lokausta u Srbiji, koji objavljuje 2017. godine Istorijski arhiv Beograda pod
uredni$tvom Vjerana Pavlakovica, predstavlja skup odabranih nau¢nih ra-
dova, predavanja i prezentacija proizaslih iz istoimenog multidisciplinarnog
medunarodnog projekta Istorijskog arhiva Beograda, Centra za istrazivanje
i edukaciju o Holokaustu — CIEH, NVO Terraforming, NIOD - Instituta za
studije rata, Holokausta i genocida i Odsjeka za kulturne studije Sveucilista
u Rijeci, realizovanog u periodu izmedu septembra 2015. i februara 2017.
godine.

U skladu sa smernicama fonda Evropske komisije Evropa za gradane — Evrop-
sko secanje uz pomo¢ kojeg je realizovan, ovaj istrazivacko-edukativni pro-
jekat razmatra temu Holokausta u Srbiji u njegovoj evropskoj dimenziji,
oslanjajuci se na iskustva evropskih institucija i stru¢njaka u poljima kulture
secanja, istrazivanja i edukacije o Holokaustu, sa ciljem boljeg upoznavanja
evropske javnosti sa istorijom Srbije u Drugom svetskom ratu i sprovodenja
preko potrebnog arhivskog istrazivanja Holokausta, kao i obrazovne delatno-
sti na teritoriji danasnje Republike Srbije. Poseban fokus u projektu stavljen je
na Jevrejski logor Zemun (Judenlager Semlin) poznatiji kao koncentracioni
logor na Starom sajmistu.?

1  veramevorah@gmail.com

2 Lokacija Starog beogradskog sajmi$ta mesto je na kom se nalazio najve¢i logor u okupiranoj
Srbiji za vreme Drugog svetskog rata. Kao mesto stradanja Jevreja, Roma i Srba, ali i simbol
srpskog otpora okupatoru i znacajna arhitektonska i urbanisticka lokacija, Staro sajmiste od
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DO GASNOG KAMIONA KONCENTRACIONOG LOGORA NA SAJMISTU

PRIKAZ KNJIGE ESKALACIJA U HOLOKAUST: OD STRELJACKIH VODOVA

— DVE ODLUCUJUCE FAZE HOLOKAUSTA U SRBIJI

Zbornik sadrzi petnaest interdisciplinarnih nau¢nih radova medunarodnih
stru¢njaka u oblasti istrazivanja Holokausta svrstanih u tematske odeljke:
Uporedne perspektive secanja na Holokaust u Evropi, Nova istraZivanja o Ho-
lokaustu u Srbiji i Muzeji i izloZzbe o Holokaustu, ali takode sadrzi dokumen-
taciju celokupnih aktivnosti i rezultata projekta Eskalacija u Holokaust. Pored
$est medunarodnih manifestacija (konferencije, stru¢ni seminari i radionice)
u Srbiji, Holandiji i Svedskoj na kojoj je u¢estvovalo preko 60 organizacija u
oblasti istrazivanja, predstavljanja i obrazovanja o Holokaustu, glavni rezul-
tati projekta su: otvorena baza podataka® do tada neobradene grade o zrtva-
ma logora na Starom sajmistu sa 3.505 profila Istorijskog arhiva Beograda;
obrazovni materijali o Holokaustu koje razvija NVO Terraforming uz pomo¢
zbirke grafickih novela Ester” (o Zivotu u Srbiji pre Drugog svetskog rata i isti-
nitih Zivotnih prica o jevrejskim zrtvama logora na beogradskom sajmistu);
i izlozba Centra za istrazivanje i edukaciju o Holokaustu Oktobar 1941, koja
predstavlja 900 dokumenata putem kojih ilustruje desavanja u Srbiji tokom
oktobra 1941. godine u kontekstu nacisticke okupacije i kvislinskog rezima.

Baza podataka Staro sajmiste:
Doprinos arhivskom istrazivanju Holokausta

Onlajn baza podataka Zrtava logora Staro sajmiste rezultat je arhivskog istra-
zivanja popisa i podataka o Zivotu 3.505 jevrejskih zrtava koje je sproveo
Istorijski arhiv Beograda u okviru projekta Eskalacija u Holokaust. Istrazi-
vanje Arhiva sprovedeno je na vise od 29.000 dokumenata i 4.000 prijava o
stradanju, oslanjajuci se na gradu iz Reonskih narodnih komiteta i Komisije
za prijavu ratne $tete, koji su nakon oslobodenja sakupljali podatke o materi-
jalnoj $teti i zrtvama okupacije. Baza sadrzi ime, prezime i ime oca svake od
popisanih individua; njihovo godiste, nacionalnost i mesto stanovanja, kao
i Sifru koja upucuje na raznovrsnu arhivsku gradu sakupljenu o svakoj od
zrtava pojedinacno. Znacajan doprinos projekta dosao je u drugoj fazi, kada
je pokusana rekonstrukcija predratnog zivota popisanih zrtava na osnovu ra-

50-ih godina 20, veka do danas ostaje mesto sporenja, ali i znacajno politicko pitanje odnosa
prema secanju na period Drugog svetskog rata. Pitanje Starog sajmista posebno je aktuelno
danas, usled objavljivanja radne verzije Zakona o ustanovi spomen-Zrtve krajem 2016. godi-
ne, koji predvida izgradnju Memorijalnog kompleksa na Starom sajmistu i formuliSe zvani¢ni
odnos prema se¢anju na stradanja tokom okupacije. Za vie o kompleksnosti i znacaju pitanja
lokacije Starog sajmista videti: Byford, Jovan, 2011, Staro sajmiste — mesto secanja, zaborava i
sporenja, Beograd, Beogradski centar za ljudska prava.

3 www.arhiv-beograda.org/holokaust/sajmiste/, pristupljeno 29. 6. 2017.

4 www.ester.rs, pristupljeno 29. 6. 2017.



zlic¢itih dokumenata (kartoni Zitelja grada, skolska svedocanstva i sl.), ali i, u
nekim slucajevima, okolnosti pod kojima su internisani (policijski izvestaji).
Baza podataka pokazuje da je od 3.505 Zrtava, 1.828 bilo zenskog, a 1.627
muskog roda, i da je najveci procenat stradalih bio u srednjem dobu Zivota
(blizu 40%).

Obradivanje i kontekstualizacija arhivskih podataka o Holokaustu na terito-
riji danasnje Republike Srbije je u ranom stepenu razvoja. Iako baza podata-
ka Istorijskog arhiva Beograda predstavlja doprinos istrazivanju ovog mesta
stradanja, i dalje ne postoji baza podataka koja popisuje sve jevrejske Zrtve
logora, kojih je, kako se veruje, bilo do 8.000°. Vide¢emo jo$ na koje nacine se
u okviru projekta Eskalacija u Holokaust pristupalo ovom pitanju i koliko je
otvaranje arhiva javnosti od znacaja za savremeno srpsko drustvo.

Oktobar 1941:
Postavljanje istorije Drugog svetskog rata u Srbiji

Izlozba Oktobar 1941, Centra za istrazivanje i edukaciju o Holokaustu, au-
tora Nikole Radi¢a Lucatija i Milovana Pisarija proizilazi iz viSegodi$njeg te-
renskog i arhivskog istrazivanja autora, kao i Zelje za borbom protiv trenda
rehabilitacije kvislinga u Republici Srbiji poslednjih godina. Sa konkretnim
aktivisticko-obrazovnim ciljem, izlozba donosi 900 odabranih primeraka
istorijske grade koja ilustruje desavanja tokom celog oktobra meseca® u oku-
piranoj Srbiji 1941. godine, isticuci eskalaciju zloc¢ina protiv Jevreja i Roma.
Kako navode autori: ,,CHRE projektuje i kurira izlozbu u vidu vizuelnog
dnevnika, u kojem je svaki dan u mesecu predstavljen na zasebnom panelu,

5  Istoricar dr Milan Koljanin govori o broju od 7.000. (Koljanin, Milan. 1992. Nemacki logor na
Beogradskom sajmistu, Beograd, Institut za savremenu istoriju, str. 52).

6  Oktobar 1941. godine znacajan je mesec za istoriju Holokausta u Srbiji. Izmedu ostalog, 20.
oktobra otvorena je ,antimasonska izlozba” u Beogradu i odigrao se najveci broj masovnih
streljanja civila. Znacaj ovog meseca autori objasnjavaju slede¢im rec¢ima: ,,[...Jmesec u kojem
je Holokaust u Srbiji usao u svoju kona¢nu fazu, kada su izvr$eni najstravi¢niji zlo¢ini nad Ro-
mima, ali i nad Srbima, kad su partizani konstantno nanosili teske gubitke okupatorima i nji-
hovim pomagacima; ali i mesec kad je kvislinska struktura dobila svoju jasnu funkciju u naci-
fikaciji stanovnistva, kad su ¢etnici Draze Mihajlovica izabrali da se ne bore protiv fasizma i za
slobodu, a narocito kada je obi¢an svet, upravo kao i u mnogim drugim evropskim zemljama,
nastavio da svoj zivot provodi pokusavajuci da svaku nevolju izbegne i da na neki nacin prezivi,
makar se opredelio da ne vidi sve uzase koji su se desavali njihovim komsijama i prijateljima sa
kojima su dugo Ziveli zajedno u miru.” Pisari, Milovan, ,,Opunomocenici zlo¢ina” (Pisari, Mi-
lovan, Radi¢ Lucati, Nikola), 2016, Oktobar 1941: 31 dan zlo¢ina Holokausta, genocida i terora
nacisticke i kolaboracionisticke vlasti u Srbiji (katalog), Beograd, Istorijski arhiv Beograda, str.
19-20.
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DO GASNOG KAMIONA KONCENTRACIONOG LOGORA NA SAJMISTU

PRIKAZ KNJIGE ESKALACIJA U HOLOKAUST: OD STRELJACKIH VODOVA

— DVE ODLUCUJUCE FAZE HOLOKAUSTA U SRBIJI

sa 25-30 reprodukcija dokumenata, fotogafija, novinskih ¢lanaka, svedoce-
nja, javnih naloga, postera, pa ¢ak i reklamnih materijala” (Pisari, Radi¢ Lu-
cati 2016: 38). Pored delovanja kvislinske vlade Milana Nedic¢a, samo $est me-
seci nakon ulaska Nemacke vojske u Beograd, autorima je bio cilj da ukazu na
»uobicajenost” svakodnevnog Zivota, pre svega u glavnom gradu, onoga $to
nazivaju ,drugo lice oktobra 1941. godine” (ibid: 19). Predstavljanjem ovako
raznovrsne istorijske grade, izlozba Oktobar 1941 preplavljuje gledaoca sve-
prisutnoscu fasistickih tendencija u okupiranom srpskom drustvu, koje ¢e
u narednim godinama rezultirati Holokaustom i Pondemosom na teritoriji

Republike Srbije.

Ester.rs: Savremeni pristupi obrazovanju o Holokaustu

Zbirku grafickih novela Ester osmislja NVO Terraforming kao osnovu za
obrazovne aktivnosti nastavnika i nastavnica o Holokaustu. Zbirku ¢ine cetiri
razli¢ite dramatizovane istinite pric¢e o zZivotima Zrtava logora Staro sajmiste
pre rata i tokom okupacije.

U metodologiji edukacije o Holokaustu, prisutno je znacajno neslaganje oko
toga na koji nacin treba koristiti arhivsku gradu i predstavljati istorijske ¢inje-
nice, pitanje oko kojeg i dalje ne postoji konsenzus. Dok istorijski arhivi upo-
zoravaju na neophodnost o¢uvanja egzaktnosti podataka, pogotovo imajuci u
vidu kontinuirani rad na sakupljanju grade o Holokaustu do danas, posebno
u Srbiji, edukatori u praksi pristupaju podacima pre svega kao osnovi za pre-
nosenje poruka, cesto manipuli$udi istorijskim ¢injenicama u tom procesu.

Kolekcija Ester odlucuje se upravo za kreativni pristup obradi materijala. Kako
objasnjavaju autori, ,[...]jedan od vaznijih ciljeva bio je pronalazenje balansa
izmedu odredenog stepena neophodne slobode izraza i izmedu dramatizacije
i istorijskih ¢injenica” (Pavlakovi¢ 2017: 30). Koriste¢i formu graficke nove-
le i interaktivni pristup radu sa ucenicima, autorima je bio primarni cilj da
predstave znacajne istorijske trenutke i njihove lokacije u glavnom gradu, pri-
blizavajuci uc¢enicima zivot i stradanje beogradskih Jevreja kroz kombinaciju
li¢nih iskustava istorijskih licnosti. Slojevitost podataka i pristupa u ilustraci-
jama nude mnostvo zanimljivih mogu¢nosti za diskusiju i rad nastavnicima,
zbog Cega je kolekcija Ester znacajan doprinos projektu Eskalacija u Holoka-
ust, kao i razvoju obrazovanja o Holokaustu u Republici Srbiji danas.



Uporedne perspektive secanja na Holokaust u Evropi

Odeljak Uporedne perspektive secanja na Holokaust u Evropi donosi nekoliko
medunarnodnih pogleda na znacajna pitanja u okviru teme Holokausta u
Srbiji. Tako, zapostavljeno stradanje Roma u Drugom svetskom ratu mozemo
promatrati kroz studiju Mihaila Tiaglijeva (Mikhail Tyaglyy) iz Ukrajinskog
centra za studije Holokausta, koja govori o se¢anju na genocid nad Romima u
periodu 1941-1944. godine. Akim Jah iz ITS-a (International Tracing Servi-
ce) u Bad Arolsenu, govori o mestu koje podaci o zrtvama logora Staro sajmi-
$te zauzima u ITS-ovoj arhivi od preko 30 miliona dokumenata o Holokaustu
i mogu¢nosti koje arhivi imaju za obrazovanje o Holokaustu.

Nils Vajtkamp (Neils Weitkamp) iz Nacionalnog komiteta za 4. i 5. maj (Na-
tional Committee for 4 and 5 May) iz Holandije govori o nac¢inu na koji se u
Holandiji odnosi prema secanju na zrtve i istorijski period Drugog svetskog
rata. Holandija je ovde uzeta kao primer dobre prakse sa preko 25 razlicitih
komemoracija vezanih za ovaj period, kao i zbog znacajne delatnosti velikog
broja organizacija, proizvodnje znanja i drzavnih edukativnih programa u
sluzbi razvoja kolektivnog se¢anja. Dok je 4. maj dan se¢anja na Zzrtve, ali i
uzase rata u kojem je stradalo 100.000 holandskih Jevreja, 5. maj je posvecen
slavljenju izvojevane slobode na Cetrnaest festivala Sirom zemlje i mnostvu
manjih dogadaja.

U svom radu Vozovi Zivota i smrti (The Trains of Life and Death), Nevena Da-
kovi¢ nas podseca na simbolicke nivoe i mo¢ ikonografije Holokausta (vozova
i transporta kroz filmsku kulturu) u vremenu u kojem svedo¢imo masovnim
migracijama sa Bliskog istoka i posredovano medijima promisljamo njihovu
sudbinu. Rad postavlja znacajno pitanje: Kako metaforicke dimenzije Holo-
kausta danas oblikuju nase razumevanje ovog istorijskog dogadaja?

Nova istrazivanja o Holokaustu u Srbiji

Nova istraZivanja o Holokaustu u Srbiji je odeljak koji donosi Cetiri znacajne
istorijske perspektive o Holokaustu na teritoriji danasnje Republike Srbije.
Prvi rad, istoricara Milana Koljanina, naslovljen Istorijska pozadina holoka-
usta u Srbiji i koncentracionog logora na Beogradskom sajmistu nudi, kao $to
mu i naslov sugeriSe, istorijsku pozadinu Holokausta i njegove okolnosti u Sr-
biji, dopunjujuci bogatu istoriografiju teorijskim promisljanjem i kontekstua-
lizacijom elemenata koji su doveli do unistenja skoro 90% srpskih Jevreja.
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PRIKAZ KNJIGE ESKALACIJA U HOLOKAUST: OD STRELJACKIH VODOVA
DO GASNOG KAMIONA KONCENTRACIONOG LOGORA NA SAJMISTU

— DVE ODLUCUJUCE FAZE HOLOKAUSTA U SRBIJI (UR. VJERAN PAVLAKOVIC)

Suzan Hajim (Susanne Heim) iz Instituta za savremenu istoriju Minhen -
Berlin doprinosi transkript svog izlaganja u okviru jednog od konferencijskih
dogadaja u Beogradu 2016. godine, u kojem govori o tome kako su iskustva
nacisticke Nemacke u drugim zemaljma uticala na sprovodenje Holokau-
sta u Srbiji, pogotovo u kontekstu njegove efikasnosti. Sanela Smid (Sanela
Schmid), istrazivacica na projektu Judenverfolgung 1933-1945, produbljuje
ovu temu, isticu¢i prekograni¢nu logisticku mrezu i iskustva ¢inovnika koji
su imali klju¢an uticaj na reavanje ,,jevrejskog pitanja” u Srbiji.

Rade Ristanovi¢ sa Filozofskog fakulteta u Novom Sadu podrobno razraduje
delatnost Odeljena specijalne policije Uprave grada Beograda i tezi da, kako
navodi, ,,[...]kroz individualne primere njenih sluzbenika, ukaze na komplek-
snost kolaboracije kao pojma” (Ristanovi¢ 2017: 118). Doprinoseci boljem
razumevanju Holokausta u Srbiji u njegovim kulturoloskim dimenzijama,
Cedomila Marinkovié¢ u svom radu opisuje Zivot jevrejske zajednice u Srbiji
sa fokusom na meduratni period u glavnom gradu, opisujuci ovo vreme kao
belle époque beogradskih Jevreja, ,,naglo prekinutu u trenutku kada je Holo-
kaust progutao Srbiju” (Marinkovi¢ 2017: 131). Poslednji tekst, Petra Durde-
va iz Istorijskog arhiva grada Novog Sada, uvodi ¢itaoca u istorijsku pozadinu
i podatke vezane za Novosadsku raciju.

Muzeji i izlozbe o Holokaustu

U odeljku fokusiranom na muzejske prakse u kontekstu se¢anja na Holokaust
predstavljeno je pet radova. Prvi rad, Erika Somersa (Erik Somers) iz NIOD
- Instituta za rat, Holokaust i studije genocida u Holandjiji, bavi se analizom
trendova u okviru evropskih muzeja Holokausta. Isti¢cu¢i da i danas, 70 go-
dina nakon zavrsetka Drugog svetskog rata, i dalje postoji veliko intereso-
vanje za Holokaust, Somers u svom radu nudi teorijska promisljanja nacina
na koje danas muzeologija promislja ovu istorijsku temu. U tekstu Muzeji
kao mesta memorije: Analogije u bastinjenju traumaticne proslosti na prime-
rima u Izraelu i Srbiji, Silvia Krejakovi¢ iz Narodnog muzeja Kraljevo pise o
iskustvima muzejskih stru¢njaka iz Srbije na Medunarodnoj skoli za studije
Holokausta u Jad Vasemu u Izraelu kao pripadnik prve generacije polaznika
iz Srbije 2007. godine. Oslanjajuci se na koncepte koje Somers u svom radu
istice, posebno ,,personalizaciju Zrtava” i novih pristupa se¢anju kod mladih
generacija, Silvia Krejakovi¢ prenosi i problematizuje metodologije rada naj-
vec¢eg memorijalnog centra Holokausta i promislja nacine na koje se iskustvo
Jad Vasema moze preneti na ratnu proslost Republike Srbije.



Poslednja dva rada doprinos su Narodnog muzeja Ni$ i bave se temama stra-
danja u lokalnom kontekstu. Nebojsa Ozimi¢, na primeru muzeja Crvenog
krsta u Ni$u, govori o negovanju antifasisticke ideologije i se¢anja na zrtve
Drugog svetskog rata u Evropi i Srbiji. Kroz tri odeljka, Ozimi¢ kriticki anali-
zira odnos prema antinacizmu i antifasizmu u SFR Jugoslaviji i novijoj istoriji
Srbije, ali takode delatnost muzeja Crvenog krsta u poslednjih deset godina
kao primer dobre prakse u Srbiji. Aleksandra Dinci¢ analizira podatke ori-
ginalno predstavljene u monografiji Zrtve niskog koncentracionog logora iz
2014. godine i izazove sa kojima su se istrazivaci suocavali u formiranju baze
podataka Zrtava niskog koncetracionog logora. Kao i po pitanju jevrejskog
logora Zemun, ali i odnosa prema arhivskoj gradi i obrazovanju o Holokau-
stu na prostoru danasnje Republike Srbije, tacan broj stradalih i internisanih
u Niskom koncentracionom logoru do danas ostaje nepoznanica.

Primeri i iskustva istrazivaca predstavljeni u ovom zborniku, kao i rezultati
projekta Eskalacija u Holokaust, zna¢ajan su korak u uspostavljanju i konti-
nuiranom radu evropske mreZe institucija, organizacija i pojedinaca posve-
¢enih istrazivanju Holokausta, kao i razumevanju i o¢uvanju se¢anja na Zrtve
i posledice ovog znacajnog istorijskog dogadaja.
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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 paga 3a nmybnukosamwe y 36opHuky OV, ayropu Aajy carmacHocT 3a
ETOBO 00jaB/byBabE 1 Y IITAMIIAHOM U Y JUTUTATHOM OIHOCHO €/IeKTPOH-
CKOM OOJIKY.

3. Y 36opuuky pagosa Pakynrera IpaMCKUX YMETHOCTY 00jaBbyjy ce pa-
IOBY U3 06/1acTU APaMCKUX YMETHOCTHU, Mefuja u Kyntype. O6jaBmyjy ce
HAyYHM WIAHIM M3 KaTerOpuja: OPUTVHATHU HAy4IHW pafi, IperIeffHN pa,
IPEeTXOIHO CAOMIITee M HaydHa KPUTUKA VTN MONEMMKA, aly ¥ PafioBU
KOju ce 6aBe YMETHMYKOM IIPaKCOM, €KCIIEPUMEHTOM U YMETHIYKOM IIefia-
TOTVjOM.

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 npunpemmen y Microsoft Word
Bep3uju; ¢out: Times New Roman (12 T1); pasmak 1,5 pemosa, o6um no
30.000 xapakTepa 6e3 pasmaka (Characters no Space). Benmnunna cnosa y
¢ycHorama 10 T.
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3B60PHUK PAOOBA

OAKYNTETA APAMCKUX YMETHOCTU

7. Hacnos paja, nogHacnoBy ¥ nogauy o aytopy: Hacnos pania, He fy>xu of
10 peun; 6onmoBaH, BenmukuM cinoBuma (caps lock), Benmumunue 16 1. Vicnop,
HACJI0Ba CTOj1 MMe ayTopa ca aduinjanyjoM, 6e3 TUTY/Ie U ca IPBOM QyCHO-
TOM Y KOjOj Ce HaBOZM €leKTPOHCKa afpeca ayTopa. [logHacioBe MaHyeTHO
HyMepJcaTy, IeBO MopaBHaHM 1 60oBaHn. [TogHACTIOBY APYTOT pefia IeBO
nopaBHaHu 1 noasy4yeHn. PycHoTe ce fajy y HY CTpaHuIle Ha K0joj je pede-
peHIIa Ha KOjy ce OfHOCE.

8. Pag Mopa a cajipxu anicTpakT Ha jesuky paja (mo 500 kapakrepa), K/byd-
He pedl Ha je3uKy pafa (1o 5 pedn), pesuMe Ha eHITIECKOM je3uky (1500-
2000 xapakTepa) U K/by4He peuyy Ha eHIJIECKOM. 3a pajioBe Ha CTPAHOM je-
3UKYy, pesuMe Tpeba ma 6yae Ha CpICKOM. ATIICTPAKT M pe3uMe He Cafipke

pedepentie.

9. Pepepenuie u nuuraru. IIpuankom nutrpama, y 3arpajyu ce HaBOAM Ipe-
3uMe ayTopa, TOAVHA U3Jlama, ABe TayKe M Opoj CTpaHMIle Kao Ha IpUMep
(Mapjanosuh 1995: 156). Liutatyt 06aBe3HO NMOYNIbY U 3aBpIIaBajy 3HAIIN-
Ma HaBopa. CTpaHa VIMeHa ce Y TeKCTY NIy TPaHCKpUOOBaHa, a MPUIN-
KOM IIpBOT HaBolema y 3arpaau ce HaBoge y opurnHany. Kpahu nurartu 6u
Tpebaso fa 6ymy MHTEIPMCaHN Y TEKCTY M OJBOjeHM 3HAIMMa HaBopa. V3o-
CTaB/beHe JIeJIOBe LIMTUPAHOT TEKCTa 00e/IeXUTI YITIACTUM 3arpajama |[...].
Ily>xe umTaTe M3ABOjUTU Kao IOCeOHe Iacyce KOji Cy Off OCTAIMX Iacyca
YBY4eHN ca jieBe U JjecHe cTpaHe. He mpenopy4dyjy ce uurartu gy>xu ox 400
KapakTepa.

10. TTomuc koHaYHe MUTepaType ¥ M3BOPa Ce CaCTaB/ba IIpeMa Ipe3nMeHnMa
ayTopa 1 TO IO a30y4HOM WM abelefHOM pefly, y 3aBUCHOCTHU Of IMCMa
KOjuM ayTop nuite. TeKCTOBY MCTOT ayTOpa ce PaHTMpajy IpeMa FOAMHY 13-
Jlarba, OHOCHO (aKO ITOCTOj¥ KOayTOp) IIpeMa Ipe3rMeHy KoayTopa. YKOIu-
KO Ce HaBOJM BIIIIE TEKCTOBA jefHOT ayTopa 06jaB/beHNX Y UCTOj TOAVHI, Y3
CBaKM paj ce Jofiaje aberielHO CTI0BO II0 pexy, Ha mpumep 1998a, 19986...

ITomuc mureparype cafpxu ciefiehe mogaTke: npesuMe ayTopa, MMe ayTopa,
TOfINHY U3Jjalba, HACTIOB pajla, MEeCTO U3/Jama 1 nsfaBada. Hacmosu fema ce
HaBOJIe Y Kyp3uBy. AKO je y INMTamby IIPEBOJ WM IIOHOB/bEHO M3Jame, I0-
KeJBHO je y 3aTpa/iyi HABeCTH II0JlaTKe O OPUTVHATHOM U3Jjalby, Y HaBeleHOM
00MIMY 1 TTOpPETKY.

Ykonuko ce HaBOAM TEKCT U3 9aCOINCa, Y3 IIpEe3NME 11 M€ ayTOpa 1 TOANHY
n3gama, HOTpe6HO je HaBE€CTU Ta4YaH Ha3MB 4YaCoIIlnca, 6p0) qacoI1yca 1 IIpBy



U TIOCTIEfibY CTPAHMILY HaBeleHOT 4aaHKa. Hacnos yacomuca ce HaBopu y
Kyp3uBy. VICTO BaXy u 3a TEKCTOBE TIpey3eTe U3 JHEBHUX HOBMHA U Mara-
3MHa, C TUM IITO Ce y CIy4Yajy IHEBHUX HOBMHA HABOMM JIATYM M3/IacKa U3
HITaMIle.

3a TeKCToBe IpeyseTe 13 300pHMKA VN 3a NOIJIaB/be KIbUre, HOTPeOHO je
HaBeCTU ITyHe IofjaTKe 0 300pHUKY (y3 nmpe3ume n ume npupehusava y 3a-
Tpaju), IpBY U IOCebY CTPAHMIYy HaBeleHOT TeKCTa MM MOorIaB/ba. Ha-
C710B 300pHMKA Ce HABOAY Y Kyp3UBY.

Cappsxaju mpeyseru ca VIHTepHeTa Tpebasio 6u fa cajpske IyHe HOJaTKe O
ayTopy, HAC/IOB Y/IaHKA, YKOIMKO Ce pajil O eleKTPOHCKOM YacOIUCY, Ha-
CJIOB YACOIINCA, LIe/IOBUT JIMHK ¥ JATyM IIPUCTYIIA.

Ykonuxo je ped o cajToBuMa OpraHu3anyja /MHCTUTYLMja OHJja je HEeOIIXOf-
HO HAaBECTU MME MHCTUTYLMjE, a 3aTUM Y HACTaBKy afipecy cajTa ca IOfjaT-
KOM Kaja je o6aBpbeM mpuctyn. Ob6aBe3Ho je HaBohemwe Jaryma ma 4ak u
BpeMe MPUCTYTIA.

11. PajjoBe c/aty el1eKTPOHCKOM IIOIITOM Ha afpecy VIHcTuTyTa 3a 1030-
puiute, ¢punm, pagno u teneBusujy Paxyarera ApaMcKUX YMETHOCTU YHHU-
Bep3uTeTa yMeTHOCTI Y Beorpany: institutfdu@yahoo.com ca Hasnakom ,,3a
360pHux OIY”.

12. ITomanu o ayTopy Tekcra: VIMe u mpe3uMe ayTopa, rofnHa pobema (mor-
pebHO paay yBujia y HAydHN paji ayTopa y IleHTpanHoj 6asu mopaTaka Ha-
ponHe 6ubmorexe Cpbuje n oppehuBama YJIK 6poja wiaHka y 4acommcy),
teneoH, email, Ha3MB ycTaHOBe ayTOpa — apuamjanyja (HaBOAM ce 3BAaHNY-
HIM HasUB U CEUILTE YCTAHOBE Y KOjOj je ayTOP 3aII0C/IEH W/IM Ha3UB yCTaHO-
Be Y K0jOj je ayTop 06aB1O NCTPa>KMBalbe).
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Instructions for Authors

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

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

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

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

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

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

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

8. The paper should include an abstract in the language of the paper (up to
500 characters), key words in the language of the paper (up to 10 words),
then, at the end of the paper, after the reference list, a longer summary in
English (1500 - 2000 characters) and key words in English. For papers in
English or other foreign language, the summary should be written in Serbian.
The abstract and summary do not have references.

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

Short and in-text quotations of no more than 4 lines are put in double inverted
commas (7). Omitted parts of the text and missing material are marked with
square brackets [...]. In-text author’s comments are given in square brackets.
Quotations of more than 400 characters are not recommended.

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

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



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

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

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

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

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

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