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Vuk Vukovié®
Univerzitet Crne Gore, Fakultet dramskih umjetnosti,

Cetinje, Crna Gora S § g
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MEDLSKA KULTURA | 2
CIVILIZACIJA SLIKE: S

KA PRODUKCIJI KONTEKSTA

Apstrakt

Rad kriticki preispituje savremeni kontekst djelovanja medija, s posebnim
osvrtom na klasicne teorije drustva, kulture i medija. Problematizacija pro-
dukcionog konteksta polazi od prirode savremenog drustva koje, danas,
direktno pociva na medijima i komunikacijskoj brzini Sirenja informacija.
Smjestajuci medijsku produkciju u okvire globalnih medija i globalizacionih
procesa, rad postavlja pitanje sadrZaja polemike o medijima unutar vizuel-
no kodirane kulture. Kontekst tako definisane (medijske) kulture postaje i
kontekst u kojem je civilizacija odredena slikom, kao kljucnim instrumen-
tom danasnje produkcije.

Kljucne rijeci
medijska kultura, menadZment medija, produkcija, vizuelna kultura, teori-
ja medija

Transformacija savremenog svijeta, sa tendencijom ekspanzije trzisne logike
i visokorazvijenog kapitalizma, gdje se kao klju¢ni akteri prepoznaju mul-
tinacionalne i transnacionalne kompanije, danas se ¢ita u okvirima pojma
globalizacije. Iako definicije globalizacije mogu biti razlic¢ite (a sustina bi tre-
balo da je ista — stvaranje jedinstvenog ekonomskog, politickog i kulturnog
trzista), upravo one definisu i kontekst djelovanja savremene medijske pro-
dukcije. Svjetsko ekonomsko trziste bi trebalo da omoguci slobodno kretanje
roba, usluga i finansija, uzimajuéi u obzir podsticanje konkurencije i globalni
razvoj. Ako mislimo u domenu medijski kodirane kulture, globalizaciju pro-
misljamo i kao nesmetanu razmjenu sistema vrijednosti, potreba i navika,
ali i kroz neprestane globalne komunikacione procese, te medijske usluge.

1 vuk.vukovic@ac.me
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Fenomenoloski gledano, rije¢ je i o polju sukoba mnogobrojnih teoreti¢ara
oko uzroka, dometa i posljedica procesa koji podrazumjevaju globalizaciju
— dok zagovornici ovih procesa, govorec¢i o ekonomskom napretku i razvo-
ju, globalizacijske procese vide kao pozeljne i neophodne u civilizacijskom
smislu, protivnici ovog koncepta procese globalizacije tumace kao Stetne po
drustveni razvoj autenti¢nosti, ne samo lokalne, ve¢ i globalne zajednice. Jed-
na od klju¢nih zamjerki teoreticara drustva je ideja da globalizacija uniStava
autohtone, lokalne vrijednosti, ukidajudi sve razli¢itosti ¢itave lepeze kolek-
tivnih identiteta u svijetu $to, paradoksalno, dovodi do jo$ ve¢ih podjela. S
druge strane, proponenti koji najcesce i zagovaraju koncept korporativnog
biznisa, globalizaciju vide kao pozitivan trend u svijetu, tumaceci je, ne samo
kao promjenu u odnosu na prethodne sisteme, ve¢ i kao napredak, najcesce
navodedi ekonomske i statisticke pokazatelje tzv. pozitivnog impakta, od-
nosno uticaja na poboljSanje zivotnog standarda i stabilnosti drustava. Na
toj liniji je i Svjetska trgovinska organizacija koja dvije najrecentnije epizode
globalizacije vidi u povecanoj integraciji trzista, protoku kapitala i kretanju
radne snage, §to je direktna posljedica ,,tehnoloskih inovacija, §irih politi¢kih
promjena i ekonomske politike”

Cak i kada procese globalizacije prenesemo na teren medijske, kulturne i
umjetnicke produkcije, paradoksalno, ostajemo u domenu ekonomske ter-
minologije i logike trziSta. Multidisciplinarne studije potrosnje izmijenile su
isklju¢ivo ekonomsku perspektivu gledanja na potro$nju kao kupovinu, te
prosirili sadrzaj potrosnje kao procesa unutar kojeg se uspostavljaju, odrza-
vaju ili mijenjaju granice drustvenih grupa:

Sadrzaj procesa potrosnje ne predstavljaju samo materijalna dobra, koja
najcesce povezujemo s pojmom robe i trzista, vec i usluge i masovno po-
sredovane slike i predstave, koje do nas dolaze putem masovnih medija,
filma, vizuelne umetnosti, reklama, javnih promotivnih kampanja; u tom
slucaju, rec je o tzv. cultural consumption. (Erdei 2008: 60)

Teoretizuju¢i potro$nju kao komunikaciju, informaciju, drustvenu diferen-
cijaciju, oblik rada, gradanske participacije i odgovornosti, kao osjecaj sop-
stva ili uzivanja, Ildiko Erdei tvrdi da je savremeni ¢ovjek fundamentalno
odreden kao potrosac¢ svih onih elemenata koji ¢ine kulturnu potrosnju ili
konzumaciju. U tom smislu je, tvrdi autorka, nemoguce dati generalnu teori-
ju o potros$nji, uzimajuci u obzir da je jednim objasnjenjem tesko obuhvatiti

2 World Trade Organization, http://www.wto.org/english/res_e/booksp_e/anrep_e/wtr08-2b_
e.pdf; pristupljeno: maj, 2013.



predmet potrosnje, bilo da je rije¢ o ,potrosnji slatkisa i prometu oruzja i
narkotika” ili ,,komercijalizaciji detinjstva” (Erdei 2008: 347). Ovo pomjera-
nje od ekonomije robe ka ekonomiji usluga, i sve veca ekspanzija ekonomije
znanja, pri ¢emu se i znanje interpretira kao trzi$no konkurentna vrijednost,
dovode do potrebe da samu globalizaciju, kao i njene (medijske) fenomene,
interpretiramo u istom kontekstu, odnosno produkcionom okviru.

Misljenje o procesima globalizacije, bar u medijskom kontekstu, moguce je
pronacdi i u teoriji Marsala Makluana (Herbert Marshall McLuhan), koji je jo$
sredinom XX vijeka utemeljio pojam ,,globalnog sela”, komentariduci drustvo
i drustvene okolnosti, a misle¢i pritom na prostor umrezen medijima i vrije-
me u kom se zavrsava Gutenbergovo doba. Danas, termin ,,globalno selo” do-
bija novu dimenziju koja, potpomognuta tehnologijom interneta, svijet zaista
svodi na dimenzije sveopste dostupnosti. U tako (ne)ograni¢enom prostoru
i vremenu, namecu se nova pravila i izazovi za funkcionisanje tradicionalnih
medija koji, uslovljeni trendom globalizacije, bivaju izmijenjeni, kako organi-
zaciono, tako i kvalitativno - programski. Sta je sadrzaj polemike o globaliza-
ciji medija koja na vrlo efikasan nacin sve vise oblikuje drustveno ponasanje,
$to je moguce primjetiti i po sve intenzivnijoj razmjeni informacija i $irenju
informaciono-komunikacionih mreza?

Smatramo da interdisciplinarnost pojma ,kultura” proizlazi iz psihologkih
procesa apercepcije i valorizacije, bilo da su subjekti tih procesa pojedinci ili
drustva, zbog ¢ega je neophodno dati bar grube obrise definicije ovog pojma,
pogotovo kada se misli na generalizovani zbir zajedni¢kih vrijednosti koje
odreduju jedno vrijeme. U tom smislu, bitno je izdvojiti antropoloski pri-
stup jednog od najznacajnijih teoreticara studija kulture Rejmonda Vilijam-
sa (Raymond Williams) koji je tumacio kulturu kao nacin Zivota: ,,socijalna
definicija kulture”, kako je Vilijams naziva, je ,,opis odredenog nacina Zivota
koji izrazava neka znacenja i vrednosti, ne samo u umetnosti i obrazovanju,
nego i u institucijama i svakodnevnom ponasanju” (Vilijams 2008: 125). S
jedne strane, rijec je o razjasnjavanju implicitnih i eksplicitnih znacenja i vri-
jednosti u odredenom nacinu zivota, odnosno u odredenoj kulturi, a s druge
strane, i o analizi onih elemenata nacina zivota koji ne spadaju pod klasi¢an
pojam kulture — organizaciju proizvodnje, strukturu porodice, strukturu in-
stitucija koje izrazavaju ili vladaju drustvenim odnosima i, kona¢no, ono $to
je za ovaj rad najbitnije — karakteristicne forme kojima pripadnici drustva
komuniciraju. Analiza znacenja i vrijednosti aktuelne (sada-i-ovdje, odno-
sno u konkretnom prostoru i vremenu, kako bi to Vilijjams rekao) ljudske
djelatnosti kroz institucije i oblike ponasanja, dovela je Daglasa Kelnera (Do-
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uglas Kellner) do pojma ,,medijska kultura”, kojim opisuje oblik komercijalne
i potrosacke kulture c¢iji su proizvodi artikli i usluge koji navode pojedinca
da ucestvuje u sistemu potrosackog zadovoljstva, a sve sa ciljem da se privu-
e privatan profit, stvoren u ogromnim korporacijama zainteresovanim za
akumulaciju kapitala. Ovako opisani, mediji dominiraju nasim slobodnim
vremenom, oblikuju politicke stavove i drustveno ponasanje, te ucestvuju u
procesu identitetskih konstrukcija, dok medijska kultura ucestvuje u obliko-
vanju dominantnih shvatanja o svijetu i najvisim, univerzalnim vrijednosti-
ma; ona definiSe moralne i eticke, estetske i esteticke principe, te pruza osno-
vu za shvatanje individualnih i kolektivnih identiteta.

Tvrdim da medijska kultura predstavlja popriste borbe za prevlast izmedu
kljucnih socijalnih grupacija i suprotstavljenih politickih ideologija, i da
pojedinci proZivljavaju ovu borbu pomocu slika, prica, mitova i predstava
medijske kulture (Kelner 2004: 9).

Projekat medijske kulture je, u ovoj studiji, tretiran kao otvoreni koncept koji,
po misljenju autora, ima tu prednost da istovremeno oznacava i prirodu i
oblik sadrzaja industrije kulture, ali i medijsku tehnologiju i industriju ¢ime
se, u stvari, skre¢e paznja na ciklus produkcije, diseminacije i prijema putem
kojih se medijska kultura proizvodi, distribuira i konzumira. Medutim, time
autor ciljano izbjegava i pojmove poput ,,masovna” i ,popularna” kultura, za
koje smatra da imaju neizvjesno teorijsko ishodiste i ideolosku osnovu. Ma-
sovna kultura, kao predmet interesovanja mnogobrojnih istrazivackih centa-
ra i studija tokom XX vijeka, ¢esto se kretala u domenu rasprava o tzv. viso-
koj, vrhunskoj ili elitnoj kulturi, nasuprot onoj koja je namijenjena masama,
a za Ciju je pojavu tradicionalna sociologija izdvojila Cetiri osnovna razloga
— brz industrijski razvoj zemalja Zapada, povecanje gradskog stanovnistva
naglim doseljavanjem sa sela, serijsko proizvodenje robe i podizanje drus-
tvenog standarda, $to za posljedicu ima visak slobodnog vremena. Kao po-
sebno bitan segment u razvoju pojma, pominje se tehnoloska inovacija koja
je dovela do masovnog reprodukovanja kulturnih artefakata koji su shvaceni
kao ozbiljna prijetnja univerzalnim drustvenim vrijednostima i kvalitetnim
umjetnickim postulatima te je, kao takva, masovna kultura postala predmet
kritike razli¢ito orijentisanih mislilaca.

Kritika masovne kulture nije se ticala isklju¢ivo kvalitativne dimenzije sadr-
zaja i strepnje za tradicionalne oblike umjetnickog izrazavanja, ve¢ se bavila i
uticajem koji masovna kultura moze imati na (masovno) drustvo. Bas kao sto
Kelner smatra da je medijska kultura dio industrijske kulture koja je zasno-



vana na modelu masovne proizvodnje u funkciji ekonomske profitabilnosti,
tako je i ljevicarski vid kritike masovne kulture zasnovan na ideji da je ona
instrument koji kao ciljnu grupu prepoznaje pasivne potrosace sa indukova-
nim komercijalnim potrebama. Kriticari tzv. ,lijevog tabora”, medu kojima
su prednjacili Adorno (Adorno) i Horkhajmer (Horkheimer), su kao klju¢nu
prijetnju covjecanstvu vidjeli pasivizaciju publike u svim njenim oblicima, te
kao klju¢ne rijeci posljedica masovne kulture u funkciji ekonomskog meha-
nizma izdvajali - kontrolu, homogenizaciju i pacifikaciju mase: ,,Ona potreba
koja bi mozda mogla da umakne centralnoj kontroli ve¢ je potisnuta kontro-
lom individualne svesti” (Adorno, Horkhajmer 2008: 68), piSu oni i dodaju:
,Ono $to odstupa moze preziveti samo time da se svrsta” (2008: 75). U Evropi
je organizacija masovne kulture takode misljena u ¢vrstoj analogiji sa trzi-
$tem i profitabilnom logikom:

Stepen komercijalizacije masovne kulture nije svuda isti; on zavisi od
drustvenog uredenja i tradicije zemlje koja razvija masovnu kulturu. U
izvesnoj meri, ipak, ova kultura svuda postaje roba koju stvaraju speci-
jalizovane institucije i koju isporucuje specijalizovani sistem distribucije
(Kloskovska 1985: 105).

Poljska socioloskinja i antropoloskinja kulture Antonjina Kloskovska (An-
tonina Kloskowska) konstatuje da ameri¢ka naucna i filozofska literatura
uglavnom nije uspjela da formalizuje i definiSe fenomen masovne kulture
kao opstije teorije, ve¢ se, u vecini slucajeva, bavila njenim pojavnim oblici-
ma, kakvi su sadrzaj popularnih magazina i programi radija i televizije, a koji
su bili predmet kriticke paznje i sistemati¢ne analize. Ono po ¢emu se Klo-
skovska razlikuje od vecine teoreti¢ara drustva i kulture je njen pokusaj da,
pored kritike koja potice iz krugova intelektualaca, profesionalnih nau¢nika
i esteticard, masovnu kulturu sagleda kao cjelovit drustveni proces. Oprav-
danje, ili odbrana, sagledava se kroz stav autorke da su sudovi o ovom feno-
menu uglavnom svodeni na podrudje estetske analize, dok masovna kultura,
¢ak i u uzem smislu koji se odnosi na funkcionisanje sredstava masovnog ko-
municiranja, obuhvata i elemente informacija i nauke, te da bi valjalo imati u
vidu ¢itav kompleks funkcija masovne kulture (informativna, zabavna, rekre-
ativna) da bi se mogala razmatrati opravdanost njenog drustvenog znacaja.
Autorka naglasava da teorije bazirane na kritici masovne kulture neuporedi-
vo vi$e paznje posvecuju njenim posebnim elementima nego njenoj funkciji
u sistemu antropoloski shvac¢ene globalne kulture savremenih drustava, te
da je neophodno dati uskladeno i prihvaceno objasnjenje masovne kulture,
makar u okvirima jednog politickog sistema ili jednog drustveno-kulturnog
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kompleksa: ,,Problem odgovornosti organizatora masovnog komuniciranja i
masovne kulture razlikuje se zavisno od okvira drustvenog uredenja i usvo-
jenih ideoloskih pretpostavki, ali se uvek sa njegovim resavanjem dovodi u
vezu potreba $to potpunijeg, $to dubljeg objasnjenja usvojenih funkcija i ulo-
ga masovne kulture” (Kloskovskal985: 308).

Ukoliko se vratimo na Kelnerov koncept medijske kulture, dolazimo i do iste
teznje o potrebi drustveno-istorijskog konteksta, odnosno drustvene, eko-
nomske i politicke stvarnosti kao osnove za tumacenje kulture. Insistirajuci
na pojmu ,,medijska kultura’, ovaj teoreticar, u stvari, polazi od tzv. tehno-
kulture u kojoj mediji dominiraju slobodnim vremenom i kulturom, ¢ime su
izvréili njenu kolonizaciju. Proces tehnoloskog napretka, u sinergiji sa uve-
¢anjem slobodnog vremena, ucinio je da sredstva masovnih komunikacija
prosire svoj uticaj na drustvenu i licnu organizaciju vremena kao nacina po-
nasanja. Autor Medijske kulture, u tom smislu, smatra vjestackim granice koje
su postavljene izmedu oblasti studija kulture, medija i komunikacija, i skrece
paznju na medusobnu povezanost kulture i medija komunikacije: ,,Zapravo,
razlika izmedu "kulture’ i ’komunikacije’ je proizvoljna i rigidna, i trebalo bi
je odbaciti (Kelner 2004: 62). Nadalje, on objasnjava:

Bez obzira na to da li pod ’kulturom’ podrazumevamo dela klasicne kul-
ture, nacin Zivota, kontekst ljudskog ponasanja, ili bilo sta drugo, ona je,
u svakom slucaju, usko povezana s komunikacijom. Da bi bilo koji oblik
kulture postao drustveni sadrZaj, i da bi se zaista pretvorio u "kultury’,
mora da postane i subjekt i predmet komunikacije, sto ga po prirodi stvari
¢ini komunikativnim. S druge strane, ’komunikacija’ je predmet kulture;
to je nacin na koji se kultura $iri i postaje stvarna i delotvorna. Nema ko-
munikacije bez kulture niti kulture bez komunikacije (Kelner 2004: 62).

Ukoliko prihvatimo tezu o medijskoj kolonizaciji slobodnog vremena i drus-
tva, dolazimo i do pitanja sadrzaja, odnosno vrijednosti i znacenja posredo-
vanih u medijskoj kulturi, kao i znanja, vjestina i sposobnosti koje su nam po-
trebne da bismo uspjeli da dekodiramo medijske poruke. Prije dvije decenije
Kelner se zalagao za projekat koji je danas u fokusu nauc¢ne i stru¢ne javnosti
— pokret medijskog opismenjavanja; on bi podrazumjevao sticanje sposob-
nosti tumacenja, kritikovanja i odolijevanja medijskim manipulacijama, ¢iji
je cilj jacanje suvereniteta licnosti prema medijskoj kulturi. Kriticka medijska
pedagogija, kako je on to zvao, ucila bi studente da c¢itaju, analiziraju i deko-
diraju tekstove medijske kulture na nacin koji je slican njegovanju uobicajene
pismenosti. Podrazumjevala bi i umjetnicko medijsko obrazovanje koje bi



uputilo studente da procjenjuju estetske kvalitete medija i da koriste razlici-
te medijske tehnologije kao oruda izrazavanja i stvaranja. Kona¢no, Daglas
Kelner medijsko opismenjavanje vidi i kao instrument drustvenih promjena
u funkciji osvjezavanja demokratskih debata i ucestvovanja u demokratiji.
Upravo na tim idejama, pociva predmet projektnih aktivnosti mnogobrojnih
organizacija javnog, privatnog i neprofitnog sektora koji prepoznaju dinami-
ku zasi¢enosti medijskim porukama i informacijama.

Tako, jedna od klju¢nih rijeci savremene medijske distribucije vise nije do-
stupnost, ve¢ izbor — kako selektovati poruke u okolnostima sve veceg priliva
informacija, odnosno, na koji nacin sagledati granice izmedu stvarnog svijeta
i onog koji stvaraju mediji. Vec¢ina istrazivanja u oblasti medijske pismenosti
uglavnom su se kretala u domenu aprioristicke kritike masovnih medija, na-
glasavanja njihovog $tetnog uticaja i iscrpljivala su se u razvijanju vjestina, sa
ciljem da pozovu ljude na opreznost. Teoreti¢ar komunikacija i univerzitetski
profesor Dzejms Poter (James Potter) s druge strane, smatra da masovni me-
diji nisu po definiciji losi, ve¢ da imaju i pozitivna dejstva, te da je u proucava-
nju i sprovodenju medijske pismenosti neophodno primjeniti li¢niji pristup
koji obezbjeduje realisti¢niju i dostupniju strategiju ostvarivanja adekvatnih
rezultata, a ¢ija su uporista ne samo u vjestinama, ve¢ i u licnom polozaju i
raspolozivom znanju.

»Medijska pismenost je skup gledista koje u koris¢enju medija aktivno prime-
njujemo da bismo protumacili znacenje poruka koje primamo” (Poter 2011:
47). On precizira da je neophodno da razlikujemo poruke, ¢injenicke infor-
macije i drustvene informacije. Poruke su, tvrdi Poter, sredstva kojima nam
se daju informacije, te mogu biti posredovane putem razli¢itih medija - tele-
vizije, radija, kompakt diskova, video-igara, knjiga, dnevnih listova, ¢asopi-
sa, web-sajtova, razgovora, predavanja, koncerata, uli¢ne signalizacije, nalje-
pnica na proizvodima koje kupujemo, itd. One sadrze ¢injeni¢ne i drustvene
informacije. Dok su ¢injenice sirove, neobradene i informacije nevezane za
kontekst (poput imena, rokova, formula, spiskova...), drustvene informacije
sastoje se od prihvacenih uvjerenja koja se ne mogu zvani¢no potvrditi, ali
ih to ne ¢ini manje stvarnim. Njihov poseban znacaj, i sa aspekta ovog rada,
ogleda se u ¢injenici da se one uce kroz posmatranje drustvenih interakcija, a
manifestuju kroz tzv. pravila oblacenja, razgovora, ponasanja koja doprinose
da nas drugi smatraju privla¢nim, pametnim i sposobnim.
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Za medijsku pismenost, kao neprekidan proces, znacajna je i skala’ na kojoj
polozaj odredujemo na osnovu saznajnih, emocionalnih, estetskih i moral-
nih znanja i sposobnosti, a sve sa ciljem razumijevanja znacenja. Polazeci
od najnizih faza (npr. usvajanje osnovnih pojmova, sticanje govornih spo-
sobnosti i narativnih vjestina...) koje prolazimo kao djeca, preko faza nizih
i visih sposobnosti medijske pismenosti, Poter zavrsava na istoj kategoriji za
koju se zalagao i Kelner - aktivizam, odnosno drustvena odgovornost koja se
manifestuje u reakciji okrenutoj ka spolja, odnosno kroz pitanje poput onog
- »Kakve poruke su najbolje za ostale ljude i za drustvo?” Nadalje, za kon-
tekstualizaciju medijske kulture, a posljedi¢no i medijske pismenosti u svim
svojim fazama, pogotovo znacajno pitanje je — kroz koje medije se drustvo
najbolje prepoznaje, odnosno koji mediji su kanali manifestacije poruka, ¢i-
njeni¢nih i drustvenih informacija?

Odredena empirijska i teorijska istrazivanja i promisljanja navela su nau¢nike
da postave tezu o dominaciji vizuelne kulture kao drustvene stvarnosti proze-
te slikama, odnosno okolnosti na osnovu kojih, zahvaljuju¢i vizuelnoj tehno-
logiji, danasnje vrijeme moZzemo interpretirati u duhu dominacije vizuelnih
medija, $to nas direktno stavlja u okvir civilizacije slike. Takav trend medijske
kulture, u kojoj vizuelni stimulansi predstavljaju okosnicu poimanja svijeta, u
duhu je teorije spektakla, postavljene jos 1967. godine, a danas manifestova-
ne i putem medijskih poruka. Gi Debor (Guy Debord), teoretizujuci pojam
spektakla, kaze da se sav Zivot u drustvima u kojima vladaju savremeni uslovi
proizvodnje objavljuje kao akumulacija spektakla, odnosno da se spektakl
predstavlja i kao samo drustvo, i kao dio drustva i kao sredstvo ujedinjenja.

Spektakl, shvacen u svojoj ukupnosti, istodobno je rezultat i projekt po-
stojeceg nacina proizvodnje. On nije dodatak stvarnome svijetu ni njegov
naknadni ukras. On je samo srce irealizma stvarnoga drustva. U svim
svojim posebnim oblicima — u informiranju i u propagandi, i u reklamira-
nju i u izravnoj potrosnji zabave - spektakl tvori model Zivota koji vlada
u drustvu. (Debord 1999: 36).

U funkciji analize drustva kroz prizmu vizuelnog, iz odabranog citata potreb-
no je izvudi tezu da je spektakl vladajuci oblik zivota u svim svojim manife-
stacijama, medutim, neophodno mu je dodati i stav da spektakl nije samo
skup slika, ve¢ drustveni odnos izmedu ljudi posredovan slikama: ,,Spektakl
se ne moze shvatiti kao zloupotreba svijeta videnja ni kao proizvod tehnika

3 Vid. vi$e: Poter, DZ. 2011. Medijska pismenost. Beograd: Clio, str. 51.



masovnog rasprostiranja slika. On je vise nalik na Weltanschauung® koji je
postao djelotvoran, preveden u materiju. To je videnje svijeta koje se objek-
tiviralo” (Debord 1999: 36). Svijet spektakla, materijalizovan u slikama na
tragu je pomenute kritike kulture kapitalizma koja, i u Deborovom pristu-
pu, odise otudenjem i fetidizmom robe, odnosno gomilanjem slika i prizora.
Koncept ekonomskog zivota uzima primat nad drustvenim, a degradacija na
planu sistema vrijednosti potvrduje se u transformaciji iz biti u imati, a po-
tom, iz imati u izgledati Ciji je cilj imati ne samo (akumulirani) prestiz, vec i
dominaciju pogleda kao vladajuceg iskustva. Kako onda opazati i valorizovati
savremenu stvarnost ukoliko je, kako tvrdi Debor, neposrednost zamijenjena
slikama, a iluzija Zivotnih stilova i potreba zamjena za autenti¢no iskustvo?

»Svet privida ponovo postaje aktuelan” (Vuksanovi¢ 2007: 9), stav je koji
otvara kriticki intoniranu savremenu studiju Filozofija medija i refleksivno
problematizuje stvarnost, posmatrano kroz prizmu medijskih fenomena.
Produkti hibridne stvarnosti proizlaze iz savremenog politicko-ekonomskog
trenutka, odnosno iz neraskidive veze izmedu kulture, medija i ideologije
¢ime je stvorena drustvena okolnost da svijet masovnih i novih medija po-
staje konstitutivan za danasnje shvatanje realnosti. Medutim, to ,ne znaci da
je prvobitno shvacena realnost, kako su je definisali stari metafizicari, nepo-
sredno potisnuta i ukinuta ovom drugom, medijskom stvarnosé¢u” (2007: 9),
vec¢ da je dozivljaj realnosti uveliko izmjenjen potrebom teatralizacije stvar-
nosti i dozivljaja svijeta kao globalnog spektakla, pri ¢emu ¢itanje medijskih
fenomena ne treba svoditi isklju¢ivo na pojave virtuelne realnosti, ve¢ na
preispitivanje ¢itavog polja medijskog djelovanja. Vracaju¢i se Deboru koji
bi rekao da je upravo spektakl falsifikovao stvarnost, te da ga, u tom smislu,
treba interpretirati kao vizuelnu obmanu koja se materijalizovala, postavlja
se pitanje dominantnog ¢ula, odnosno metoda kojim savremeni svijet opaza
(medijsko) drustvo i (medijsku) kulturu?

Pretpostavku koju postavlja proces globalizacije uz obavezno ucesce tehno-
logije, mozemo elaborirati i putem Virilioove (Paul Virilio) teze da zivimo na
vizuelnom kontinentu gdje se politicke granice pomijeraju iz realnog prosto-
ra geopolitike u realno vrijeme hronopolitike prenosa slike i zvuka. Pol Viri-
lio, razvijaju¢i debatu ne o simulaciji stvarnosti kao $to to ¢ini Bodrijar (Jean
Baudrillard), ve¢ o supstituciji iste, tvrdi da je drustvo iz ciste tehnologije
skliznulo u tehnokulturu i vladavinu totalitarne tehnokulture. Realno vrije-
me prenosa slike i zvuka, zahvaljuju¢i nau¢nim i prakti¢nim dostignu¢ima u

4 Rije¢ bi se, terminoloski gledano, mogla interpretirati u okviru pojma ,,pogled na svijet”.
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oblasti tehnologije, manifestuje se putem dva komplementarna aspekta tzv.
mondijalizacije — krajnje smanjenje daljine i telenadzor, odnosno kontinui-
rano teleprisustvo svijeta koje omogucava da vidimo i ono $to je nekada bilo
izvan vidokruga. Fenomen i znacaj teleprisustva ne iscrpljuje se samo kroz
dogadaje znacajne za lokalnu i globalnu politiku, kao $to je to bio slucaj sa
mnogobrojnim ratovima koji su medijski pretvoreni u fikciju, ve¢ i dostupno-
$¢u privatnog zivota putem tehnologije koja omogucava live cams, odnosno
direktan prenos ¢ak i najintimnijih aspekta ljudskog ponasanja: ,,Slike uni-
verzalnog voajerizma, to zajednicko samoposmatranje je pozvano da se pro-
$iri brzinom jedinstvenog trzista univerzalnog publiciteta koji se najavljuje”
(Virilio 2000: 21). Vizuelni domet svakog dogadaja, bez obzira na kapacitet
eventualnog spektakla, vizualizaciju pretvara u komunikaciju mnostva gle-
dalaca koji su, istovremeno, i teleucesnici i telekupci. Konac¢no, on ide i korak
dalje, tvrdeci da je ta sveobuhvatna vizualizacija samo vazan dio onoga $to
danas nazivamo virtualizacija, odnosno - ,,prosirenje optickog obima izgleda
realnosti” (Virilio 2000: 19), ¢ime odredujemo sebi granice kako u prostoru,
tako i u vremenu.

Ako se vratimo na pocetak poglavlja i tezu o Kelnerovoj medijskoj kulturi
koju pojedinci prozivljavaju pomocu slika, pri¢a, mitova i predstava, odno-
sno o popristu borbe za prevlast nad sistemom vrijednosti u kojem drustvo
zivi, dolazimo do jo$ jedne teorije koja se tice akumulacije; medutim, ne aku-
mulacije kapitala ili spektakla, akumulacije kao strategije u ¢ijem je fokusu
razvijanje vjestina pripovjedanja u hipermedijatizovanoj sredini. Takozvano
»popriste borbe za prevlast suprotstavljenih politickih ideologija’, ili politicki
storiteling (eng. storytelling), da se posluzimo terminologijom Kristijana Sal-
mona (Kristian Salomon), postoji iskljucivo da bi se vjestacki produzio politic-
ki zivot. Upravo je kontekst medijske kulture ili ostrije — kontekst savremene
lakovjernosti kojom je odredeno danasnje drustvo, omogucilo ,demokratiju
kontaminiranu hipermedijacijom” (Salmon 2011), u kojoj je izazovno misliti
o pozicijama moci koje, nasuprot dosadasnjim uvjerenjima, djeluju kao na-
rativna mreza i kao novi menadzerski trend upravljanja aktivnostima i emo-
cijama pojedinaca. Akumulacija pric¢a najbolja je slika cjelokupnog razvoja
neoliberalnih drustava u kojim su upravo price zauzele mjesto robnih fetisa
i opredmecenih slika koji su vladali potrosackim drustvom. Ovakav stav go-
vori o instrumentalizovanoj upotrebi narativa u funkciji utvrdivanja ne samo
pravila ponasanja, ve¢ i kontrole savremenih Zelja i potreba kao autenti¢nih
psiholoskih kategorija.



Umesto da pasivno podnosi bujicu prica koje anarhi¢no nastaju u kom-
paniji, storiteling menadzment cini napore da poveca njihovu vrednost i
usmerava njihovu proizvodnju, nudeci sistematizovane oblike interne ko-
munikacije i upravljanja koji su zasnovani na naraciji anegdote (Salmon
2010: 54).

Autor studije koja pozicionira vjestinu pripovjedanja kao marketinski djelo-
tvornu realnost, identifikuje Cetiri nivoa storitelinga. Makroekonomski nivo
podrazumjeva upotrebu storitelinga kao tehnike proizvodnje i prodaje odre-
denih roba i usluga pojedincima, a sve u funkciji mobilizacije potrosackog
potencijala i (re)konfiguracije potrosackog ponasanja. Kao kompleksan pro-
ces, storiteling u ekonomskom smislu treba da uspostavi sistem u kojem ce
price posredovati izmedu svih zainteresovanih aktera po unaprijed smislje-
nom scenariju. Scenario, svakako, podrazumjeva ne samo pricanje prica, ve¢
i produkciju istih i zajednickih uvjerenja koja e izazvati osjecanje pripad-
nosti i usmjeriti emocije. Pravno-politicki i makro-politicki, kao sledeca dva
nivoa storitelinga, takode manipuli$u ponasanjem i emocijama pojedinaca,
ali s ciljem da ponude pricu koja ¢e navesti na akciju u domenu politike, ¢ime
se daje legitimitet odredenom drustvenom poretku i odredenim drustvenim
praksama. Rijec je kako o mobilizaciji direktnih glasova na izborima, tako i
normalizaciji politickog i partijskog ponasanja pomocu fikcije (putem npr.
filmske i televizijske produkcije ili, rijede, muzicke industrije), u ¢ijem su
(kreativnom) sredistu tzv. spin-doktori koji imaju zadatak da brinu o imidzu,
dakle o percepciji odredene akcije u javnosti, a ne o smislu ili svrsishodno-
sti te iste akcije, a naj¢e$¢e putem manipulacije medijima. Konac¢no, Salmon
govori i o individualnoj upotrebi narativa u funkciji samoprikazivanja, a pu-
tem aplikacija i ostalih novih tehnologija koje su omogucile tzv. narativnu
samokontrolu. Ono $to se namece kao jedan od zakljucaka jeste da je storite-
ling u direktnom odnosu sa ljudskom potrebom za komunikacijom, odnosno
za pricanjem prica o sebi, drugima i svijetu, ¢cime se pojedinci ili drustvo
identifikuju sa drugim pojedincima unutar drustva, ili sa $irim drustvenim
zajednicama, te daju smisao odredenim dogadajima, tj. narativima. Pitanje
koje Salmon nije direktno postavio, ali koje proizlazi iz njegovih teza o karak-
teristikama neoliberalnog drustva je — ukoliko, na nivou globalne drustvene
tendencije govorimo o akumulaciji prica, da li je, s aspekta pojedinca, rije¢
o akumulaciji emocija kao posebne, autenti¢ne dimenzije ljudske egzistenci-
je? Iako je prvenstveno rije¢ o psiholoskoj, odnosno intrapsihickoj kategoriji,
emocije predstavljaju neodvojiv dio vrijednosnog, bihejvioralnog i komuni-
kacijskog aspekta li¢nosti, te kao takve postaju segment koji empirijske nauke
pokusavaju operacionalizovati, objektivizirati i izmjeriti. Tako definisane i na
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taj nacin opipljive, emocije postaju instrument standardizacije unutrasnjeg i
spoljasnjeg Zivota savremenog ¢ovjeka.

Uporiste za ovakav stav vidimo u stavovima iznijetim u knjizi City of Panic, u
kojoj Pol Virilio govori o sinhronizaciji emocija (the synchronization of emo-
tion) kao strategiji standardizacije ponasanja. Sinhronizacija i standardizacija
se u eri medijskog konformizma odvijaju po principu gotovo mimetickog,
koje je, kao karakteristika, uslovljeno medijima, ali je ujedno i odlika infan-
tilnog, odnosno ponasanja karakteristicnog za period djetinjstva. Ovakvo,
globalno oblikovanje posljedica je njegovanja ne kritickog misljenja, ve¢ in-
formacijske revolucije koja promovise ono $to Virilio, paradoksalno, zove
masovni individualizam (mass individualism), misleéi pritom na kontekst u
kojem su pojedinci, svako ponaosob, uslovljeni uticajem masovnih medija.
Mediji, tako, defini$u ne samo kontekst realnosti, ve¢ i autenti¢ne osjecajnosti
koja, putem tehnika savremene medijske manipulacije, biva podlozna stan-
dardizaciji, bas kao sto je to, u nekoj od prethodnih faza, bio slucaj sa stan-
dardizacijom misljenja. Princip proizvodnje identi¢nih reprodukcija, koje je
filozof Valter Benjamin (Walter Benjamin) svojevremeno okarakterisao kao
»proces gubitka aurati¢nih vrijednosti’, izlazi iz domena tehnicke reproduk-
cije i preuzima primat nad ljudskim (ili jezikom novih medija: korisnickim)
karakteristikama.

Priroda savremenog drustva danas direktno pociva na medijima i komuni-
kacijskoj brzini $irenja informacija, pa je razumljivo zasto prevlast nad po-
litickom dimenzijom preuzimaju oni koji su vjestiji u tzv. info-ratu, gdje ne
govorimo o oruzju masovnog unistenja, ve¢ oruzju masovnih komunikacija
u borbi koja se ne vodi oko teritorije, ve¢ oko interpretacije stvarnosti. Virili-
oovom terminologijom: dolazi do jo$ jednog znacajnog drustvenog zaokreta
- primat nad egzokolonijalizacijom koja se manifestovala porobljavanjem
geopolitickog sistema odredenog drustva (potlacenih zajednica i zemalja
poznatih pod sintagmom ,treci svijet”) preuzima tzv. endokolonijalizacija,
kojom Virilio oznacava proces organizovanog i planiranog osvajanja onih
teritorija licnosti koji su u domenu afekta, a sa motivom standardizacije civi-
lizacijskih vrijednosti i kontrole njenih tokova. Demokratizacija emocija (de-
mocracy of emotion) (Virilio 2005: 37) kao sintagma i konstatacija, s aspekta
globalizacije kao politicki kontrolisanog procesa, u funkciji je analize drustva
u kojem se ukidaju obrasci individualnog misljenja i autenti¢nog osjecanja,
a uvode kolektivne (javne) emocije kao model kanalisanog ponasanja. Kon-
tekstu ovakvog globalnog drustva treba dodati i pojam stereo-realnost, kojim
autor, opisuje medijski generisanu realnost kao privilegovanu u odnosu na



fizicku realnost, kao realnost u kojoj se sve vidljivo zamijenjuje ekranom, ko-
nac¢no - kao realnost u kojoj se i sami gubimo.

U funkciji zakljucka ovog rada, valjalo bi referirati i na tekst Iskaz i filozofija
medijski umreZenog drustva gdje je naglaseno da je ,U epohi medija - kako
se Cesto definiSe vreme druge polovine XX i pocetka XXI veka - bitno [je]
izmenjen kontekst moguceg intervenisanja u stvarnost” (Jevtovic et al. 2012:
62). Autori, nadalje, tvrde da je stvarnost instrumentalizovana, da se dogadaji
izvlace iz konteksta, personalizuju ili pre¢utkuju $to, kao strategija privlace-
nja paznje, ima za cilj da utice na stavove ili ponasanje recipijenata, ali indi-
rektno, odnosno bez vidljive namjere: ,,Mo¢ novih medija nije u govorenju
ljudima $ta da misle, ve¢ u neprimetnom nametanju tema, ideja i stavova o
kojima treba da razmisljaju” (Jevtovic et al 2012). Ovi citati sustinski ukazuju
na stanje usmjeravanja kako stavova, tako i ponasanja medijskih subjekata,
pa tako okolnosti koje defini$u savremenu medijsku kulturu i civilizaciju u
kojoj dominira slika putem svih svojih manifestacija, postavljaju i okvir, tj.
kontekst djelovanja menadzmenta medija: pomenute vrijednosti koje ema-
nira savremeno drustvo dio su kulture na mikro-organizacionom nivou, ali
svakako uti¢u i na opste funkcije menadzmenta i produkcije medija. Me-
dutim, treba imati u vidu da je ovaj proces dvosmjeran, tj. da menadzment
nije isklju¢ivo pod uticajem drustvenih okolnosti, ve¢ da savremeni menad-
zment medija i utice na okolnosti, mijenjajuci ih, kako kratkorocno, tako i
dugoro¢no. Polazedi od toga da je zadatak opsteg menadzmenta da obavlja
»odredene funkcije s ciljem da se na efikasan nacin obezbede, rasporede i
iskoriste ljudski napori i fizicki resursi kako bi se postigao neki cilj” (Wren,
Voich 2001: 28), ali i od specificnih karakteristika menadzmenta kulture i
medija koji kre¢u od toga da ljudska interesovanja i potrebe treba njegovati
i razvijati, a ne samo reagovati na njih, dolazimo do zaklju¢ka da upravljanje
u medijskoj sferi ne podrazumjeva isklju¢ivo planiranje, organizovanje, ka-
drovsku politiku, vodenje i kontrolisanje, ve¢ i usmjeravanje drustva u skladu
sa onim vrijednostima koje su u funkciji osnovnog cilja. U tom smislu, treba
istaci i naSe uvjerenje da menadzment medija direktno uti¢e na vrijednosti
koje se generis$u u drustvu, $to dodatno ukazuje na potrebu refleksivnog i
kritickog razumijevanja drustva u vremenu medijske kulture i umrezeno-
sti, te razvijanju menadzmenta u tzv. humanistickom klju¢u. U suprotnom,
menadzment medija ¢e doprinijeti transformaciji, ¢esto i vulgarizaciji polja
medijske produkcije i teorije medija — upravo akumulacijom slika koja, kao
strategija, komunikaciju svodi na vizualizaciju, negirajuci ¢itav spektar izra-
zajnih sredstava savremenih (tradicionalnih i tzv. novih) medija.
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MEDIA CULTURE AND CIVILIZATION OF IMAGES:
TOWARDS PRODUCTION OF CONTEXT

Summary

Transformation of the modern world today is read in terms of the concept
of globalization, including the tendency of expansion of highly developed
capitalism, where as the key actors we can recognize the multinational and
transnational companies. Although definitions of globalization can be dif-
ferent (an essence should be the same - the creation of a single economic,
political and cultural market), they are the one which define context and
effects of modern media production. In this sense, the work critically ex-
amines the contemporary context of media, with a special emphasis on the
classical theory of society, culture and the media. It suggests that the context
of production is based on the nature of modern society which, today, is based
directly on the media and communication speed of information dissemina-
tion. Placing media production in the framework of global media and global
processes, the work raises the question of the content of media controversy
within visually coded culture.
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Apstrakt

Buduci da se metod poredenja filma i sna u teoriji filma oslanja na shvata-
nje prirode sna sa kraja devetnaestog i pocetka dvadesetog veka, postavlja
se pitanje opravdanosti ovakvog pristupa kao i validnosti njime dobijenih
rezultata ako se u obzir uzmu nalazi neurostudija sa pocetka novog mile-
nijuma. Dosadasnja saznanja o neurofizioloskoj osnovi sanjanja i recepcije
filma navode na zakljucak da je upotreba analogije i metafore film-san u
studijama filma u izvesnoj meri opravdana i utemeljena, ali i da je neop-
hodno prosirenje shvatanja pojma sna od svodenja na ispoljavanje nesvesnih
Zelja i potreba, kroz proucavanje pre svega procesa sekundarne elaboracije.
Takode je ukazano na brojne zakljucke i koncepte koji se moraju revidirati
kao posledica prosirenja korpusa znanja o prirodi sna i na moguce nacine
validnije upotrebe analiziranog metoda.

Kljucne reci
oniricka metafora, teorija filma, neuronauka, recepcija filma, sekundarna
elaboracija

Od samog uspostavljanja teorije filma, primecena je sli¢nost filmova i sno-
va, $to je za posledicu imalo kori§¢enje psihoanalitickih postavki u izucava-
nju filma (uporediti sa Altman 1985; Casetti 2001% Dakovi¢ 2001; Rascaroli
2002). Iako je veza film-san danas previse uska da bi se njome mogao pokriti
¢itav dijapazon preplitanja teorije filma i psihoanalize (uporediti sa Dako-
vi¢, 2001), konvergencija dve oblasti inicirana je upravo uoc¢avanjem inter-
ferencije pojmova film i san (uporediti sa Bordwell 1989a; Rascaroli 2002).

milosmilosevic80@yahoo.com
Tekst je originalno objavljen u: Casetti, Francesco. 1945. Theories du cinema. Paris: Armand
Colin.
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Ovaj metodoloski i teorijski pristup najavio je i rad Barta (Roland Barthes) i
poststrukturalista (uporediti sa Bordwell 1989a), dok psihoanaliticke teorije
¢ine temelj i brojnih kasnijih pristupa izu¢avanju filma - ,,[...]od feminizma
do hermenautike gledaoca” (Dakovi¢ 2001: 6).

Bez obzira na opisani uticaj i brojne rezultate primene psihoanalize u izuc¢ava-
nju filma (uporediti sa Casetti 2001, Dakovi¢ 2001), imajuci u vidu nove nala-
ze o neurofizioloskoj osnovi dva procesa (sanjanja i recepcije filma), moze se
postaviti pitanje validnosti kori$¢enja metafore i analogije film-san u teoriji
filma, posledi¢no i validnosti rezultata nastalih njenom primenom. Naime,
da bi se u teorijskim razmatranjima validno koristio metod poredenja, ne-
ophodno je utemeljiti ga na proverljivim podacima i ¢injenicama, u suprot-
nom, postoji bojazan da rezultati dobijeni ovom metodom ostanu u domenu
nagadanja, a njihova vrednost upitna. Takode, validnost teorija neophodno
je ispitivati proverom njihovih implikacija u praksi. Otuda je opravdano do-
vodenje u vezu dve na prvi pogled nespojive perspektive, istorijsko-teorijske
i empirijske’.

Analiziranjem postavki nastalih upotrebom pomenute metodoloske aparatu-
re uocava se i nepotpuno ili jednostrano razumevanje dinamike sna u teoriji
filma, $to bi mogla biti posledica slicnog tretmana sna u psihoanalizi. Jo$ od
prvih psihoanalitickih razmatranja sna, uocavaju se procesi i funkcije koji
nisu direktno vezani za rad nesvesnog (uporediti sa Freud 1899), ali se njima
ne pridaje slicna paznja kao nesvesnim funkcijama i procesima.

Zbog toga ¢e poredenjem morfoloskih i fizioloskih sli¢nosti i razlika koje leze
u osnovi procesa sanjanja i recepcije filmova, pored ocene validnosti dosa-
dasnje primene, biti procenjena i opravdanost prosirenja shvatanja prirode
sna u teoriji filma.

Metafora i analogija film-san u teoriji filma

Kako bi se razumeo teorijski potencijal koji sa sobom nosi upotreba oniricke
metafore u teoriji filma, neophodno je prvo osvrnuti se na njen nastanak i ra-
zvoj. lako je pregled pomenutih postavki u vi$e navrata napravljen i obraden
u teorijskoj literaturi (uporediti sa Altman 1985, Casetti 2001, Dakovi¢ 2001,

3 Treba naglasiti da je priroda ovog rada pregledna i da su empirijski podaci (kao i teorijske
postavke) kori$c¢eni u njemu preuzeti iz studija drugih autora, $to ¢e uvek biti oznaceno navo-
denjem izvora.



Rascaroli 2002), ovoga puta one Ce biti izloZene sa ciljem lakseg poredenja sa
nalazima neuronauka.

Oniric¢ka svojstva filma prepoznali su jo$ i pioniri teorije filma poput Mi-
sterberga (Hugo Miinsterberg), Kanuda (Ricciotto Canudo) i Epstena (Jean
Epstein) (uporediti sa Altman 1985, Casetti 2001, Dakovi¢ 2001, Rascaroli
2002).

Tridesetih godina proslog veka moze se primetiti uticaj psihoanalitickog me-
toda na americki film, kako na njegovu proizvodnju tako i na promisljanje
(uporediti sa Bordwell 1989a). Film se analizira Frojdovom (Sigmund Freud)
metodom analize snova, insistira se na prepoznavanju mehanizama zadovo-
ljenja nesvesnih impulsa sa kona¢nim ciljem razumevanja drustvenih odnosa
i njihove patologije. Klju¢na metafora kojom se opravdava ovaj pristup je me-
tafora film-san (uporediti sa Bordwell 1989a).

Nakon Drugog svetskog rata ova tema se aktuelizuje u teoriji filma u okviru
sistematskog izucavanja situacije recepcije (,gledanja”) filmova (uporediti sa
Casetti 2001). Sli¢nosti situacije recepcije filma i sanjanja pronalaze se u pa-
sivnosti, anonimnosti i receptivnosti subjekta, koja dovodi do povlacenja od
realnosti (Mauerhofer, 1949, uporediti sa Altman 1985), a kao klju¢na razlika
navodi se da subjekat sam produkuje svoje snove, dok kod filma dobija gotov
proizvod (uporediti sa Parker 1944, Mauerhofer 1949). Sli¢nost filma i sna
dokazuje se i na osnovu vizuelne prirode, nedostataka ¢vrstih vremenskih i
prostornih veza, i striktnog kauzalnog principa (uporediti sa Lebovici 1948).
Sli¢nost pozicije subjekta objasnjava se takode i procesima identifikacije, pro-
jekcije i transfera sa filmskom predstavom (Lebovici 1948, uporediti sa Ca-
setti 2001), iz ¢ega se izvlaci zakljucak da su recepcija filma i sanjanje sli¢ni
psihicki procesi (uporediti sa Casetti 2001). U oba procesa pored objektivne
percepcije, ucestvuju snazni subjektivni mehanizmi (Morin, 1966, uporediti
sa Rascaroli 2002) koji indukuju stanje infantilne regresije i preplavljuju su-
bjekta (Morin, uporediti sa Dakovi¢ 2001).

Filmski gledalac ,[...] zauzima mesto snevaca [...]” (,,[...] takes the place of
the dreamer [...]”) (Langer 1953:413) jer film kao i san ,,[...] stvara virtuelnu
sadasnjost, poredak direktnog prikazivanja” (,,[...] it creates a virtual present,
an order of direct apparition”) (Langer 1953:412). Filmska slika, kao i san,
ne predstavlja pravo prisustvo objekata ve¢ samo njihovih dvojnika (Morin,
1966, uporediti sa Rascaroli 2002), s tim §to je filmska slika ipak materijal-
na (Morin, 1966, uporediti sa Rascaroli 2002). Zbog svoje odvojenosti od
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objekta filmska slika ima svojstva mentalne slike (Mitry, 1963, uporediti sa
Rascaroli 2002), a razlika filma i sna u stvari je kvantitativna a ne kvalitativ-
na (uporediti sa Rascaroli 2002). Filmsko iskustvo kao paraoniricko stanje
smesta se negde izmedu sanjarenja i snova (uporediti sa Rascaroli 2002) na
osnovu intenziteta i stepena zamene realnosti imaginarnim i svesti da se radi
o imaginarnom, a ne realnom iskustvu (Mitry, 1963, uporediti sa Rascaroli
2002). I ova razlika je kvantitativna pre nego kvalitativna.

Stanje regresije, koje je u filmu vestacki izazvano, prisutno je i kod snova
(uporediti sa Baudry 1975), a karakteri$u ga suspenzija neverice i prihvata-
nje predstave kao percepcije (uporediti sa Dakovi¢ 2001). Ovo stanje u filmu
moze se sa jedne strane objasniti pozicijom filmskog gledaoca (Baudry, 1975,
uporediti sa Altman 1985), a sa druge strane svojstvom filma da organizova-
njem filmskih slika stvara fantazme (Metz, 1975, uporediti sa Altman 1985).
Kao glavni dubinski mehanizam uzivanja u filmu navodi se investiranje libi-
dalne energije u filmski tekst (Metz, uporediti sa Dakovi¢ 2001).

Imajuci u vidu sve navedene sli¢nosti, izvodi se zakljuc¢ak da konstrukcija fil-
ma pociva na istim mehanizmima kao i konstrukcija sna (uporediti sa Casetti
2001), zbog cega se preuzima Frojdovo objasnjenje rada sna (uporediti sa
Bordwell 1989a) i stavlja naglasak na primarne procese u objasnjenju recep-
cije filma (Kuntzel, 1975, uporediti sa Altman 1985). Iako jo§ Mez (Christian
Metz), poredeci rad sna i rad filma, stavlja naglasak na sekundarnu elabo-
raciju kao glavnu snagu koja gledaoca zadrzava u svetu filma i omogucava
pretvaranje nekoherentne percepcije stvarnosti u koherentnu fikciju (Metz
1975, uporediti sa Altman 1985, Metz 1977, uporediti sa Rascaroli 2002), ova
psihicka funkcija bice cesto prenebregnuta u teoriji filma, sli¢no kao i u psi-
hoanalitickim teorijama sna.

Posto film kao i san ima svoj manifestni i latentni deo, analiziranjem onoga
$to se prikazuje moze se dopreti do nesvesnih sadrzaja filma (uporediti sa
Altman 1985, Bordwell 1989a, Casetti 2001, Dakovi¢ 2001, Rascaroli 2002).
Traganje za implicitnim, latentnim sadrzajima filma postaje jedan od najce-
$¢ih razloga korisc¢enja poredenja filma i sna u teoriji filma. Na ovaj nacin
teoreticari filma primat daju snu kao poligonu za ispoljavanje nedozvoljenih
zelja i teznji koje isplivavaju iz nesvesnog (uporediti sa Freud 1899) dok zane-
maruju ostale funkcije i mehanizme sna (uporediti sa Freud 1899, Stickgold,
Hobson, Fosse i Fosse 2001).



Testiranje postavki ostalih teorijskih paradigmi psiholoskih nauka, pored psi-
hoanalitickih, moglo bi dovesti do novih znacajnih uvida i u izu¢avanju filma.
Posto se moderne psihologke teorije sna oslanjaju na nalaze neurostudija, moze
se uociti korist i za teoriju filma u izlaganju glavnih nalaza koji govore o sli¢no-
stima i razlikama neurofiziolo$ke osnove sanjanja i gledanja filmova.

Neurostudije filma i sna

Iako postoji uvrezeno misljenje da se oblast humanistickih nauka zbog svoje
specificnosti ne moze na valjan nacin izucavati kvantitativnim i empirijskim
metodama (uporediti sa Slingerland 2008), funkcionalna snimanja nervnog
sistema filmskih gledalaca se uveliko vrse i ve¢ postoji znacajan korpus novih
uvida o neurofizioloskoj osnovi recepcije filma. Cak je predloZeno i ustanov-
lienje nove interdisciplinarne oblasti neurokinematografija Neurocinema-
tics’ - neurostudija filma (uporediti sa Hasson, Landesman, Knappmeyer,
Vallines, Rubin i Heeger 2008). Neuroloske studije filma su ipak vrlo mlade
i pocele su da se razvijaju tek razvojem funkcionalne magnetne rezonance
(fMRI), koja je omogucila snimanje rada mozga budnih subjekata u duzim
vremenskim intervalima (uporediti sa Kuchinke, Kappelhoft i Koelsch 2013).
S druge strane, neurostudije sna su starije, obimnije i metodoloski utemelje-
nije od neurostudija filma, pre svega jer se aktivnost mozga mogla snimati za
vreme sna i sa jednostavnijom i tehnicki nesavrsenijom aparaturom u odno-
su na budnu aktivnost. Ipak, razvoj tehnika snimanja morfologije i funkcije
mozga u poslednjih nekoliko godina donosi nove rezultate koji traze nova
teorijska objasnjenja jer se ne mogu uklopiti u postojece klinicke teorije sna
(uporediti sa Domhoff 2002, Nir i Tononi 2010), $to dalje ima implikacije na
primenu ovih teorija u teoriji filma. Na ovom mestu bic¢e ukratko izlozeni
neki od najilustrativnijih nalaza.

Laboratorijske studije sna su pokazale da je nemoguce izazvati san kod su-
bjekta a da je skoro nemoguce uticati na sadrzaj sna putem stimulacije pre i
za vreme spavanja (uporediti sa Domhoft 2002).

Rezultati istrazivanja sugeriSu da bi aktivacija vizuelnog korteksa za vreme
REM faze sna mogla da predstavlja aktivnost mozga povezanu sa sanjanjem
(uporediti sa Igawa, Atsumi, Takahashi, Shiotsuka, Hirasawa, Yamamoto,
Maki, Yamashitai i Koizumi 2001). Iako je pogre$no poistovelivanje sna sa
REM fazom (uporediti sa Nir i Tononi 2010), ovaj i sli¢ni nalazi predstavljaju
vazan dokaz vizuelne prirode sna.
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Mentalne slike objekta izazivaju sli¢nu aktivnost u vizuelnom korteksu kao i
percepcija objekta (uporediti sa Stokes, Thompson, Cusack i Duncan 2009).
Isto vazi i za mentalne procese viSeg reda koji se sluze vizuelnim informaci-
jama (uporediti sa Stokes, Saraiva, Rohenkohl i Nobre 2011). Sli¢no pravilo
vazi i za san, odnosno njegov vizuelni deo, koji se sluzi sli¢cnim principima
kodiranja kao i direktna percepcija (uporediti sa Horikawa, Tamaki, Miyawa-
ki i Kamitani 2013), $to implicira da ¢e u skoroj budu¢nosti biti moguce sni-
manje, dekodiranje i posmatranje snova.

Poredeci san sa trenucima lutanja uma (mind wandering) kao $to su masta-
nje, sanjarenje, zamisljenost i slicno, pronadena je inaktivacija slicnih delova
kore velikog mozga ukljucenih u kognitivnu kontrolu i metakogniciju (me-
dijalnog prefrontalnog, zadnjeg cingularnog i medijalnog temporalnog kor-
teksa) $to kod budnih subjekata ima za posledicu gubitak uvida i metasvesti
odnosno prepustanje mislima i zanemarivanje stimulusa iz objektivnog sveta
(uporediti sa Fox, Nijeboer, Solomonova, Domhoff i Christoff 2013). Razlika
aktivnosti prefrontalnog korteksa kod lutanja uma i snova je u tome $to kod
snova dolazi do dublje i obimnije inaktivacije regiona odgovornih za kogni-
tivou kontrolu i metakogniciju (uporediti sa Fox et al. 2013).

Uocen je i izvestan antagonizam izmedu samoreprezentacije (self representa-
tion)* i percepcije jer obimna senzorna aktivnost dovodi do inhibicije delova
mozga (pre svega delova prefrontalnog korteksa) odgovornih za svest o sebi
(uporediti sa Goldberg, Harel i Malach, 2006).

Vizuelna priroda, uzivljavanje, obimna senzorna stimulacija koja dovodi do
gubitka svesti o sebi, odnosno gubitka veze sa objektivnim vremenom i pro-
storom, sugeri$u da je sanjanje zaista sli¢no gledanju filmova. Sli¢no sugerisu
i neuroloski dokazi.

Snimanje mozdane aktivnosti prilikom gledanja filmova pokazuje intersu-
bjektivnu sli¢nost (vremensku i prostornu) u aktivaciji pre svega vizuelnog
korteksa i pojedinih delova mozga odgovornih za slozeniju obradu informa-
cija (uporediti sa Hasson, Nir, Levy, Fuhrmann i Malach 2004). Dok su delovi
mozga koji nisu pokazali sinhronizovanu aktivnost pre svega delovi prefron-
talnog korteksa, supramarginalnog i angularnog girusa, $to ukazuje na razli-
¢it nivo uzivljenosti u film kod subjekata (uporediti sa Hasson et al. 2004).

4  Jedna od osnovnih funkcija svesti koja se sastoji od posmatranja i dozivljavanja samoga sebe u
objektivnom (spolja$njem) vremenu i prostoru (uporediti sa Goldberg, Harel i Malach 2006).



Hason (Uri Hasson) i saradnici sumiraju dosadasnje nalaze neurostudija gle-
danja filmova i zaklju¢uju da iako filmovi mogu preuzeti znacajnu kontrolu
nad pokretima ociju i mozdanom aktivno$cu, stepen te kontrole varira od
filma do filma i od scene do scene, a uzroci ovog variranja tek treba da budu
ispitani (uporediti sa Hasson et al. 2008).

Poredeci nalaze iz razlic¢itih naucnih oblasti: od fenomenologije, preko ra-
zvojne, kognitivne i neuropsihologije do neurofiziologije, Nir (Yuval Nir) i
Tononi (Giulio Tononi) (uporediti sa Nir i Tononi 2010) izvode sledece za-
kljucke: aktivnost i metabolizam mozga u nekim fazama sna vrlo je sli¢na
aktivnosti i metabolizmu mozga u budnom stanju. Svest subjekta u snovima
je skoro istovetna svesti u budnom stanju. U snovima subjekat dozivljava zivo
senzomotorno iskustvo koje ima narativni karakter, dok su najvaznije razlike
odsustvo samoreprezentacije, nedostatak volje, retka pojava nekih emocija
sa jedne strane, te sklonost ka povremenoj hiperemotivnosti sa druge, kao i
nemogucénost pamcenja sadrzaja snova. Kao glavno nereseno pitanje autori
navode pitanje potpune iskljucenosti od spoljadnjeg sveta za vreme sna, koje
treba da da i odgovor na pitanje funkcije sna i njegove evolutivne vrednosti.
Dobijeni empirijski nalazi sugeri$u da je sanjanje blizak proces masti (mocan
oblik maste), pre svega vizuelnoj imaginaciji, odnosno da je san visa kogni-
tivna funkija koja sledi deduktivan smer obrade podataka - ,,0od vrha prema
dnu” (top-down). Ipak, sanjanje nije monolitan fenomen, ve¢ postoje razlicite
vrste snova, kao i razlika u mozdanoj aktivnosti u razli¢itim periodima spa-
vanja i sanjanja, pa su i u ovoj oblasti potrebna dalja istrazivanja (uporediti sa
Nir i Tononi 2010).

Kriticki osvrt na upotrebu metodologije poredenja filma
i sna u teoriji filma

Nalazi neurostudija filma i sna u izvesnoj meri govore u prilog opravdanosti
kori$¢enja metafore i analogije film-san kao teorijske metode jer u neurofizi-
oloskoj osnovi ova dva procesa postoji slicnost. U oba slucaja postoji pojacan
rad vizuelnog dela kore velikog mozga (uporediti sa Igawa et al. 2001, Hasson
etal. 2004, Horikawa et al. 2013) koji objasnjava vizuelnu prirodu oba procesa
i inhibiciju sli¢nih delova prefrontalnog korteksa (uporediti sa Hasson et al.
2004, Fox et al. 2013), koja objasnjava uranjanje subjekta u narativ, odnosno
gubitak samoreprezentacije. Razlika u intenzitetu gubitka samoreprezentaci-
je je kvalitativna i smesta recepciju filma bliZze trenucima lutanja uma nego
snovima (uporediti sa Fox et al. 2013), $to je u skladu sa pominjanim pret-
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postavkama o recepciji filma kao paraonirickog stanja (Mitry 1963, uporediti
sa Rascaroli 2002). Ipak, pored uocenih sli¢nosti, mogu se uociti i znacajne
razlike dva procesa koje su promakle ili na koje nije skrenuta dovoljna paznja
u teoriji filma.

Kao prva razlika filma i sna moze se navesti prisustvo subjekta u imaginar-
nom svetu snova u odnosu na prisustvo filmskog gledaoca u imaginarnom
svetu filma. Dok san karakterise Ziv ose¢aj neposrednog prisustva — posma-
tranja ili uces¢a u dogadajima (uporediti sa Nir i Tononi 2010), to kod filma
nije slucaj. Iako bi se o prirodi ove razlike moglo raspravljati, osecaj subjekta
da se moze ukljuciti u radnju, interreagovati sa karakterima, kao i kontrola
nad sopstvenim postupcima i ponasanjem u imaginarnom svetu tesko da se
mogu pronaci kod filmskog gledaoca. Po ovom svojstvu, pozoriste i pred-
stavljacke umetnosti (uporediti sa Fischer-Lichte 2014) deluju bliZze snovima
od filma.

Oslanjanje na dominantno vizuelnu prirodu filma i sna (uporediti sa Altman
1985, Casetti 2001) dovelo je do zanemarivanja ostalih perceptivnih aspekata.
Na primer, zanemaruje se pun kinezioloski proprioceptivni osecaj sopstvenog
tela — njegovog drzanja i kretanja po imaginarnom prostoru snova (uporediti
sa Nir i Tononi 2010) povezan sa prethodno razmatranim prisustvom. Gle-
danje filma je po ovom svojstvu blize stanju gasenja (fade-out) svesti prilikom
tonjenja u san - hipnagogiji, kad se telesni osecaj gasi brze od ostalih delova
svesti (uporediti sa Mavromatis 1987, Nir i Tononi 2010), a svako podsecanje
na sopstveno telo dovodi do izlaska filmskog gledaoca iz imaginarnog sveta
filma, odnosno budenja subjekta. Ovde se kao greska moze navesti oslanjanje
na sli¢nost pozicije snevaca i filmskog gledaoca (mrak u prostoriji, izolova-
nost, relaksirani polozaj tela, odsustvo pokreta), kojoj se pripisuje svojstvo
filma da kod subjekta izazove stanje regresije i uronjenosti u filmski diskurs
(uporediti sa Altman 1985, Casetti 2001). Ipak, predstavljeni rezultati neu-
rostudija stanja lutanja uma pokazuju da je u stvari perceptivna stimulacija
uzrok odvajanja svesti od objektivnhog vremena i prostora (uporediti sa Fox
et al. 2013). Ovaj nalaz objasnjava kako subjekti uspevaju da urone u filmski
diskurs i kada ne gledaju film u mrac¢noj bioskopskoj sali na velikom ekranu,
ve¢ i kada, na primer stoje¢i u autobusu, gledaju sadrzaj na ekranu mobil-
nog telefona. Sa druge strane, moze se zakljuciti da je izolovanje subjekta i
onemogucavanje pokreta u stvari pogresan put ako se Zele indukovati sno-
liki dozivljaji’. Virtuelna realnost moze nadomestiti ovu ,,inferiornost” filma

5  Ovim se ne negira da su opustanje misi¢a i senzorna deprivacija cesto potrebni (ali ne i neop-
hodni (uporediti sa Nir i Tononi 2010)) kako bi subjekt utonuo u san.



u odnosu na snove. Naime subjekt, na primer pomocu specijalnih naocara,
slusalica i odela, ulazi u imaginarni prostor i vreme virtuelne realnosti, ali
mu ostaje ocuvan osecaj prisustva i mogucnost pokreta tela koji dovode do
znatno vece imerzivnosti, odnosno veceg ignorisanja spoljasnjeg objektiv-
nog sveta (u odnosu na recepciju filma). Ovakvo iskustvo deluje znatno blize
iskustvu subjekta u snovima. Ipak, posto se radi o nedovoljno razvijenom
mediju, u ovoj oblasti su potrebna istrazivanja koja ¢e dovesti nauku korak
blize razumevanju filma, virtuelne realnosti, sna i ljudske prirode uopste.

Ako se ipak kao opravdana prihvati aproksimacija ostalih ¢ulnih modalite-
ta u korist dominantne vizuelne prirode filma i sna, ostaje otvoreno pitanje
opravdanosti poredenja njihovog sadrzaja a posebno sintakse i gramatike
konstrukcije tog sadrzaja. S jedne strane, moze se uociti slicnost jer su i film
i san ,[...] oblici prerade i predstavljanja stvarnosti [...] koji se ,figuriu” u
slikama” (Dakovi¢ 2001: 8). Latentni i manifestni sadrzaj filma sli¢no snovi-
ma po Frojdu (uporediti sa Freud 1899) uoc¢ava Kunzel (uporediti sa Kuntzel
1975). Lebovici jednu i drugu gramatiku proglasava istovetnom (uporediti
sa Casetti 2001) jer slike u filmu i snovima nista eksplicitno ne znace vec¢
samo sugerisu (uporediti sa Lebovici 1948). Ovde se ipak kao problem javlja
subjektivnost izbora i izgradnje materijala filma i sna. Dok se bez vecih ogra-
da moze pretpostaviti da se i kod jednog i kod drugog znacenja konstruisu
istovetnim (subjektivnim) aparatom, sam materijal na kome se znacenja kon-
struiSu znacajno je razlic¢it. Naime, ako se prihvati Frojdova teza da ,ostaci
dana” predstavljaju materijal za izgradnju snova (uporediti sa Freud 1899),
postavlja se pitanje koji i ¢iji su to ostaci dana u filmu (uporediti sa Altman
1985). Dok bi se o sli¢nosti postupaka kombinovanja materijala i konstruk-
cije sadrzaja filma i sna (uporediti sa Altman 1985, Bordwell 1989a, Casetti
2001, Dakovi¢ 2001, Rascaroli 2002) jo$ moglo i raspravljati, poreklo i izbor
tog materijala nikako se ne mogu poistovetiti. Subjektivno poreklo materijala
sna sa sobom nosi i visak znacenja u odnosu na objektivni materijal filma.
Ovaj visak znacenja potice iz licnog iskustva subjekta sa materijalom snova.
Iako je ova razlika kvantitativna a ne kvalitativna, jer u procesu konstruk-
cije znacenja subjekt ucitava sopstveno iskustvo u recepciju filma, znacaj
ove razlike najbolje se moze uociti u gramatici dva jezika. Naime, u proce-
su konstrukcije filma, zbog njegove komunikacione prirode, filmski autor je
primoran na izvestan stepen univerzalne upotrebe gramatickih postupaka,
dok se materijal u snu slobodno kombinuje. Iako autor moze posegnuti za
potpuno subjektivnom upotrebom filmskog jezika, ova vrsta poruka ostaje
nesaznatljiva filmskom gledaocu i samim tim irelevantna za dalju analizu sa
stanovista predmeta ovog rada. Deluje da je proces pravljenja filmova blizi
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prepri¢avanju snova nego sanjanju. Sto znaci, da iako se uslovno re¢eno moze
govoriti o istoj ili sli¢cnoj gramatici jezika filma i sna, odnosno sli¢nosti pra-
vila konstrukcije sadrzaja, treba ipak imati u vidu postojanje makar kvalita-
tivne razlike u stepenu subjektivnosti i univerzalnosti dve gramatike. Razlika
u unutrasnjem i spoljagnjem poreklu, izboru i strukturisanju materijala filma
i sna predstavlja samo naznaku sledece, klju¢ne razlike, koju treba imati na
umu pri kori$¢enju poredenja dve pojave u zakljucivanju.

Kljucna razlika koja se uoc¢ava u odnosu filma i sna jeste autorstvo. Na ovu
razliku paznju je skrenuo Majerhofer (uporediti sa Mauerhofer 1949). Dok
je u snu subjekat iskljucivi autor sveta, likova i price, iako toga nije svestan,
u filmu je ,samo” konzument. Premda teorije teksta i teorije predstavljackih
umetnosti (kao $to su na primer pomenute teorije Barta i Fiser-Lihte (Erika
Fischer-Lichte)) relativizuju ovu razliku, i priznaju autorstvo i ¢itaocu kao i
gledaocu, odnosno ovu razliku svode na kvantitativnu a ne kvalitativnu, gra-
nica izmedu ¢itanja i pisanja ne moze se potpuno ukinuti.

U teoriji filma posveceno je nedovoljno paznje ovom kreativnom svojstvu
filmskog gledaoca — procesu nastajanja znacenja u recepciji filma. U skladu
sa temom ovog rada, proces sekundarne elaboracije namece se kao kljucan,
odnosno kao pojam ¢ijom bi se detaljnijom analizom i istrazivanjem mogla
popuniti uocena praznina u sferi teorije. Dok u budnom stanju na cula su-
bjekta deluju manje-vise temporalno i prostorno konzistentni nadrazaji koji
u subjektu stvaraju osecaj neprekinutog kontinuiteta, u snovima se slike, zvu-
kovi, misli, ideje, emocije i slicno, nasumi¢no smenjuju. Ipak vazno je uociti
da ¢udenje zbog nasumic¢nosti pojave i izmene materijala snova dolazi tek
naknadno, kada se subjekat sna priseca ili ga prepricava. Za vreme sanjanja
postoji gotovo savrsen osecaj kontinuiteta i sklada, sve neverovatne tranzi-
cije bivaju gotovo u trenutku interpretirane, objasnjene i smestene u fiktivni
poredak stvari koji se u snovima konstrui$e (uporediti sa Nir i Tononi 2010).
Sli¢no, u filmu, kao i u snovima, imamo pojavu uslovno reeno nasumicnog
(u poredenju sa objektivnim svetom i vremenom) redanja slika i dogadaja.
Tako radikalno nekonzistentan u odnosu na realni svet, ali u isto vreme ra-
dikalno konzistentan u odnosu na snove, film se percipira i obraduje istim
kognitivnim aparatom. Mehanizam koji za osnovni cilj ima uspostavljanje
i odrzavanje smisaone konzistencije Frojd je nazvao sekundarna elaboracija
(uporediti sa Freud 1899), a Mez proglasio dominantnom snagom u percep-
ciji filma, dok je u percepciji i proizvodnji sna to samo jedan, ali ne i glavni
princip (Metz, 1975, uporediti sa Altman 1985). Ovim se ne negira vaznost
primarnih procesa u nastajanju znacenja u recepciji filma, ve¢ se skrece pa-



znja na potrebu dubljeg razumevanja sekundarne elaboracije, koja ¢e dovesti
i do dubljih uvida u rad primarnih procesa.

Validiranje ovakvih teorijskih postavki lomi se oko prirode procesa kognitiv-
ne obrade filma, odnosno smera ovog procesa ,,odozdo prema gore” (bottom-
up) ili ,,odozgo prema dole” (top-down)S. Iako se u kognitivnoj teoriji filma
dokazuje da se u recepciji filma ova dva smera naizmeni¢no smenjuju (upo-
rediti sa Bordwell 1989b), $to nalikuje nalazima dobijenim u studijama snova
(uporediti sa Nir i Tononi 2010), neophodno je ove tvrdnje i empirijski vali-
dirati neurostudijama filmskih gledalaca.

Uz sve uocene razlic¢itosti filma i sna, ¢ini se da studije sna i psihologije uopste
zanemaruju potencijal koji postoji u izu¢avanju recepcije filma. Naime, posto
se snovi ne mogu izazivati niti se mogu sistematski varirati i tako koristiti
kao stimulusi na viSe ispitanika, kao reSenje namece se koriS¢enje filma kao
stimulusa u empirijskim studijama.

Zakljucak

Kori$¢enje analogije i metafore kao teorijske metode nije dovoljno, a rezul-
tati ovakvih analiza ¢esto su nepotpuni, programski optereceni i imaginarni
(uporediti sa Altman 1985). S druge strane, ako se jedna pojava koristi da bi
se poredenjem sa njom objasnila neka druga, neophodno je da o toj pojavi
vec postoji odreden korpus znanja koja bi se za ova poredenja koristila. Zbog
toga, kada se za obja$njenje i razumevanje filma koristi san, treba imati na
umu da je to pojava koja nije dovoljno nau¢no objadnjena, dok se navedeni
nalazi neurostudija sna moraju uvrstiti u dalje analize. Cini se da je pojam
sna u teoriji filma cesto proizvoljno kori$cen, a neka od svojstava koja su mu
pripisivana nisu kasnije empirijski validirana (uporediti sa Curry 1974).

Predstavljeni teorijski koncepti i empirijski nalazi navode na zakljucak da
ljudski um ima dva ekstremna modaliteta funkcionisanja u odnosu na real-
nost. Dok bi apsolutno budno stanje, u kome je subjekat potpuno orijentisan
na spoljasnje vreme i prostor i u potpunosti zanemaruje unutrasnju realnost,
bilo jedan ekstrem, apsolutni san bi predstavljao drugi ekstrem, u kome se

6  Procesi smera ,,odozdo prema gore” se smatraju nizim, instinktivnim procesima koji su brzi,
najée$ce senzorni, vodeni informacijama, dok se procesi smera ,,0dozgo prema dole” smatraju
vi$im nivoom obrade, oni su voljni, namerni, sporiji, sofisticiraniji, vodeni konceptima (upo-
rediti sa Bordwell 1989b).
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subjekat nalazi u potpuno unutrasnjem vremenu i prostoru i do kraja zane-
maruje spoljasnju realnost. Naravno, ovi ekstremi su samo teorijski moguci,
dok se u praksi najcesce sre¢u prelazni oblici u zavisnosti od stepena orijenti-
sanosti na jedan ili drugi modalitet realnosti. Kao ¢isti prelazni oblici mogu se
navesti stanje lutanja uma (mastanje, sanjarenje, zamisljenost) i hipnagogija.
Jedan od takvih oblika predstavlja i recepcija filma, odnosno umetnosti i me-
dija uopste. Na osnovu intenziteta orijentisanosti na spoljasnju ili unutrasnju
realnost, kao i na osnovu intenziteta prisustva i autorstva subjekta moguce
je napraviti novu taksonomiju umetnosti i medija. Sa druge strane, razume-
vanje ljudske potrebe za prepustanjem narativima trebalo bi da dovede do
boljeg razumevanja ljudske prirode, ili barem onog njenog dela koji se tice
konstrukcije i prepustanja unutrasnjoj realnosti, te potrebe za zanemarivan-
jem objektivne realnosti, $to je do danas, ¢ini se, ostalo nedovoljno ispitano
i shvaceno polje.
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FILM AND DREAM - THE PROBLEMATISATION
OF THE USE OF THE ONIRIC METAPHOR IN RELATION
TO FINDINGS OF NEUROSCIENCE

Summary

Since the method of comparing film and dream in film theory is based on
theoretical insights about the nature of sleep from the beginning of the 20th
century, the question of the justification of this approach and the validity
of the obtained results is raised, considering the results of neurostudy from
the beginning of the new century. The present knowledge of the neurophysi-
ological basis of dreaming and reception of the film suggests that the use of
analogy and metaphors of film-dream in film studies is, in a certain sense,
justified and grounded, because there is a neurophysiological similarity of
two processes. But, it was also concluded that empirical data indicate that in
practice use of the concept of sleep in film theory are also often insufficiently
precise or empirically unjustified. Increased activity of the visual cortex and
inhibition of the parts of the prefrontal cortex, which leads to loss of self-rep-
resentation are marked as the main similarity of the two processes. The pres-
ence of the subject in an imaginary world and the degree of authorship are
highlighted as the main differences. It has also been pointed out to numerous
conclusions and concepts that need to be revised as a consequence of expand-
ing the corpus of knowledge on the nature of sleep and possible ways of using
the analyzed method more effectively. All discussed data and theory sugest
that there is a need for a deeper understanding and studying of the process
of secondary elaboration, and also need for new theoretical explanations of
the reception and film work. In this purpose there is the possibility of using
film as a stimulus in studies of sleep and psychology. In the end modalities
of functioning in relation to reality of the human mind, between absolute
wakefulness and absolute dream, was discussed.

Key words
Oniric metaphor, Film theory, Neuroscience, Reception of the film, Second-
ary elaboration
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Apstrakt

U 2016. godini zvanicno smo poceli da Zivimo u dobu post-istine, a lazne vesti,
tokom predsednickih izbora u Sjedinjenim Drzavama i kampanje za Brexit u
Velikoj Britaniji, postale su vazan i snaZan alat koji je pokazao mo¢ da direk-
tno utice na drustvene i politicke procese. Tekst analizira fenomen laznih vesti,
njihov nastanak, ciljeve i vrste. U drugom delu teksta, sumiraju se neki od
pokusaja borbe protiv laznih vesti, kao i odgovornost drustvenih mreZa ili glo-
balno najuticajnijih web pretraZivaca za njihovo Sirenje i uticaj na publiku.

Kljucne reci
fake news, mediji, produkcija vesti, post truth, drustvene mreZe

»Post-istina” je 2016. godine, prema Oksfordovom re¢niku (Oxford Dictio-
naries), proglasena za re¢ godine, oznacavajuci trend da ,,objektivne ¢injenice
postaju manje vazne, manje uticajne u oblikovanju javnog mnjenja, nego ape-
lovanje na emocije i li¢na ubedenja”. Zivimo u doba ,,alternativnih ¢injenica’,
mnogobrojnih ,istina” koje do nas stizu putem pravih i laznih vesti, tradicio-
nalnih, zvani¢nih i alternativnih medijskih kanala. Izlozeni nikad ve¢em bro-
ju medijskih izbora, postavlja se pitanje da li smo, srazmerno koli¢ini dostu-
pnih medija, kvalitetno informisani i da li smo svesni da lazne vesti direktno
oblikuju drustvene i politicke procese u nasem okruzenju.

Mi kao publika Zelimo da budemo informisani, u toku sa dogadajima, ali
izazov da dodemo do informacije koje ¢e nam istinski biti korisne nikada nije

1  ana.martinoli@fdu.bg.ac.rs

2 Radje 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.
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bio veci. Fake news dodatno otezavaju navigaciju kroz prezasi¢eno medijsko
okruzenje, a razumevanje ovog fenomena moze da otkrije mnogo toga o po-
trebama i navikama publike, savremenim strategijama medijske produkcije
i nagovesti buduci razvoj kontrole i upravljanja medijskim sadrzajima, kao
i potrebu za definisanjem potpuno novih biznis modela koji ¢e obezbediti
odrzivost i uticaj.

Pocetak analize fake news fenomena mogao bi da bude podsecanje na ono
$to su prave vesti. Najjednostavnije receno, one su informacije o aktuelnim
i relevantnim dogadajima oko nas. Vesti interpretiraju stvarnost, omoguca-
vajudi publici da razume kontekst, uzroke i posledice desavanja, da, raspola-
zu¢i informacijama o realnosti, suvereno i s razumevanjem donosi odluke,
te postane aktivan ucesnik u sopstvenom drustveno-politickom okruzenju.
Tradicionalni medijski model podrazumevao je da se izmedu publike i doga-
daja nadu posrednici — novinari i urednici, medijski profesionalci, ¢iji je za-
datak bio selekcija dogadaja o kojima ¢e izvestavati i oblikovanje informacija
na osnovu profesionalnih znanja i vestina kojima raspolazu, uz uvazavanje
etickih standarda svoje profesije. Zastupanje odredenih pozicija modi, uci-
tavanje stavova opozicione ili dominantne ideologije, politickih vrednosti ili
ekonomskih interesa neminovno se desava i u najliberalnijim i ,nezavisnim”
medijima. Oni koji proizvode vesti imaju ,vaznu mo¢ u odnosu na publiku.
Ne samo selekcija dogadaja o kojima ce se izvestavati, ve¢ i nacin na koji su ti
dogadaji prezentovani moze imati mocan efekat na stavove pojedinaca, ali i
drustva u celini” (Rayner, Wall & Kruger, 2001: 215). Osim $to imaju primar-
nu vrednost kao sadrzaj koji za nas oblikuje stvarnost i ¢ini nas informisanim
gradanima, vesti su ujedno i roba. Nacin njihove produkcije i plasiranja je, u
tradicionalnim medijima, bio definisan procesima standardizacije, formati-

ranja, kao i strategijama koje su obezbedivale privlacenje i zadrzavanje pu-
blike.

Digitalni mediji, medutim, iz korena narusavaju tradicionalne modele pro-
dukcijeidistribucije medijskih sadrzaja, redefini$u¢i pozicije medijskih profe-
sionalaca - novinar4, urednika, producenata, i publike kao korisnika i potro-
$aca. Ulogu tradicionalnih ,,¢uvara prolaza’, urednika i novinara, preuzimaju
algoritmi koji ,odluc¢uju” koja ¢e pri¢a do nas do¢i, a neretko, posrednik po-
staje i sama publika. Neprekidna veza publike i platformi koje omogucavaju
konstantnu vezu sa izvorima informacija menja uhodane sablone i rezon pro-
gramskih shema sa fiksiranim ,,centralnim” informativnim emisijama i vesti-
ma ,na pun sat’, ali uvodi i neke nove aktere u proces informisanja i dolazenja
do informacija. Breaking news izbijaju na drustvenim mrezama brze nego sto



redakcije mogu da ih plasiraju putem svojim programa ili ustaljenih rubrika.
Ubrzanje procesa produkcije i potro$nje informacija za news redakcije stvara
dodatni pritisak - vie nije dovoljno da vest bude ,,samo” ta¢na, objektivna,
proverena, ve¢ mora da bude i najbrza na putu do publike. Vise nego ikada
pre, vest postaje roba ne samo iz perspektive nacina njene proizvodnje, ve¢
kao valuta cija se brzina na trziStu zamenjuje za paznju publike, prednost u
odnosu na konkurenciju i rast vrednosti i uticaja kompanije koja je vest pla-
sirala. Tiraz, rejting, slusanost zamenjuju nove merne jedinice - broj klikova
i otvorenih strana, broj podeljenih sadrzaja, stepen engagement-a koji je neki
sadrzaj ostvario. Ocekivanja publike su se izmenila. Preplavljenost medijskim
sadrzajima koji ¢esto napadaju sva cula, podize emotivni prag koji se mora
preci da bi dogadaj uopste bio registrovan kao relevantan. Vest mora biti dra-
mati¢na, neocekivana, visokog intenziteta da bi joj publika posvetila paznju.
U takvom okruzenju, pojavljuju se fake news, koje na nivou novinarske forme
zadrzavaju sve ono $to je definisano jos u doba tradicionalnih medija, ali na
nivou sadrzaja, publici nude sve $to ona Zzeli (a da joj, zapravo, najcesce nije
potrebno), ukidajuci osnovni cilj i namenu vesti kao novinarske forme - ta¢-
nost, objektivnost, relevantnost.

Fake news, novinarstvo i savremena medijska praksa

Fake news kao forma, ali i medijski fenomen, direktno uti¢e na percepciju i
poziciju novinara kao ¢uvara javnog interesa, ali i poverenje publike u tradi-
cionalne medijske kanale informisanja.

Novinar Denis Kolundzija® skre¢e paznju na to da je ve¢ sam pojam, fake
news, donekle kontroverzan, problematican.

Fake News je oksimoron, jer je u pitanju pseudo informacija, sadrzaj koji
zloupotrebljava i kidnapuje novinarsku formu da bi plasirao informacije koje
to nisu. Ljudi imaju utisak da nesto saznaju, ali to nije tako. Terminom fake
news se demonizuju mediji. Kada dode do relativizacije istine, a to je u kore-
nu termina post-istina, kada mediji ne budu vise prihvatani ozbiljno, razliciti
sumnjivi identiteti i izvori postaju ugledni autoriteti kojima se veruje.

3 U tekstu su koris¢eni izvodi iz tribine Fake News - Stvarno, realno i tacno u doba post-istine,
odrzane u UK ,,Parobrod”, marta 2017. godine. U razgovoru su ucestvovali nezavisni novinar
Denis Kolundzija, Nikola Vrdoljak (Agencija ,,404” & Weekend Media Festival) i Zeljko Pante-
li¢ (magazin Nedeljnik). Autorka i moderatorka tribine je i autorka ovog teksta.
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Fake news beleze ubrzan uspon od pomalo nejasnog, $iroko postavljenog poj-
ma, do mozda najznacajnije digitalne epidemije sa kojom su suoceni mediji,
institucije politike i drustva, a svakako interesi publike.

Motivi za kreiranje fake news su brojni — oni mogu imati koren u Zelji za
ostvarivanjem li¢ne koristi, brzom zaradom, u ambiciji digitalnih medijskih
aktivista da ukazu na mane i nedostatke tradicionalnih, mainstream medija
i iskoriste ih za ostvarivanje nekog drustvenog ili politickog cilja, a mogu
biti i rezultat jasne, pazljivo osmisljene politicko-propagandne strategije sa
ciljem upravljanja javnim mnjenjem. Zato je problemu fake news potrebno
pristupiti sa znanjem da ove vrste sadrzaja (ili namera onih koji takav sadrzaj
proizvode) postoje odavno, ali da su danas njihova vidljivost, mo¢ i uticaj
mnogo vise u fokusu, jer su se promenili kanali i na¢ini kojim nam ti sadrzaji
postaju dostupni, pa se samim tim i posledice i uticaj na publiku menjaju.
Na taj nacin, fake news postaju samo jedan od simptoma mnogo krupnije,
$ire promene koja se desava na nivou drustva i medija, a kao posledica teh-
ni¢ko-tehnoloske revolucije zapocete digitalizacijom. Prou¢avanje fenomena
laznih vesti nemoguce je analizirati bez njihovog stavljanja u kontekst savre-
menog drustva, drustva post-istine, post-¢injenica i alternativnih ¢injenica,
ali i drustva novih medijskih biznis modela koji iz korena menjaju tradicio-
nalne nacine produkcije i distribucije sadrzaja. ,Na$ digitalni ekosistem je
evoluirao u skoro savrSeno okruzenje za jacanje iskrivljenih i laznih vesti”
(Thompson, 2016).

Fake news su, kao pojava, neodvojiv deo $ireg drustvenog, ekonomskog i po-
litickog okruzenja, a sami mediji rezultat ukrstenih faktora koji pokrecu i
oznacavaju, defini$u jednu zajednicu. Zivimo u drustvu u kome sama isti-
na kao da nema samo jedno znacenje, jedan sadrzaj, vec¢ zavisi od pozicije
onoga ko je interpretira, ucitavajuci svoje ideoloske i politicke preference i
vrednosti. Tako danas, iako nam je na raspolaganju nikad veci broj medijskih
kanala i izvora informacija, izgleda da postajemo publika koja nema valid-
na, realna, proverena i objektivna znanja o svom okruzenju, politici, drustvu.
Sirenje laznih informacija ili prikrivanje pravih, dezinformisanje, manipula-
cija kontekstom, selektivna prezentacija ¢injenica samo su neki od metoda
procesa namernog $irenja neznanja — procesa koji je predmet agnotologije.
Njeno poreklo vodi do grcke reci agnosis, koja oznacava neznanje ili ,nemati
saznanja’, granu metafizike koja se bavi prirodom bica, postojanja. Stvaranje
konfuzije i obmane, namerno i kontrolisano, izu¢avao je Robert Proctor koji
je iautor reci ,agnotologija”. Iako je nastala kao rezultat posmatranja procesa
vezanih za prodaju i promociju proizvoda, konkretno duvanske industrije i



u okviru marketinga 70-ih godina proslog veka, agnotologija deluje veoma
primenljivo i na oblast produkcije laznih vesti, pa tako postaje aktuelna po-
novo danas. U slucaju fake news fenomena, dobit je pasivna, neinformisana
i, vremenom, nepoverljiva i demotivisana publika koja ne moze da - s pu-
nim znanjem, jasnim poznavanjem cinjenica, uzroka i posledica — donosi
informisane politicke odluke i tako, posledi¢no, ne participira u drustvenim
procesima na nacin koji je u njenom interesu. Proctor, kaze da ,,neznanje nije
samo ono-s§to-jo$-ne-znamos; to je i politicka zavera, igra, namerna kreacija
moc¢nih agenata koji Zele da ne znate.” (prema Kenyon, 2016).

Iako je termin “fake news” na prvi pogled postao vidljiv i aktuelan u vre-
me Brexita i americkih predsednickih izbora 2016, medijska praksa ga belezi
mnogo ranije. U 19. veku, u Nemackoj, javio se fenomen “unechte Korres-
pondenz’, pisma laznih stranih dopisnika, kojima su dnevne novine pokusa-
vale da ¢itacima obezbede aktuelne i atraktivne price, a da pritom ne placaju
stvarne dopisnike ¢iji su troskovi ugrozavali finansijski opstanak novina. Ova
praksa je podrazumevala kori$¢enje lokalnih novinara koji bi price pisali u re-
dakciji, pretvarajuci se da se nalaze na odredenoj lokaciji na kojoj se dogadaj
o kome pisu odvija (McGilen, 2017). U 21. veku, teorija medija je fake news,
isprva, povezivala najcesce sa satiricnim, autorskim, dnevno-politickim TV
komentarima kao §to su programi Jona Stewarta ili Stephena Colberta. Tako
se razumevanje i analiziranje fake news direktno povezivalo sa ,,stepenom do
kog je zvani¢no novinarstvo naseg vremena postalo lose” (Amarasingam &
McChesney, 2011: 1). Iako se ve¢ tada pravi veza izmedu stanja novinarske
profesije i krize profesionalizma uslovljene brojnim faktorima, naro¢ito na
komercijalnim medijskim trzi$tima, zanimljivo je da tadasnji osvrt, bar jed-
nog dela teorije, na fake news fenomen nije bio negativan. Stavise, pripisivao
se pozitivan znacaj njegovom kapacitetu da bude neka vrsta korektiva, dopu-
ne ili hrabrije verzije ,,ozbiljnih” vesti. ,,Jzbegavajuci apsurdne profesionalne
prakse, oni (Stewart i Colbert, prim. aut) nas mogu pribliziti istini. Fake news
postaju pravo novinarstvo”. (Amarasingam & McChesney, 2011: 2).

Ako se osvrnemo na nama blisku, ovdasnju medijsku praksu, bez mnogo
kompromisa oko sustine pojma i strategije laznih vesti moze se identifikovati
njihovo prisustvo na brojnim primerima - od filmskih Zurnala emitovanih u
bioskopima $irom posleratne Jugoslavije do redovnih informativnih TV pro-
grama u udarnim terminima tradicionalnih medija. Iz te perspektive, moze-
mo da uvidimo prvu veliku promenu koja uti¢e ne samo na nasu percepciju
laznih vesti, ve¢ i na njen uticaj - ,,u tradicionalnom, analognom dobu, fake
news su bile proizvod drzavnih medija; drzava je imala monopol na kreira-
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nje i distribuiranje laznih ili manipulisanih medijskih sadrzaja”, smatra Zelj-
ko Panteli¢, spoljnopoliticki urednik magazina Nedeljnik. ,,Danas, pokretac
fake news toka moze da bude svako - od $tabova za komunikaciju politickih
stranaka do pojedinaca, hakera tinejdzera ¢iji je motiv sve samo ne uticaj na
politicke promene”

Analiza savremene novinarske prakse pokazuje da svoj doprinos fake news
problemu daju i respektabilne medijske institucije poput britanskog dnevnog
lista Guardian. Iako se Cesto oznacava kao sinonim za novinarstvo koja je
bezrezervno u funkciji javnog interesa, britanski list je, plasiraju¢i u jednom
svom tekstu netacne komentare koje je pripisao Dzulijanu Asanzu - da po-
drzava Trampa i da ima dugi niz godina bliske veze sa Putinovim rezimom
~ doprineo tome da se lazne, izmi§ljene tvrdnje prosire Internetom. Clanak je
u samom naslovu izneo prvu laznu tvrdnju, a tekst se viralno prosirio dose-
zu¢i globalnu publiku i prezentujudi joj — laznu vest. Ovaj dogadaj pokrenuo
je pitanje da li su i koliko za tako snazan trend fake news odgovorni i profesi-
onalni novinari i urednici koji se, pored javnog interesa, vode i Zeljom da se
publici ponudi senzacionalizam - ,,oni koji najagresivnije osuduju fake news
i zele da Facebook i drugi tech giganti obuzdaju sadrzaje u ime borbe protiv
njih, najc¢esce su ti koji agresivno i zbog sopstvenog interesa postaju izvrsioci
ovog ¢ina” (Greenwald, 2016).

Pomenuti slu¢aj dnevnih novina Guardian vazan je i zato $to pokazuje mnogo
kompleksniju prirodu fake news fenomena. Iako je prva asocijacija na pojam
plasiranje potpuno izmisljenih informacija, najée$¢e putem vebsajta sumnji-
vog porekla, pokrenutog samo sa ciljem da se omogucdi pocetna distribucija
netacne vesti, medijska stvarnost ukazuje da se termin ,lazne vesti” odno-
si na veoma Sirok spektar medijskih sadrzaja i obuhvata veoma raznovrsne
oblike neeti¢ne i neprofesionalne novinarske prakse.

Fake news se, u praksi, pojavljuju u razli¢itim formama i oblicima, a svaki
od njih plasiran je sa razli¢citom namenom i ciljem spram publike, odredene
drustvene institucije ili politicke konkurencije. Najsire, fake news obuhva-
taju sadrzaje koji nastaju kao dobro osmisljen proizvod politicko-medijske
strategije, pa sve do zabavnih i satiri¢nih sadrzaja, koji su ve¢ pomenuti. U
pokusaju da mapira i klasifikuje ovaj kompleksan savremeni medijski feno-
men, Nieman Journalism Lab prepoznaje sledece strategije i oblike plasiranja
laznih vesti:



Lazne veze — kada naslovi, vizuali i lidovi ne podrZavaju i ne prenose ono
sto je sadrzaj vesti;

Lazni kontekst - kada je kredibilan i proveren sadrZaj podeljen zajedno
sa laznim informacijama koje stvaraju obmanjujuci kontekst;
Manipulisani sadrzaj - kada se istinske informacije ili slike manipulisu,
menjaju, kada se na njima intervenise sa ciljem da zavedu publiku;
Satira - kada nema namere da se izazove Steta, ali sadrZaj i dalje ima
potencijal da zavede publiku;

Obmanjujuli i zavaravajuéi sadrZaji - manipulisanje informacijama
kako bi se stvorila Zeljena, a lazna slika o dogadaju ili pojedincu ili kada
se koriste izmisljeni izvori;

Fabrikovan sadrzaj - kao krajnji i najekstremniji oblik laznih vesti, po-
drazumeva kreiranje novog sadrZaja koji je 100% pogresan, laZan, krei-
ran tako da zavede ili nanese stetu. (Wang, 2017).

Kao $to ¢e biti pokazano u nastavku teksta, najveci deo fake news sadrzaja
$iri se putem Facebooka, kao dominantne drustvene mreze preko koje se
sve viSe odvijaju nase svakodnevne medijske aktivnosti. Ali, postavlja se pi-
tanje da li je Facebook samostalni ,,krivac” i da li bi ba$ on trebalo da snosi
najvec¢u odgovornost za fake news epidemiju, ili su se na ovu drustvenu
platformu samo preslikali negativni $abloni erodirajuceg kvaliteta savre-
menog novinarstva.

Za fake news nije kriv Facebook, nego klik novinarstvo. U tradicionalnom
medijskom modelu, imali smo odvojen editorial, urednicki deo sadrzaja,
od oglasnog prostora, i oni se nisu mesali jedan u drugi. Editorial je mogao
da se pravi da je nezavisan (naglasavam, nezavisan, jer politicka pristra-
snost uvek postoji). Na Facebooku, medutim, nestaje tradicionalni model
uredivanja i oglasavanja, gubi se poslovni model. Vise klikova i oglasava-
nje putem banera vode do klik novinarstva. Nije se moral nas, kao publi-
ke, promenio, promenila se ekonomska pozadina svega, pa i medija*.

Fake news i publika - informisanje u digitalnom medijskom okruzenju

Teorija jos uvek ne uspeva da do kraja razume i predvidi efekte i dugorocne
posledice fake news-a na medijsko trziste i publiku, ali prakti¢na istrazivanja
daju pocetni okvir za sagledavanje obima uticaja laznih vesti.

4  Smatra Nikola Vrdoljak, govoreci u okviru tribine posvecene fake news fenomenu u beograds-
koj UK ,,Parobrod”.
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Oko dve tre¢ine Amerikanaca, njih 64%, navode da izmisljene vesti kreira-
ju veliku konfuziju o osnovnim ¢injenicama vezanim za aktuelna desava-
ja i dogadaje. Ovakav utisak publike ne varira dramati¢no u zavisnosti od
demografskih karakteristika, obrazovanja ili nivoa prihoda (Pew Resear-
ch Centre, 2016). Isto istrazivanje pokazuje da americka publika oseca da
moze da detektuje lazne vesti (39% navodi da su veoma uvereni da mogu
da uoce fake news), a tre¢ina navodi da Cesto vide politicke price online koje
su izmisljene. Same drustvene mreze zasnovane su na mehanizmu u kome
mi, publika i korisnici, mozemo direktno da odluc¢ujemo koji ¢e sadrzaj
biti vidljiv, uspesan, percipiran kao kredibilna informacija. Skoro petina
ispitanika navedenog istrazivanja podelila je izmisljenu pri¢u, pokazujuci
aktivnu ulogu da, sa znanjem ili bez njega o poreklu i verodostojnosti in-
formacija, doprinese distribuciji laznih sadrzaja. Tako su analize BuzzFeed
News u poslednjoj nedelji americkih izbora pokazale da su lazne price, po-
put one o tome da je Papa podrzao Donalda Trampa ili da je Hilari Klinton
prodavala oruzje ISIS-u bile uspesnije, vidljivije od pravih, istinitih vesti
na Facebooku, jer su generisale mnogo vise deljenja, reakcija i komentara.
(Newman, 2016)

Upitani o prevenciji Sirenja laznih vesti, istrazivanje Pew Instituta navodi da
ve¢ina Amerikanaca odgovornost pripisuje drustvenim mrezama, politica-
rima i samoj javnosti. Skoro polovina ispitanika, 45%, u ovom istrazivanju,
smatra da vlada, politicari i izabrani zvani¢nici snose ogromnu odgovornost
za prevenciju izmiSljenih prica i njihovo osvajanje paznje publike, dok 42%
odgovornost prepoznaje na drustvenim mrezama i pretrazivacima. Fake news
postaju neprijatelj javnog interesa publike, onog interesa o kome bi presudno
i nepokolebljivo trebalo da brinu novinari. Medutim, uspeh i intenzitet Sire-
nja i popularnosti laznih vesti, po mnogima, otkriva upravo slabosti celoku-
pne novinarske profesije, gubljenje poverenja publike u medijske institucije
i profesionalce koji su u analognom dobu bili ¢uvari prolaza. ,,Da bi se doslo
do resenja problema fake news, mora prvo da se popravi novinarstvo’, kazu
u Nieman Journalism Lab. Fake news otvaraju i pitanje prava na istinu — dok
je u srednjem veku to pravo cuvalo svestenstvo, sa pojavom Stamparske pre-
se i konstituisanjem tzv. ¢etvrtog staleza, mediji su preuzeli ulogu onoga ko
nam prenosi istinitu, vernu sliku dogadaja oko nas. Sredstva za proizvodnju i
distribuciju medijskih sadrzaja bila su u rukama drzave ili komercijalnih me-
dijskih kompanija. Mediji su predstavljali pricu drustvene istine. Sa digitali-
zacijom dolazi do radikalne demokratizacije — alate posedujemo svi, $to znaci
da svako ima prostor da kaze svoju istinu. Nekada su za istinu garantovali
novinari opremljeni profesionalnim znanjima i etickim kodeksima, medijski



eksperti, a danas istinu nalazimo na drustvenim mrezama ne razmisljajuci
previse o izvorima prica.

Eli Pariser smatra da vreme, medijsko i drustveno okruzenje, u kom zivimo
obelezava ,kriza autoriteta” ¢iji su fake news samo jedan od simptoma, dok
Thomas Nichols uvodi pojam ,,smrti ekspertize”

...Prisustvujemo smrti eksperata — podstaknute Googleom, zasnovane na
Wikipedia... kolaps svake podele izmedu profesionalaca i laika, studenata
i profesora, znalaca i radoznalih - ukratko, izmedu onih sa dostignucem
u nekoj oblasti i onih bez ikakvog. Pod ovim ne mislim na istinsku smrt
pravih eksperata, znanja o pojedinacnim stvarima koje razlikuju neke lju-
de od drugih u odredenoj oblasti... Ono $to je, plasim se, umrlo jeste bilo
kakvo priznanje i svest o ekspertizi kao necega sto bi moglo da promeni
nase misli ili nacin na koji Zivimo (Nichols, 2014).

Tako i novinari, kao profesionalci, eksperti zaduzeni za oblikovanje stvarno-
sti i pricanje objektivnih prica o njoj, postaju sve ¢e§ce ,,zamenjeni” blogeri-
ma, tviteradima, Facebook postovima preko kojih do publike dolaze vesti o
najvaznijim dogadajima.

Drustvene mreze odavno su postale virtuelni prostori u kojima korisni-
ci kombinuju svoje potrebe za komuniciranjem, informisanjem, zabavom i
edukacijom.Vaznost tradicionalnih medijskih kanala drasti¢no opada, kada
je informisanje publike u pitanju - ¢ak 62% Amerikanaca informise se pu-
tem drustvenih medija, dok jo$ petina navodi da to radi ¢esto (na osnovu
News Use Across Social Media Platforms 2016, Pew Reasearch Institute). Dve
tre¢ine korisnika Facebooka informise se preko ove mreze, kao i $est od 10
korisnika Twittera. Ako se ovi podaci ukrste sa podacima ukupnog dometa
mreza, dolazi se do podatka od 44% ukupne populacije koja se informise
putem Facebooka. Iako dolazenje do vesti nije primarni motiv Facebook ko-
risnika (63% navodi da do vesti dolazi dok rade nesto drugo, a ,,samo” 37%
navodi da vesti trazi na ovoj mrezi), nesporno je da su uticaj i potencijal ove
drustvene mreze kao kanala za informisanje, koja je jo§ 2014. godine dostigla
cifru od milijardu korisnika, postali nedostizni za bilo koji medij. Imajuci
ove podatke u vidu, opravdano je pitanje kako su i koliko drustvene mreze
doprinele kreiranju kulture medijske obmane u 21.veku?

Analiza ponasanja milenijumske publike i njihovog odnosa prema vestima
nagovestava neophodnost krupnih strukturalnih promena u novinarstvu kao
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medijskoj industriji i profesiji. Naime, izazovnost i kompleksnost okruzenja
u kom se fake news $ire i jacaju svoj uticaj je oc¢igledan na primeru odnosa
mlade publike prema vestima i njihovog poimanja informativnih sadrzaja, ali
i medijskih navika. Sam koncept ,vesti’, iz perspektive mlade publike, preva-
zilazi forme, sadrzaje i produkcione oblike definisane i uspostavljene u tradi-
cionalnim medijskim institucijama. Za njih su vesti nesto ,amorfno’, sadrzaj
koji mora da se zna, iako je najcesce ,,depresivan’, a ovaj segment auditoriju-
ma pokazuje i svest o potencijalima drustvenih medija da, kroz $irenje vesti i
stavova, ugroze neciju online reputaciju (na osnovu How Youth Navigate the
News Landscape, izvestaja Knight Foundation).

Osim $to njihovom percepcijom medija preovladuje nedostatak poverenja,
zanimljiva je i njihova definicija onoga $to su vesti, posebno imajuci u vidu
nove medijske oblike koji dominiraju njihovim medijskim danom - od drus-
tvenih mreza, agregatora i aplikacija za komuniciranje, do novih medijskih
praksi kao §to su UGC, svedocenja ocevidaca, live video (How Youth Navigate
the News Landscape, izve$taj Knight Foundation).

Istrazivanje Knight Fondacije takode navodi da je mlada publika svesna po-
stojanja odredenog stepena pristrasnosti u news sadrzajima, a stepen pove-
renja u odredene medije varira i uglavnom raste u sluc¢ajevima kada za vesti
garantuje institucionalna reputacija odredenog medija, uspostavljen snazan
brend koji sa sobom nosi vrednosti poput istrazivackog novinarstva, otvore-
nosti za razlicite stavove i razlic¢ita gledista, viSestrukost izvora. Neki oblik tzv.
»distribuiranog poverenja’ obelezava odnos mlade publike prema vestima,
koja navodi da ima naviku da uporedi price iz vi$e izvora i posebno naglasa-
va vaznost agregatora kao servisa koji sakupljaju price i sadrzaj iz razlicitih
izvora, pokrivajuci $irok news spektar.

Najvazniji trend koji nagovestava mlada publika direktno je vezan za uspo-
stavljanje novih biznis medijskih modela gde se veca vrednost stavlja na re-
putaciju autora ili osobe koja deli vest, a mnogo manje poverenja je usmereno
ka onima koji su primarni i prirodni proizvodaci sadrzaja u tradicionalnom
medijskom okruzenju. (How Youth Navigate the News Landscape, izves$taj
Knight Foundation).

Fake news kao medijski trend otkriva jo$ jedno lice savremenog medijskog
prostora i drustva post-istine — sve nas manje zanima da informacije koje do-
laze do nas budu istinite, objektivne, proverene i pouzdane, vazno nam je da
su one uskladene sa nasim stavovima, vrednostima, uverenjima, da ¢ine da se



ose¢amo dobro, da izazivaju pozitivhu emotivnu reakciju. Mo¢ koju su nam
dali digitalizacija, bezbroj medijskih kanala i otvoren i slobodan pristup isko-
ristili smo za kreiranje nasih li¢nih, privatnih medijskih okruzenja u kojima
ima mesta samo za sadrzaje koje smo sami odabrali, ponovo u skladu sa sop-
stvenim stavovima i potrebama. ,,Era personalizovanih medijskih iskustava,
kuriranog sadrzaja i dubokih ideoloskih podela” (Martindale, 2016) kao re-
zultat ima bezbroj filter bubbles u kome svako od nas ima svoju istinu. Tako se
kao pitanje za neko zasebno, novo istrazivanje postavlja i — da li smo postali
bolji poligon za fake news zato Sto smo se zatvorili u svoj filter bubble?

Fake news u buduc¢nosti: fact checking servisi i verifikacija informacija

Sa rastom svesti o uticaju fake news sadrzaja na publiku, ali i tradicional-
ne oblike medijske produkcije i distribucije, javljaju se i pokusaji kontrole i
sprecavanja Sirenja laznih vesti. Tako je najmocniji web pretrazivac, Google,
pocetkom 2017. godine blokirao 200 sajtova zbog distribuiranja fake news sa-
drzaja, ¢ime je isprovocirao i komentare da je re¢ o cenzuri i pokusaju ograni-
¢avanja slobodnog izrazavanja u otvorenom online prostoru. Takode, Google
kome se pripisuju propusti vezani za neta¢ne i neprikladne price, poput onih
koje negiraju Holokaust, poruke koje Sire govor mrznje i sli¢no, korisnicima
je ponudio opciju izlistavanja prosirenih informacija i ocenu ta¢nosti vesti
sa fact-checking sajtova kao $to su PolitiFact ili Snopes kada se one pojave
kao rezultat pretrage (Kastrenakes, 2017). Istovremeno, Facebook, drustve-
na mreza oznacena kao najuticajniji kanal za Sirenje laznih vesti, u zelji da
pokaze dobru volju za resavanje problema najavljuje angazovanje urednika i
pojacanu kontrolu sadrzaja koji kruzi njegovim kanalima.

Facebook i Google ne mogu da sprece nesto sto ce unistiti srz, jezgro njiho-
vog sistema. U njihov DNK je ugraden engagement. Kako ce oni znati $ta
je istina? Pokusace da angaZuju urednike, ali urednici fizicki ne mogu da
prekontrolisu svaki sadrzaj koji se kod njih nade. Problem se nece resavati
na Facebooku i Googleu®.

Najveci deo predvidanja medijskih trendova koji ¢e obeleziti 2017. godinu
u centar stavljaju obezbedivanje i kontrolu kvaliteta informacija kroz imple-
mentacije servisa za proveru ¢injenica, uticaj medija na demokratske i po-
liticke procese, sve vecu snagu novih kanala komunikacije i gubitak snage
tradicionalnih medija ($to ¢e neminovno biti praceno i slabljenjem njihove fi-

5  Stav Nikole Vrdoljaka, iznet na tribini odrzanoj u UK ,,Parobrod”, 2017. godine.
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nansijske baze i ekonomske moc¢i). Paralelno, pogled u budu¢nost u fokus sve
intenzivnije stavlja i pitanje obima i na¢ina regulisanja tehnicko-tehnoloskih
platformi, §to ¢e sa sobom nositi i pojacanu potrebu za novom zakonskom
regulativom.

Izvestaj Reuters Instituta koji predvida medijske i tehnoloske trendove u
2017. rezimira neke od dosadasnjih pokusaja borbe sa fake news sadrzajima.
On navodi da je kao deo svoje Digital News Inicijative (DNI) Google najavio
podrsku brojnim novim servisima koji ¢e se baviti proverom podataka. Face-
book je najavio outsource-ovanje servisa za proveru cinjenica, koje ¢e potom
algoritmima integrisati u svoj news feed. Sam Washington Post je promovisao
svoj servis koji je neka vrsta message bota koji nudi informaciju i istinitost
informacije, najavljujuci i da ¢e se tradicionalne news kompanije ukljuciti u
proces koji bi kao rezultat trebalo da proizvede kredibilnije u objektivnije
medijsko okruZenje. Izvesno je, medutim, da ¢e sledece polje kontroverze biti
pozadina pojedina¢nih fact-checking servisa i incijativa, vezana za njihove
osnivace, izvore prihoda i, posledi¢no, izlozenost politickim i ekonomskim
uticajima. (Newman, 2016)

Nista ne stimulise tehnoloski razvoj kao rat, a informacioni ratovi vec uve-
liko generisu ,,prosireno novinarstvo” u procesu u kom news organizaci-
je i drustveni mediji razvijaju oruzja da uzvrate napade (Bradshaw kod
Newmana, 2016).

Izvestaj Reuters Instituta o novinarstvu, medijima i tehnologiji u 2017. navo-
di da ¢e, kratkoro¢no, borba protiv laznih vesti biti fokusirana na sankcioni-
sanje izvora koji nemaju pouzdanu i jaku pozadinu i olaksavanje korisnicima
da prijave lazni sadrzaj, odnosno automatizacija procesa prosledivanja ovih
prijava direktno u algoritme, kako bi problemati¢ni izvori bili degradirani,
manje vidljivi.

Da li ¢e zakonska regulativa imati mo¢ da se suprotstavi $irenju laznih vesti,
pokazace naredne godine. Pojedina nacionalna zakonodavstva, poput Ne-
macke, pokrecu inicijative koje bi omogucile da drustvene mreze poput Fa-
cebooka, ali i drugi distributeri vesti, budu sankcionisani rigoroznim finan-
sijskim kaznama za svaku laznu vest koju ne uklone sa svojih kanala. Imajuci
u vidu da 2017. godina ocekuje i izbore u Francuskoj i Nemackoj, a pouceni
iskustvima Brexita i americke predsednicke kampanje u kojima su izbore,
takoreci, izgubili tradicionalni mediji, fokus na problem laznih vesti i njihov
uticaj na formiranje javnog mnjenja je ekstremno visok. Ceska vlada, takode



u susret oktobarskim izborima, pokrece ,,anti fake news” sekciju koja bi tre-
balo da prati preko 40 sajtova koji su reputaciju izgradili na teorijama zavere
i neta¢nim informacijama o migrantima, $to je jedno od delikatnih pitanja
koje polarizuje tamosnju javnost, navodi se u izvestaju Reuters instituta.

Koliko je plasiranje proverenih informacija postalo zahtevno pokazuju i za-
kljuéci samita posvecenog fake news i nac¢inima borbe protiv njih, odrza-
nog u Vasingtonu poc¢etkom 2017. Na njemu je konstatovano da je najveci
problem fact-checker-a domet i da je potrebno uloziti poseban napor da bi
se proverene informacije, kojima ¢e publika verovati, plasirale do ,,mladih,
digitalno aktivnih i vestih” koji ¢ine deo publike koja zeli informacije u no-
vim formatima, i do onih koji ,,(konzumiraju) vide vesti starim metodama... i
koje je teze dosegnuti ne zbog preferenci prema platformi ve¢ zbog problema
koje imaju sa poverenjem” (Owen, 2017).

Jedan deo medijskih kompanija pokusaj resavanja problema laznih vesti vidi
u nekoj vrsti novog rada sa publikom, u pokusaju da se publika motivise da
iskoraci iz svog filter bubble-a. Britanski Guardian je promovisao svoj do-
datak ,,Burst Your Bubble™ koji njegovim citaocima, uglavnog liberalnog
opredeljenja, nudi selekciju linkova iz medija konzervativne struje, a za koje
smatra da bi bilo vazno da ih procitaju.

Da li je moguce probiti filter bubble publike i koliko ¢e ova vrsta inicijative
biti uspesna u eri u kojoj je Zelju za istinom zamenila Zelja za emotivnim za-
dovoljenjem, i u kojoj smo od publike i gledalaca, ¢italaca i slusalaca postali
navijaci, pokazace buduce sli¢ne akcije. Suzbijanje bubble-a bice teze nego $to
se ¢ini, imajudi u vidu ,,koliko sustinski i presudno on hrani nase emocije i
percepciju, ali i nivo do kog svako od nas postoji unutar njega”. (Singer kod
Newmana, 2016).

Filter bubble je postao klju¢an za nas identitet, naSe razumevanje sveta, sme-
Stanje sopstvenih potreba i ocekivanja u realno okruzenje i davanje smisla
tom okruzenju tako $to selektujemo i paznju poklanjamo samo onim desava-
njima koje se uklapaju u nase stavove. Izazivanje publike da radikalno isko-
raci iz granica koje je sama iscrtala i koje neminovno provocira preispitivanje
izgradenog identiteta, usvojenog sistema vrednosti, moze da se ispostavi kao
komplikovan i neresiv zadatak na putu resavanja problema laznih vesti.

6  http://www.theguardian.com/us-news/series/burst-your-bubble, pristupljeno 13. marta 2017.

w
wv

Ana Martinoli



w
(o)

NOVINARSTVA U DOBA POST ISTINE

FAKE NEWS - MEDIJSKA PRODUKCIJA | KRIZA

Ako interes za ,,0zbiljne” vesti opada, da li problem fake news otvara i pita-
nje dugorocne reakcije publike — da li ¢e razocarana, umorna i nepoverljiva
publika najzad odustati od vesti i tradicionalnih medija ili ¢e, naprotiv, svoj
interes prepoznati u kredibilitetu i ugledu jakih news brendova, za koje ¢e
povratiti poljuljano postovanje i koji ¢e se tako nametnuti kao neophodni.

I proizvodnja i potrosnja ozbiljnih vesti opada — a poverenje javnosti u
mainstream medije, koji se suocavaju sa sopstvenim centrifugalnim si-
lama, kao i sa egzistencijalnom ekonomskom krizom izazvanom digita-
lizacijom, jedva da je nesto vele nego poverenje u mainstream politiku
(Thompson, 2017: 21-22).

Po predvidanjima Reuters Instituta, kriza poverenja na trzistu informacija
moze biti prilika za snazne news brendove, a pojedina istrazivanja predvidaju
da je upravo ovo momenat da se pozicije news brendova ojacaju, naglasa-
vanjem potrebe za brendovima kojima se veruje i potrebom za preciznim i
ta¢nim vestima u dobu neizvesnosti, nesigurnosti. Tako je pobedu Donalda
Trampa na americkim predsednickim izborima pratio nagli rast broja pret-
platnika na New York Times ili ProPublica, $to moze biti indikator da publika
»Sve viSe ceni vaznost i vrednost kvalitetnog nezavisnog novinarstva.” (Radc-
liffe kod Newmana, 2016).

Da su kredibilitet i reputacija medijskih kompanija ugrozeni, kao posledica
fake news trenda, pokazuje i inicijativa tri najve¢a medijska aktera na nor-
veskom trzistu. Medijske kuce Dagbladet, VG i javni servis NRK pokrenuce
zajednicki vebsajt Faktisk (eng. factual - ¢injenicni, precizan) koji ¢e biti po-
svecen proveravanju ¢injenica. Tako su trzi$ni interesi, ideoloske i politicke
pozicije ovih medijskih kompanija ostavljene po strani, a u fokus je dosao
javni interes, interes publike i pokusaj ocuvanja pozicije medija kao garanta
kvaliteta i istinitosti informacija koje prenose. Ovaj servis bi trebalo da star-
tuje u maju 2017. godine, a svaka vest bice ,tagovana” na skali od 5 nivoa,
u rasponu od ,,potpuno ta¢no” do ,,potpuno pogresno”. U pocetku ce pro-
veravanje ¢injenica obavljati urednici, ali je u planu automatizacija procesa
izgradnjom novog CMS-a koji ¢e biti prilagoden upravo resavanju problema
fake news sadrzaja. (Maack, 2017)

»Mi ne proizvodimo samo novinske clanke. Mi proizvodimo proverene
Cinjenice. Potreban nam je CMS koji moZe da taj proces podeli u delove,
Sto ¢e u buducnosti omoguciti primenu kroz automatizaciju i AL Tradi-



cionalni CMS-ovi nisu krojeni za ovakve potrebe”, navodi Jari Bakken iz
medijske kuce VG. (Maack, 2017).

Inicijativa ima za cilj da ukljuci i druge medije u projekat time $to ¢e omo-
guciti da svako postavi pricu ili sadrzaj ¢iju verodostojnost Zeli da proveri,
kao i da animira mladu publiku da participira umrezavanjem sa Snapchat
Discovery.

Koliki je uticaj drustvenih mreza na uspostavljanje konsenzusa oko toga $ta
je zvani¢na, dominantna istina sumira i Claire Wardle, direktorka istraziva-
nja Tow Center for Digital Journalism pri Univerzitetu Kolumbija - ,,najveci
izazov je ko zeli da bude arbitar istine i $ta je istina. Drustvene mrezZe sve vise
postaju nacin na koji ljudi primaju informacije, tako da svako reSenje koje
neko ponudi mora da bude prihvatljivo i iz perspektive drustvenih mreza,
one moraju da budu saglasne sa njim”. (Woolf, 2016)

Kao jedan od nacina borbe protiv fake news sadrzaja pominje se i crowdso-
urce-ovana provera od strane ,verifikovanih news kontrolora” (Woolf, 2016),
§to je slican mehanizam na kome je zasnovana Wikipedia. S obzirom na mo-
gucénost otvorenog pristupa za sve zainteresovane pojedince, ovakav sistem
kontrole bi, s jedne strane, bio manje podlozan cenzuri i jednostranosti, pri-
strasnosti, dok bi istovremeno omogucio potencijalnu zloupotrebu koja bi
rezultirala u promovisanju fake news ili clickbait naslova za prihod od oglasa-
vanja, zakljucuje Woolf u autorskom ¢lanku za britanski Guardian.

Konac¢no, posle loseg iskustva sa uredivackim timom tokom americkih pred-
sednickih izbora 2016, Facebook intenzivno zagovara sistem kontrole vesti
zasnovan na masinama koje uce i algoritmima (Woolfe, 2016). U trenutku
pisanja ovog teksta, algoritmi pokazuju slabost u identifikovanju laznih vesti
ili razlikovanju satire od stvarnih pric¢a. Pokusaj da se uredivanje medijskih
sadrzaja prebaci iz ruku novinara u kodove kojima su definisani algoritmi
mozda teorijski ima snagu u tome $to prakti¢no ukida mogucnost preslika-
vanja ideoloskih ili politickih opredeljenja pojedinaca na sadrzaj, ali zadrzava
slabosti mehanickog kruto definisanog sistema, u kome eticki i profesionalni
kodeksi novinarske profesije nece biti uvek uzeti u obzir.
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Summary

In 2016, we officially started living in post truth society, while fake news
demonstrated their ability and power to influence social and political events
during Presidential Election Campaign in the US and Brexit campaign in the
UK. This paper analyzes the phenomenon of fake news, their origin and rise,
aims and purposes. Finally, the paper summarizes some of the mechanisms
used against fake news and fact-checking services implemented by differ-
ent news organizations worldwide, as well as the activities launched by the

most influential social networks and web search engines against fake news
distribution.
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Apstrakt

Dominantna kulturna atmosfera koja je sa zapada, iz Ljubljane, Rijeke i
Zagreba dosla do Beograda stvorila je lokalnu smesu dekadencije i ve¢ poro-
zne ideje samoupravljanja sa recidivima recesije zapadnoevropskih zemalja
iz kojih je proizisao pank i novi talas. Kao svaki pravi, istiniti i brutalni
umetnicki pravac, i ovaj je kratko trajao i imao jasan otklon od nostalgije i
sentimenta. Tema ovog rada je mapiranje socijalne klime, poltickog trenutka
i kulturne industrije iz kojih je nastao novi talas, kroz socijalni, kulturni i
umetnicki kontekst, a pretezno kroz analizu dva igrana filma: Decko koji
obecava Milosa Radivojevica i Nesto izmedu Srdana Karanovica.

Kljucne reci
Novi talas, ideologija, rok muzika, crni talas, Srbija

Kako je sam crni talas bio spontana umetnicka platforma, a ne organizovani
pokret, koji je po tumacenju samih protagonista, tendenciozno i oportuno
dobio naziv od birokratskih cenzora i Udbe, potreba da se promeni perspek-
tiva sagledavanja svakodnevice i NOB-a bila je paradigmati¢na i inherentna
su$tini umetnosti. Pisci poput Antonija Isakovica, Dobrice Cosiéa, Slobodana
Selenica, Brane Crncevica, Borislava Pekica, Dragoslava Mihajlovi¢a, Ljubise
Kozomare, Gordana Mihica, a zatim i reditelji Zivojin Pavlovié, Du$an Ma-
kavejev, Aleksandar Petrovi¢, Jovan Zivanovié, Mica Popovig, Zelimir Zilnik,
Dorde Kadijevi¢, Puri$a Dordevi¢, Bahrudin Cengié, Boro Draskovi¢ i drugi
bili su (Cesto skrajnuta ili cenzurisana) suprotnost dominaciji socijalistickog

1  bonvivan@gmail.com

2 Radje 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.
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elitistickog kica, koji je narodu nudio veli¢anstvene ratne epopeje ili Sarene
(holivudske) eskapisticke vodviljske komedije, smatrajuci realizam ili cinema
verité za najvece narodne neprijatelje. Postojanje kritike dominantne ideo-
logije u drustvu koje svoje postulate zasniva na slobodi misljenja i delanja je
cini¢ni dokaz pamfletskih ideala lazne jednakosti.

Ideologije bi trebalo analizirati van konteksta socijalne borbe i politickih
debata. Kritika ideologije gleda iza fasade te iste ideologije da utvrdi so-
cijalne i istorijske snage koje zahtevaju da se ispita aparatus kretanja i
strategije koje Cine ideologije atraktivnim. Takav model kritike ideologi-
je nije isprazno potkazivacki, vec traZi socijalnu kritiku i suprotstavljene
momente iza svih ideoloskih tekstova, ukljucujuci i one najkonzervativni-
je. (Kellner 2011: 411)

Ontologija novog talasa

Jugoslovenski novi talas’ je predstavljao umetnicko zaobilazenje epohe pre
i posle Brozove smrti (4. maj 1980). Pored ociglednog sticanja embrionih
kulturnih sloboda, dolazi do ispoljavanja specifi¢cnog antiinstitucionalizma i
procvata liberalnih ideja. Nasuprot socrealistickoj rigidnosti i individualno-
sti, kao recidiv se pojavljuju brojni razvodi brakova kao Pirova pobeda polne
emancipacije sedamdesetih i seksualne revolucije $ezdesetih. Tradicionalna,
patrijarhalna, po prirodi konzervativna kultura je u gradanskom drustvu
kratko vreme ostajala ispod dominantnog radara, pa je time i jaz generacija
bio dramati¢niji i drasti¢niji. Progres i industrijalizacija su doneli velike mi-
gracije selo-grad i time se stvara sasvim nova, pseudoliberalna generacija,
koja ide u korak sa vremenom velikih socijalnih, ali i kulturnih promena i
koja kulminira krajem sedamdesetih i pocetkom osamdesetih. Nedvosmi-
sleno slede pornografija, hedonizam, politicki diletantizam, pop kultura i
$iroka upotreba narkotika, koja ¢e u urbanoj umetnickoj sceni uzeti pozama-
$an danak u svakom aspektu. Iz danasnje perspektive, osamdesete u SFR] ne
izgledaju samo kao ideal utopije, one to i jesu, u eri birokratije, tehnokratije,
partijske nesposobnosti i hipokrizije propadajuceg socijalistickog sistema. Sa
druge strane, novi talas osamdesetih je i dalje imao nadnacionalni kulturni

3 Sveobuhvatni kulturni pokret (knjizevnost, rokenrol, slikarstvo, teatar, film...) zapoceo je nesto
pre smrti Josipa Broza — krajem sedamdesetih, obuhvataju¢i mladu, progresivnu kulturnu sce-
nu Ljubljane, Zagreba i Beograda (i donekle Sarajeva). Pokret nije dugo trajao per se, ali je do
pocetka devedesetih ostavio veliki uticaj.



kontekst iako se u umetnicke svrhe koketiralo sa nacionom i religijom (Lai-
bach, Idoli) ili politikom (Pankrti, Elektricni orgazam, Azra, Riblja corba...).

U vremenu politicke konfuzije i ambivalencije, kulturna komunikacija po-
staje mnogostruka, raznorodnija ali i kohezivnija nego ikada ranije, pa se
postavljaju novi temelji popkulturnih vrednosti. Popularna kultura i rokenrol
stekli su ulogu premoscavanja razli¢itosti nacionalnih kulturnih paradigmi
(ne u smislu anihilacije, ve¢ iznalazenja elemenata za medusobno razumeva-
nje, uvodenja novih kulturnih vrednosti, preispitivanja starih i sl.), odnosno
pronalazenja nacina da se uspostavi komunikacija i novi vid kulturne kom-
petencije i nadnacionalne paradigme.

Reti da dvoje ljudi pripada istoj kulturi isto je $to i re¢i da je njihova
interpretacija sveta, grubo receno, nacin na koji predstavljaju sebe, svoja
razmisljanja i osecanja isti. Kultura je u vezi sa osecanjima i emocijama
isto kao sa konceptom i idejama. Ljudi su skloni konceptualizaciji procesa
emotivnog iskustva u interakciji sa kulturnom praksom i socijalnim odno-
sima. (Harding 1999: 412)

Televizijski centri (glavni gradovi republika i pokrajina) imali su otvorenu
kulturnu politiku koja je na neki nacin predstavljala front protiv aktuelnog
ki¢a u muzici i umetnosti uopste (postojala je i komisija za kontrolu istog)*.
Dva TV kanala su precizno podeljena na program glavne struje za ,,starije” i
otvorenijeg sadrzaja za ,,mlade”. Za razliku od savremene medijske politike,
koja se zasniva na nezdravoj konkurentnosti koja stvara profan i vulgaran
program, u emisijama emitovanim tokom osamdesetih, poput Petkom u 22,
Hit meseca, Rokenroler, Stereovizija (¢iji su autori i urednici bili Mladen Po-
povi¢, Milutin Petrovi¢, Zlatan Fazlagi¢, Darko Vernic¢ i ekipa zagrebackog
Radija 101...) medijski prostor je pripadao svima, od Laibach-a do Porda
Balasevica.

Socijalisticka Jugoslavija bila je prilicno plodno tle da se poniste heterogene
paradigme o sukobu elitne i popularne kulture. Pre svega jer je sustina ,,nove
drzave” bila u negiranju starih, konzervativnih i tradicionalnih normi (visoka
kultura) zarad nametanja nove, omladinske, sveze, fluidne i emancipovane.

4  Singl grupe Idoli kemp intonirani Maljciki (u produkciji Gorana Bregovica) bio je oporezovan
zbog kica isto kao i debi singl satiricnog benda Borisa Bizeti¢a Rokeri s Moravu — Turio Ljubisa
jugoslovenski novinar DZevad Sabljakovi¢, koji je i osmislio koncept, predstavljala je eksperi-
ment i u formi i u sadrzaju, dok su, na sugestiju urednika Filipa Davida, u emisiji emitovani i
politicki komentari i kritike.
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Kako su ¢ak i ,,porodi¢ne vrednosti” bile ambivalentni fenomen u nistenju
monarhije i tradicije, u SFR]J se javlja ekspanzija socijalnih, nacionalnih i,
izmedu ostalih, seksualnih sloboda zbog pokusaja stvaranja sasvim novih
kulturnih normi i sistema vrednosti. Borba za ,normalan zivot” je modifiko-
vani klasni konflikt koji se samo nadovezao na isti pre 1941. godine i pocetka
Drugog svetskog rata na ovim prostorima.

Drzava i sistem po prirodi stvari podrzavaju ,visoku” kulturu, dok pop kul-
tura dominira u svim aspektima drustva, a najvi$e na trzistu. To je prirodno,
jer vrednost pop kulture pociva na bezuslovnom ukusu, dok ,visoku” kulturu
uslovljavaju obrazovanje, kontinuitet i tradicija.

Vode¢i mislioci Frankfurtske $kole, Teodor Adorno (Theodor Adorno) i
Maks Horkhajmer (Max Horkheimmer), u knjizi Dijalektika prosvetljenja
(Dialektik der Aufklarung) 1947. godine, opisali su kulturnu industriju kao
»gvozdeni sistem’, ¢iji je zabava nerazdvojni deo koji ne samo da potrosaca
odvaja od istinskih socijalnih i politickih problema, ve¢ mu ne dozvoljava ni
da posumnja da je otpor spram sistema ipak mogu¢. Standardizovana i repe-
titivna zabava po Horkhajmeru i Adornu od uzivaoca o¢ekuje da samo kaze
»da’ i da joj se prepusti, time se ¢uva socijalni poredak. Ipak, u istorijskom
kontekstu zapadnog sveta, koji je tek izasao iz velikog rata iz koga je proizasao
genocid, Frankfurtska $kola smatra da ljudski subjekt mora da racionalizuje
kako vreme posla tako i dokolicu i da se oslobodi dominacije u svakom po-
gledu. Kulturna industrija igra vitalnu ulogu u kruznoj manipulaciji slobo-
dom; rad evocira potrebu za eskapizmom, a kada je ta vrsta ,bekstva” ostva-
rena, podrazumeva se da dokoni radnik treba da se vrati na posao. Kako je
ljudska emancipacija rasla tokom sledec¢ih dekada globalne industrijalizacije,
rasnih, polnih, nacionalnih i kulturnih sloboda, masovna kultura evoluira u
pop kulturu, dominantnu u rastucoj srednjoj, ali i radnickoj klasi (televizi-
ja, radio, gramofonske ploce)’. Nazalost, u nasem drustvu desila se inverzija
kada je prividno dominantna i medijski podrzana pop kultura evoluirala ili
devalvirala u masovnu kulturu, donoseci paradigmati¢ne kulturne obrasce
koji stvaraju distorziju i diskontinuitet specifi¢an za ratne godine.

Secanja nisu uobicajeno predvidena kao poligon za progresivau politiku.
Cesce, secanja, pogotovu u formi nostalgije su pre osudena prema sopstve-

5  Negativni aspekti pop kulture ostaju, medutim, sli¢ni Adornovim i Horhajmerovim stavovima:
masovna produkcija, profit, nedostatak talenta stvaraoca, emotivna neujednacenost, virtual-
nost, pasivnost, demagogija, $to sve podrzava totalitarnost.



noj solipsistickoj prirodi, zbog tendencije da guraju ljude u proslost umesto
u buducnost. (Grainge 2003: 145)

Poslednja dekada 20. veka se u nasem kulturnom prostoru smatra periodom
ponistavanja i samonistenja bilo kakve etike, morala i egzistencijalnih normi.
Na taj nacin se devedesete oznacavaju kao vreme ,kada je umro rokenrol”
iako je upravo ovaj period najvise odgovarao inicijalnoj ideji buntovnog u
rok muzici®. Turbulentne i konfuzne devedesete stvaraju travestiran i iskriv-
lien pogled na nostalgiju prema osamdesetim, cije se nali¢je odrazavalo u
urbanim mitovima: ,kada se putovalo i Zivelo slobodno i lagodno’, ,kada se
stvarala najbolja muzika’, ,kada su se snimali najbolji filmovi”. Osamdesete
takode predstavljaju dekadu u kojoj ,,mladost” ima poseban znacaj, ponajvise
zbog snaznog opredeljenja i pripadnosti centrima - Ljubljani, Zagrebu i Be-
ogradu, te borbi protiv nepravde i autoritativne politike kroz levicarski ideal
»bratstva ljudi”.

U takvom okruzenju stvorio se zacarani krug koji nije imao skoro nikakvu
evaluaciju i sistematizaciju proslosti osim individualne i ekstremno emotiv-
ne. Iako je konsenzus starih i mladih, roditelja i dece nestao upravo pojavom
»dekadentnog” rokenrola u zemlji boljsevicke socrealisticke ideologije’, ek-
splozija kreativne gradske mladosti se dogodila bas novim talasom krajem
sedamdesetih i poc¢etkom osamdesetih. Roditelji koji su rasli na potpuno
drugacijim idealima i kulturi nisu imali alternativu - stvorili su otpor pro-
menama.

Starost i Mladost su veliki neprijatelji... Starost (mudrost) je propala, i
hajde da vidimo $ta mladost moZe... Ukratko, rodio se novi moral koji
kréi svoj sopstveni put napred i Zestoko se bori protiv starog (oéaja). Ne bi
trebalo da postoji bilo kakva argumentacija u ovom sudaru. Medutim, u
novom poretku stvari, stari moral urla na nov, zato sto je star, a nov mrzi
stari jer igra na kartu laznog sentimenta. Kada jedan drugog priznaju, tek
onda imaju prava na razgovor... ne pre. (Birkin 1979: 286).

Stidljivim, nemustim i trapavim menjanjem politickih dogmi epohe i no-
vim talasom jugoslovenska rok muzika je dobila legitimitet i emancipaciju.
Tematski i konceptualno, narativ o ljubavnim zanosima i stranputicama se

6  Rimtutituki, Direktori, Darkwood Dub, Eva Braun, Veliki Prezir, Sunshine, Qrve, KKN, Kazna za
usi i politicki eksplicitni albumi Partibrejkersa i Elektricnog orgazma.

7  Iako je bilo ,liberalnih koketiranja” sa pop kulturom mnogo pre istinskog proboja rok i pop
muzike i pogotovu Bijelog dugmeta, na primer u filmu Subotom uvece (1957) Vladimira Poca-
¢ica i pogotovu Ljubav i moda (1960) Ljubomira Radidevica.
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pretvorio u buntovnicke urlike koji su sporadi¢no remetili kontinuirane or-
ganizacije vlasti i odnosa prema mladima. Iako je prvi talas novog talasa kao
i ve¢ina velikih, znacajnih i katarzi¢nih umetnickih pokreta® trajao prekrat-
ko, iz recidiva je jesno da je pocetni udarac bio eksplozivan u muzickom,
socijalnom, ali i u politickom smislu. Prihvatiti o¢igledne promene u SFRJ u
tom trenutku nije bilo ni pozeljno ni politicki korektno. Kako Pol Riker (Paul
Riceour) konstatuje, nijedna kultura ne moze pretrpeti i apsorbovati $ok mo-
derne civilizacije. Tu je prisutan paradoks: kako postati moderan i vratiti se
izvorima (Hacion 1996: 115). Vracanje izvorima u ovom smislu znaci distor-
ziran i neretko satirican odnos prema tekovinama revolucije i samouprav-
ljanja. Svesni kulturni paradoks koji su primenili Idoli nalazi se u konceptu
oblacenja gradanske klase i pevanja o bolj$evicima i fabrikama u SSSR, na ¢ije
se slike i ideologiju biv$a Jugoslavija i naslanjala. Tekstovi BuldoZera, Parafa,
Prljavog kazalista, Elektricnog orgazma, na kraju i Haustora posedovali su (ne
uvek) enkodirani politicki pamflet i Zelju za kona¢nom slobodom izrazava-
nja.

Medutim, ubrzo nastaje i neka vrsta fragmentacije personalnih identiteta (so-
cijalna klasa, lokalna pripadnost, komsiluk, religija i nacionalnost imaju sve
vi$e vrednosti), koja ¢e nezadrzivo kulminirati pocetkom devedesetih.

Emil Cioran, jedan od najpoznatijih emigranata evropskog jugoistoka,
jednom je rekao da su balkanski narodi jedini preostali primitivci Evrope,
skloni pustosenju i unutarnjem neredu, Zivotu u svijetu koji nalici kakvu
bordelu u plamenu. Otvoreno poistovecujuci evropski jugoistok sa uza-
som, Cioran se u cudu zapitao, zasto covjek, kad napokon napusti taj
balkanski svijet i ode na Zapad, ima osjecaj da pada u prazan prostor.
(Buden 2001: 3)

Stavise, konzumerizam je postao veoma bitan za individualizaciju, nasuprot
socrealistickoj sabornosti jer se na taj nacin stvara moderan identitet (televi-
zija, rokenrol i film su univerzalni jezik). Pop kultura, u stvari, neslavno spaja
komunisticki, pseudoutopijski ideal o univerzalnoj, sveopstoj kulturi i zapad-
njacku teznju globalnog trzista, $to je u lokalnom slucaju stvorilo geopoli-
ticko urusavanje, drastican i dramatican poremecaj kontinuiteta vrednosnih
paradigmi. Posledice ovih procesa mozda se najvise osecaju pocetkom dru-
ge dekade 21. veka kroz kulturni obrazac generacije koja je rodena izmedu
Osme sednice SK KPJ (1987), govora Slobodana Milosevi¢a na Gazimestanu
(1989) i pocetka ,,Balvan” revolucije u Srpskoj Krajini (1991).

8  Nemacki ekspresionizam, italijanski neorealizam, britanski pank...



Stvara se neka vrsta kulturnog vakuuma u kome vlada teorija haosa i gde
izdvojeni fenomeni stvaraju iluziju sistema u kome upravo identitet i se¢anja
imaju travestirani znacaj. Tehnoloska revolucija, perverzna verzija prvobitne
akumulacije kapitala u industrijalizaciji Srbije, permanentne politicke i et-
nicke nestabilnosti, stvaraju paradoksalnu kulturnu situaciju koja ponekad
podseca na Vajmarsku republiku pred dolazak nacista, ponekad na oniricku
eluzivnost kraja osamdesetih, ponekad na sofomorni idealizam KPJ po zavr-
$etku NOB-a.

Neki zac¢udni oblik epigonstva dogodio se sa novim talasom kulturnim, ideo-
loskim i socijalnim ako ne i konceptualnim i tematskim nadovezivanjem na
crni talas, koji je u vremenu ovaplocenih ideja o nekoj buducoj konfederaciji
propale i prokazane ideje bratstva i jedinstva predstavljao neobjasnjiv i para-
doksalan smiraj pred veliku buru. Velika bura se ve¢ desila u vremenu kada
je novi talas stasavao, a to je smrt Josipa Broza, misti¢nog i harizmati¢nog
dozivotnog predsednika Socijalisticke Federativne Republike Jugoslavije, koji
je, opet, imao neki brokatni odnos prema tekovinama mladih s obzirom da
se celokupna ideja nove Jugoslavije zasnivala na idejama novog i mladosti.
Prirodno je da ¢ovek koji je obozavao moralne svetonazore Hauarda Hoksa
(Howard Hawks) i DZona Forda’® (John Ford) nije imao razumevanje za glam
verziju Bijelog dugmeta — bend koji mu je svirao, a kako legenda kaze, pred-
sednik se povukao sa priredbe u njegovu cast minut ili dva kasnije. Mozda bi
mladi Josip Broz, mnogo pre nego $to je stupio na slobodnu teritoriju 1941.
i krenuo u kreaciju nad kreacijama, voleo besne i direktne pesme BuldoZera
i Pankrta, zasto da ne i Prljavog kazalista ili Elektricnog orgazma, medutim,
razli¢ito vreme stvara razli¢it narativ bunta i otpora.

Jedan od najdramaticnijih primera je kako masovni mediji proizvode em-
patiju kroz proizvodnju Sirenja secanja. Takva se¢anja stvaraju ogroman
ponor koji razdvaja pojedince i njihove naizgled usaglasene interpretacije
dogadaja u proslosti. Na taj nacin se stvaraju intimni odnosi prema seca-
njima koja nismo ni proziveli - prosteticka secanja koja su uglavnom stvo-
rena nasim odnosom prema masovnim medijima. Kako dekade prolaze,
tako nastaje problem kako Ce biti pamcene i tumacene. Kada pogledamo
u proslost vec postoje javna secanja koja rekonstruisu proslost kao epizo-
du narativa. Taj isti narativ dramatizuje odnos prema proslosti i sadas-
njosti stvarajuli reciklirana secanja koja se predstavljaju ikonografski i
metonimijski. Konkretno, modni, muzicki, filmski pokreti postaju subjekat

9  Konzervativni i tradicionalisticki reditelji klasi¢cnog Holivuda, na kome pociva ¢itav mit
amerikane.

(&)}
~N

Aleksandar Jankovi¢



o)}
[e4]

FABULE, PROMISLJANJA | NOKTURNA:
BEOGRADSKI NOVI TALAS NA FILMU

reinterpretacije sadasnjosti. Secanja na sedamdesete i osamdesete su po-
prilicno drugacija nego secanja na devedesete jer momenat recikliranja
nije toliko konkretan. (Grainge 2003: 120)

U turbulentnom vremenu nistenja istorijskih ¢injenica zarad stvaranja laz-
nih ideoloskih paradigmi kroz reevaluaciju i rehabilitaciju, stvaraju se novi
identiteti nastali na zaboravu starih. Oholo i nemusto biranje i prekrajanje
nekadasnjih postulata slobode i istine osuduje nas na ponavljanje gresaka ce-
lokupnih generacija ¢ija se¢anja sve viSe blede i nestaju, nazalost bez ikakve
potrebe za suocavanjem s prosloscu ili Vergangenheitsbewiltigung.

Novi talas na filmu

Mapiranje mladih na domacem filmu pocelo je od samih kinematografskih
pocetaka. Na isti nacin na koji je retorika komunizma i revolucije preuzela i
presvukla osnovne postulate hris¢anstva, tako je novotalasovski odnos prema
mladosti flagrantan kao u jednodimenzionalnim partizanskim epopejama ili
klasicima decjeg entuzijazma o ,vlakovima u snijegu”. Jos jedan dokaz kako se
svaka valjana istorija sa sufiksima ,,civilizacija’, ,,umetnost’, ,film”, ,,rokenrol”
krece cikli¢no i u talasima, a ne po preciznim vertikalama i horizontalama.

Odatle nemusti poceci rokumentarca kao zanra u filmu Pjevam danju, pjevam
nocu (Jovan Risti¢, 1979) ili pseudodokumentarca Licne stvari (Aleksandar
Mandi¢, 1979) u kojima su mladi tek mladi u svetu korporativnog globaliz-
ma i glavne struje. Zdravko Coli¢, verovatno najveca zvezda jugoslovenske
masovne kulture, u filmu koji prati njegovu trijumfalnu turneju tek je lepo
vaspitan mladi¢, ne preterano sklon igrackim pokretima, ali otelotvorenje
konsenzusa mladih i starih i pevac koga bi svaka devojka pozelela za decka, a
majka za zeta. Iste godine pratimo i (namestenu) avanturu Maje Sablji¢: zavr-
$etak gimnazije, najduze leto i veliki poraz na prijemnom za glumu. Muziku
je potpisao Goran Bregovi¢ kao predstavnik najveceg jugoslovenskog benda
svih vremena. Film se zavr§ava generacijskom himnom Pristao sam, bicu sve
$to hoce, koju Bregovi¢, zbunjen i podozriv na pojavu novog talasa stavlja na
svoj najslabiji — novotalasovski album Dozivjeti stotu, simbolicnog naziva po
kojem ,,umetnik” ve¢ gubi bitku sa nadolazecom progresivnom, ali i autode-
struktivnom mlado$¢u. U svom zamesateljstvu u kome se nasao novi talas
posle Brozove smrti i neocekivanoj eksploziji kreativnosti koju diktira ,,novo
vreme” snimljena su dva filma - medasa koji ostavljaju komentar na epohu.
Prvi, Decko koji obecava Milosa Radivojevica (1981) snimljen je prema sce-



nariju koji potpisuju reditelj filma i Nebojsa Pajki¢ - urednik (uz Mom¢ila
Rajina) kulturnog programa beogradskog SKC-a, najvaznije institucije u ek-
spanziji ovog ad-hoc umetnickog pravca. Drugi film je Nesto izmedu (Srdan
Karanovi¢, 1982), u kojem reditelj neposredno mapira atmosferu u Beogradu
posle fatalnog 4. maja 1980.

Decko koji obe¢ava danas ima mitski status. Reditelj Milo§ Radivojevi¢ je
skoro u svakom svom filmu koristio maksimu neshvac¢enog i neprihva¢enog
antiheroja koji je spreman na velika odricanja i radikalne promene, medutim
sistem i drustvo mu ne dozvoljavaju bilo kakav manevarski prostor. Tematika
je dosledna kako crnom tako i novom talasu, pa je jedini problem bio uklo-
piti imidz Aleksandra Berceka (mladog i talentovanog glumca) u kontekst
oneobicenog kulturnog miljea, ¢iji ¢lan postaje kao Slobodan Milo$evi¢ (sic),
mladi¢ kome su udarac veslom u glavu i (prvi dozivljeni) oralni seks prome-
nili svetonazore od pojedinca trankvilovanog u sopstvenoj socijalnoj usus-
kanosti do revolucionara koji je spreman bas gitarom da menja svet. Svet iz
koga je izasao je sitnoburzoasko (malogradansko) okruZenje imitacije Zivota
i ve¢ stvorenih poslovnih i privatnih prilika. Filozofski kresendo vesla u gla-
vu i danas izgleda kao potrebna intervencija nad pojedincem u savremenom
politickom kovitlacu. Medutim, period od pre skoro 30 godina imao je jako
kulturolosko zalede, u kojem prepoznajemo Nebojsu Pajki¢a i Bogdana Tir-
nanica kao pripadnike narodne milicije, a zatim i Momcila Rajina, Vladimira
Divljana, Srdana Sapera, Ivicu Vdovica i Kostu Bunu3evca, koji igraju sami
sebe u magnovenjima koje dozivljava Slobodan Milosevi¢. Stavise, scena , ti-
pi¢ne” beogradske Zurke sa samog pocetka osamdesetih ovaplo¢uje modne
recidive sedamdesetih u nemustoj, ali hrabroj potrebi za revizijom, zatim
paradigmati¢ne pesme Idola' koje su snimljene za potrebe albuma Paket
aranzZman (Jugoton, 1981), Schwule Uber Europa i Malena. Ova scena moze
posluziti za pravosnazno citanje novog talasa, kako zbog Idola tako i zbog
Dusana Kojic¢a i Vdovica, koji predstavljaju imaginarni bend ad hoc stvoren
za potrebe filma. U ovoj realnosti, bend u kojem su Bercek i Koji¢ na izve-
stan nacin su romanti¢na intertekstualizacija u magnovenju koje je pokazalo
da ¢e celokupan proces kulminirati godinu dana kasnije. Dusan Koji¢ Koja,
mozda najznacajnija figura novog talasa SFRJ, igra neponovljivu ulogu Petra

10 Inicirana kao projekat Decaci, idejna konstrukcija opskurnog beogradskog fotografa Draga-
na Papica, Divljana, Sapera i Krsti¢a, u pocetku je predstavljala zaista autenti¢nu multime-
dijalnu energiju. U kratkom vremenskom periodu, Beograd je bio preplavljen grafitima, dok
su fotografije Papica imale specifican kemp narativ koji je kasnije Goranka Mati¢ podigla na
transcedentalni nivo u vezi sa albumom Odbrana i poslednji dani, koji je bend snimao zime
1981/1982.
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(Pita) Jakoni¢a, flambojantnog umetnika (i muzicara) vajldovske provenijen-
cije i pojavnosti, samozadovoljnog i samodovoljnog u teatralnom Zivotu od
kojeg je napravio umetnost. Ova malena Kojiceva epizoda moze se smatrati
apoteozom beogradskog novog talasa ovaplocenog u samo jednoj li¢nosti.
Autenti¢nost ovog filma je u izbegavanju svake mitologizacije, u brehtijan-
skom $tiku, koji preovladava u ,imaginarnom novotalasnom Beogradu” U
vremenu buducem, upravo nedostatak tako postavljene ironijske distance
demistifikovao je svaku ideju novog talasa, najtragi¢nije u filmu Crna Marija
(Milan Zivkovi¢, 1985).

Bunusevac i Rajin u svom urban ennui izdanju takode su pamfletska stvar-
nost realnog sopstva. Stvarnost je ve¢ u tom trenutku bila i romanticnija, ali
i poroznija i kapricioznija. Klju¢na re¢ zato i moze da bude tabu kao i prkos
probudene gradanske klase mladih koji su uglavnom deca funkcionera ili
vojnih lica, u ¢emu lezi i paradoks. Pobuna dece komunizma protiv kapricio-
zne dekadencije sistema potpuno je utiSana posle smrti dozivotnog predsed-
nika Josipa Broza. Buntovni$tvo beogradskog novog talasa ne dolazi iz blede
i umorne radnicke klase, ve¢ iz dosade i Zelje za kreacijom, i zato ovaj pokret
i jeste bio autenti¢an poput crnog talasa.

Svet o kome je re¢, jeste bez ostatka, gradanski svet. Zato su, bez obzira $to
(generalno uzevsi) opisuju stradanja mladog ¢oveka u komunistickom re-
zimu (socijalistickom drustvu), Radivojevicevi filmovi bespostedna kritika
gradanskog kao planetarne kategorije etickog i psihickog rastakanja, koja
sebe neprestano reflektuje u vremenu. Otuda je gradansko, po Radivojevicu,
neodvojivo od poraza. Analogno tome, pobuna junaka jeste, kod Radivojevi-
¢a, klju¢ni dokaz njegove porazenosti, i ona je nuzno $minka, spoljna manife-
stacija nekog ko se emanira kao (malo)gradanin. Porazeni junak je zrtva, ali i
— kontekst; drugim re¢ima poraz ga proizvodi, ili je, svejedno, proizveden da
bi bio porazen. Ostalo je samo levic¢arska retorika.

Ono sto predstavlja moZda pravu sustinu ove price jeste da je, s onu stranu
kriticarskog osporavanja, film Milosa Radivojeviéa u trenutku svoje poja-
ve bio znacajan doprinos istraZivanju fenomena dec(a)ka, koje predstav-
lia jednu od centralnih tema beogradskog intelektualnog kruga s pocet-
ka osamdesetih godina. Jednu stranu te interesantne pojave reprezentuje
grupa Idoli, koja se, sa nekoliko numera, pojavljuje i u Radivojevicevom
filmu. Oni su bili otelotvorenje jedne predstave, slika jedne tehnologije.
(Tirnani¢ 2006: 177)



Ipak, sam kraj predstavlja i (o¢ekivani) poraz i pad za glavnog junaka, koji ne
moze da ostvari svoj modus operandi, pa prihvativsi stari nacin zivota ipak se
predomislja i pribegava autodestrukciji kao jedinom nacinu za izbavljenje.
Radivojevicevski ,,nokturno” glavnih junaka uvek prati razocarenje, gubitak
vere u ideale i ideju i potpuno predavanje stihiji, koja je gotovo uvek socijalni
i politicki usud. Zbog toga Decko koji obecava poseduje vajldijansku ostricu,
koja ga i danas ¢ini krepkim primerom tumacenja vremena proslog i sadas-

njeg.

Secanja pokazuju kako pamdenje nije proces koji vaskrsava ,Cistu” pros-
lost: Secanja nisu opipljivi izvestaji proslih dogadaja. Pamcenje se uvek
odnosilo na cin rekonstrukcije i predstavljanja. I na svedocenje ocevidaca
se moze uticati i promeniti sustina. (Grainge 2003: 103)

Cini se da je sustinski omaZ generaciji dao Srdan Karanovi¢ filmom Nesto
izmedu, vise nego televizijskom serijom Grlom u jagode (1976), a kasnije i
filmom Jagode u grlu (1986). Ljubavni trougao americke novinarke (Karis
Korfman (Caris Corfman)), beogradskog hirurga Janka (Predrag Miki Ma-
nojlovi¢) i njegovog najboljeg prijatelja Marka (Dragan Nikoli¢), lokalnog
bonvivana i pionira privatnog biznisa u tadasnjoj jugoslovenskoj prestonici
je trifoovski (ne)odrziva ljubavna pri¢a smestena u bizarnu epohu Jugoslavije
u doba ekonomske krize i (uslovne) stabilizacije. Odnos sa novim talasom u
ovom filmu postoji posredno, preko Petra Ili¢a (Hajne, Ciki) (Berliner Stra-
sse), koji igra Jankovog sina, otelotvorujuci stereotipe mladog pankera (fri-
zura, nacin govora, sarkasti¢no ponasanje). Posebnu teksturu kako film tako
i lik koji tumaci Ili¢ dobijaju u TV seriji napravljenoj od filma (5 epizoda),
retko prikazivanoj na RTS-u. Stavise, likovi su mnogo kompleksniji (Marko
se izmedu ostalog bavi proizvodnjom laznih Lacoste majica), dok je Janko-
vo posrnuce kroz pogresne izbore znatno tragi¢nije. Ili¢ se vidi u nekoliko
navrata sviraju¢i bubnjeve i pevajuc¢i na nemackom u socijalnom okruzenju
skromno uredene dnevne sobe oronule kuce u kojoj lik koji tumaci zivi sa
majkom (Dusica Zegarac). Kao poseban kuriozitet je spominjanje navodno
snimljenih, pitoreskno naslovljenih pesama Zivot je pobacaj i Dijareja bugi, a
kasnije u filmu Zoran Modli, kultni beogradski voditelj, na radiju najavljuje
pesmu Achtung America, koja je ocigledno okida¢ Janku da preispita svoje
dileme i stranputice. U realnosti, Berliner Strasse je ad hoc bend nastao posle
raspada Urbane gerile, jednog od prvih pank bendova u Beogradu. U poto-
njem su svirali i Vladimir Arsenijevi¢ (danas poznati knjizevnik), Branko Ro-
si¢ (knjizevnik i novinar), Uro§ Duri¢ (slikar i glumac) i Zoran Kosti¢ Cane.
Clanovi su osamdesete godine jedva imali 15 godina, $to znaci da Berliner
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Strasse spada u pionirske tinejdzerske bendove koji su definisani britanskim
novim talasom. Karanovicu se Iliceva pojavnost ucinila kao validan Zeitgeist
koji kod konzervativnog gledaoca moze da izazove prezir, iako je motivacija
lika potpuno drugacija i ambivalentna na povrsini.

Ocigledno je da su i Radivojevi¢ i Karanovi¢ bili svesni velikih kulturnih pro-
mena koje su se desavale i na RTB zahvaljujuci TV emisiji Rokenroler (Dimi-
trijevi¢c-Miljkovi¢) i autoritetu pomenutog Modlija (Radio Beograd, Beograd
202), a pogotovu Slobodana Konjovica (Studio B), kao rasadnika poslednjeg
istinski vaznog trzaja intuitivno prepoznatog u urbanim okruzenjima i zacet-
nika konsekventne ideje ,,mi protiv njih”

Zakljucak

Period od 1978. do 1982. u Beogradu i celoj tadasnjoj Jugoslaviji predstav-
ljao je vreme nezadrzivih kulturnih promena koje su kao nikad do tada bile
povezane sa svetskim tendencijama. Stampani i elektronski mediji bili su na-
klonjeni pozitvnim promenama, StaviSe, u kulturnoj javnosti su dominirale
ideje novog talasa koje su manje-vise bile komunikativne, stilski raznolike i
sveze. Kako su teziSta sistema popustala, pogotovu posle smrti dozivotnog
predsednika Josipa Broza Tita (1980), tako su promene u televizijskom pro-
gramu, muzici i filmu bile evidentnije. U filmovima Radivojevi¢a i Karanovi-
¢a sadrzane su ideje ,,istorije koja je jo$ uvek trajala” i na taj nacin ovi filmovi
su postali emancipovani artefakti i validni svedoci jednog od najvaznijih ma-
gnovenja kulture SFR]J.
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FABLES, REFLECTIONS AND NOCTURNES:
BELGRADE NEW WAVE ON FILM

Summary

Coming from the west, Ljubljana, Rijeka and Zagreb, dominant cultural
atmosphere hit Belgrade and created a local assortment of decadence, and
an already porous idea of self-management mixed with recession leftovers
of western countries from which punk and new wave originated. As every
proper, true and brutal art movement this one, too, did not last long and
was clearly distanced from any forms of nostalgia and sentimentalism. The
paper is addressing social climate, political momentum and cultural industry
that originated the movement through aspects of social, cultural and artistic
context predominantly based on analysis of two motion pictures; Decko koji
obecava by Milos Radivojevi¢ and Nesto izmedu by Srdan Karanovic.
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Apstrakt

Tema ovog rada je analiza nastanka post-secanja o Novosadskoj raciji kroz
razlicite umetnicke i medijske tekstove tj. knjizevnost, film i komemoracije
pojmljene kao ,izvodenje narativa seCanja” ispraceno kroz natpise u me-
dijima. Cilj opsezne dijahronijske i sinhronijske analize je dvostruki. Naj-
pre, mapira nastanak institucionalizovanog, kolektivnog i ,,konsonantnog”
post-secanja kao preobrazaja individualnih i privatnih disonantnih secanja,
slika, reci i gestova epohe socijalizma prilagodenih drustvenim i politickim
potrebama postsocijalizma. Potom, rad skicira mene, takode disonantnih,
interpretacija Racije u rasponu od zbivanja Holokausta, interetnickih suko-
ba - dela okupatorske politike ,,madarizacije Vojvodine” - do ratnog zlocina
ili ,obicnog” masovnog ubistva. Teorijska osnova rada je teorija post-secanja
Marijen Hirs (Marianne Hirsch), dok je za konstrukciju promena poimanja
Racije koriscena teorija Maksa Bergholca (Max Bergholz) o uzrocno-posle-
dicnom sledu i odnosu nasilja, nacionalizma, identiteta, etnizacije, konflikta
i secanja.

Kljucne reci
Racija, post-secanje, etnizacija, disonantno seéanje, konflikt, reprezentacija

»[...] post-se¢anje traga za vezom. Ono stvara tamo gde ne moze da
povrati. Ono zamislja/izmislja tamo gde ne moze da se seti”
(Hirsch 1996: 664)

n.m.dakovic@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.
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NOVOSADSKA RACIJA:

DISONANTNOST POST-SECANJA

Velika Novosadska racija je, zasigurno, jedan od najkontroverznijih i najtrau-
matic¢nijih dogadaja kako madarske okupacije Backe tako i Holokausta, iako
su Zrtve ve¢inom pripadnici drugih nacionalnih entiteta. Tokom tri ledena
januarska dana, 20-23. januara 1942. godine, madarska vojska, policija (Zan-
darmi)’ i lokalne okupacione snage pogubili su prema razlic¢itim izvorima iz-
medu 1.000 i 1.500 zitelja Novog Sada. ,,Backa je ostala bez blizu ¢etiri hiljade
svojih zitelja, najvise Srba (2.578) i Jevreja (1.068)” (Purdev 2017: 143); ,,U
Raciji je, prema zvani¢noj istoriografiji, ubijeno preko 3.800 ljudi u celoj Bac-
koj,* od ¢ega je u samom Novom Sadu u tih nekoliko dana streljano i pod led
baceno njih oko 1.200” (portal N1 2017)° ,vise od 1.300 ljudi, prvenstveno
Srba, Jevreja i Roma” (portal Blic Online 2017)¢; ,vise od 2.000 Novosadana”
(portal Blic Online 2012)". Svi se pak slazu da je re¢ o zrtvama razlicitih etni-
citeta, $to dovodi u pitanje ekskluzivno sagledavanje dogadaja kao zbivanja
Holokausta. Takode, neupitan je brutalni nacin pogubljenja - Zrtve su odve-
dene na obalu Dunava, popularni novosadski Strand, gde su streljane ili Zive
bacane u zaledenu reku dok su vojnici nastavljali da pucaju na njih.?

Pitanja na koje pokusava da odgovori rad ticu se post-secanja, prenosenja
i de/rekonstrukcije privatne, javne, transgeneracijske traume u oblikovanju
savremenih nacionalnih (ali i politickih) identiteta, njihovih odnosa modi,
te o modalitetima pretapanja privatnih i javnih, pojedinac¢nih i grupnih se-
¢anja u oficijelne narative proslosti na razmedi secanja i istorije. Ideja ovog
rada je da rekonstruiSe Novosadsku raciju kao post-secanje konstituisano
kroz razlicite narative proslosti i se¢anja; tekstove ¢injenica i fikcije; literarne

3 ,Madarski policajci i Zandari se nisu razlikovali samo po uniformama - policajci su nosili plave
uniforme, zandari Zute kao vojska, ali na glavama su imali crne $esire sa petlovim perjem. Po-
licajci su uglavnom bili uctivi, a Zandari ubice” ,[...] ubice u uniformi, pre svega zandari, ali i
pripadnici redovne vojske i re¢ne ratne mornarice, nisu bili mestani. Tada nisam znao nijedno
ime ubica” (Ivanji 2011).

4 ,Zvani¢ni madarski izve$taji pominju 3309, srpski spiskovi 3808 Zrtava.” (Ivanji 2011). Na spo-
men ploci u Holocaust Memorial Center-u u Budimpesti naveden je broj od 3.400 ubijenih.

5  Sovilj, Miodrag. 2017. ,,PreZiveli Novosadske racije: Likvidirali su 56 mojih”, portal N1, objav-
ljeno 23.01.2017.http://rs.nlinfo.com/a223120/Vesti/Vesti/Obelezavanje-godisnjice-Novosad-
ske-racije.html, pristupljeno 25. aprila 2017.

6  Blic Online. 2017. ,,Antifasisti obelezili 75. godi$njicu Novosadske racije”, objavljeno 22. 01.
2017. http://www.blic.rs/vesti/vojvodina/antifasisti-obelezili-75-godisnjicu-novosadske-raci-
je/skfswjq, pristupljeno 12. aprila 2017.

7 Lili¢, Ana. 2012. ,Zurof i patrijarh dolaze na pomen’, portal Blic Online, objavljeno 22.01.2012.
http://www.blic.rs/vesti/vojvodina/zurof-i-patrijarh-dolaze-na-pomen/qkwxvsn, pristupljeno
10. aprila 2017.

8  Scenario zlo¢ina slican je masakru Jevreja u Budimpesti zimskih meseci 1944. i 1945. godi-
ne - posle zvani¢nog pada Hortijevog rezima i Nemacke okupacije Madarske - i zverstvima
Njilasa/Strelastih krstova tokom eliminacije geta. Danas je na tom mestu spomenik Cipele na
Dunavu (2005) - Sezdeset pari cipela izlivenih u metalu i pri¢vr$éenih za kamenu obalu.



i vizuelne zabeleske i reprezentacije; odnosno zvani¢ne komemoracije, ¢iji
su autori ucesnici, savremenici ili postgeneracije zrtava, prezivelih i pocini-
laca velikog ubistva Novosadana. Teorija post-se¢anja Marijen Hir§ (Mari-
anne Hirsch) poziva na potragu za zajednickim odlikama, strukturom, re-
petitivnim motivima narativa, te za obrascima dinami¢nog prenosa medu
(post)generacijama, etnicitetima, socijalnim identitetima, zZrtvama i pocini-
ocima. Ishodi$na suceljena secanja - koja odreduju savremena disonantna
poimanja, mapiraju promene post-se¢anja i tumacenja — objasnjiva su pak
u skladu sa aktuelnom teorijom Maksa Bergholca (Max Bergholz 2016). Po-
vratna sprega (re)interpretacije proslosti i raznovrsnih odjeka u sadasnjosti
posledica je delovanja ,,nasilja kao generativne sile”, koja u vremenima koja
dolaze oblikuje ,,identitete, nacionalizam i secanje” (Bergholz 2016). Drugim
re¢ima, patolosko nasilje proslosti — koje nije posledica nacionalizma ve¢ su-
protno — osnazuje nacionalizme i sukobe u post dobu, ukljuc¢ujuci, konacno,
i nasilje nad se¢anjem. Jacanje identitetskih podela duz etni¢kih granica vodi
disonantnom secanju, a podrzano je vezom post-se¢anja, identiteta, te eti-
ke secanja, na kojoj insistira Hir§ova. Stvoreno post-se¢anje nosi opasnost
ovladavanja procesom formiranja identiteta post-generacija, kada se etnic-
nost izjednacava sa eti¢no$c¢u se¢anja. No Racija otkriva i opciju transforma-
cije suprotno Bergholcovoj teoriji, u smislu da ozivljavanje se¢anja na nasilje
vodi brisanju etniciteta, te ,,prevodenju” dogadaja iz Holokausta ili etnickog
masakra u opstija deetnicizovana odredenja uslovljena aktuelnim drustve-
nim kontekstom i borbom za vlast nad (funkcionalno odredenim) istinom
i secanjem. Osnovni identitet za koji se bore tvorci narativa nije nacionalni
ni etnicki, ve¢ identitet Zrtve i, povezano, identitet pocinilaca. U najsirem
teorijskom klju¢u, Novosadska racija je paradigma novog tumacenja nasilja
proslosti, specifi¢cnosti Holokausta, disonantnog sec¢anja, problemati¢ne pros-
losti koja kroz tokove i (pri)povesti post-secanja oblikuje sadasnjost, borbu za
proslost koja se uspostavlja razli¢itim narativima (umetnickim i medijskim) i
ritualima (ceremonije komemoracije), te pravo i modalitete iskaza trauma.

Polaze¢i od definicije post-secanja, koje afektivnim sklopom i ja¢inom podr-
zava strukturu i funkciju (Hirsch 1992), dok se od istog obi¢nog secanja ra-
zlikuje usled generacijske distance, a od istorije usled licne veze sa zbivanjem
(Hirsch 2008), analiza se razvija u dva pravca: poredenja istorijskih ¢injenica
i narativa fikcije (sli¢nosti, razlike, odstupanja, precutkivanje), odnosno uka-
zivanjem na razli¢ito medijske docarane dodate vrednosti se¢anja — afektiv-
nosti, ¢ulnosti, emotivnosti traume. U tre¢em delu rada, od individualnih i
privatnih secanja iskazanih u razli¢itim medijskim fikcijama prelazimo na
grupna (Halbwachs 1992) i javna, drustvena secanja oblikovana u zvanic-
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nim narativima komemoracije kao momentu preobrazaja se¢anja pojedinaca
u zvanic¢na secanja zajednice koja Zeli i mora da pamti i Zrtve i pocinioce.
Obelezavanje godisnjica (pre svega u periodu 2011-2017) predstavlja ritual
secanja, ali i izvodenja narativa se¢anja grupe na vlasti (politickih, verskih,
drustvenih agenasa). Skiciranje tranformisanja slike Racije razvija se kako
povezivanjem apriori postavljenih istorijskih i politickih argumenata, tako i
pretezno analizom aposteriori nastalih narativa, otkrivajuci promene struktu-
re, motiva i znacenjskih i interpretativnih kljuceva post-secanja.

Multikulturalnost umetnickih i medijskih se¢anja podvlaci interetni¢nost na-
silja i njegovog delovanja kao okidaca traumati¢nog i potisnutog se¢anja za-
jednice, koje, potom, ubrzava de/etnizaciju, potiskuje/ojacava nacionalizam
zajednice i svedoci o internoj borbi za ovladanje se¢anjem i prepoznavanjem,
imenovanjem zrtvi. Korpus studija slucaja individualnih i privatnih post-se-
¢anja obuhvata hronoloski razmatrane romane Danila Ki$a (Psalam 44/1962
i Pescanik/1972); Aleksandra Tisme (Knjiga o Blamu, 1972), Rodoljuba Ma-
lencica (Crvena grudva, 1989), Dorda Lebovica (Semper idem, 2008) i Ivana
Ivanjija (Moj lepi Zivot u paklu, 2016); zapise Efraima Zurofa (Ephraim Zuro-
ft, Lovac na naciste, 2009); filmove Mike Antica (Spomenik, 1967) i Salboca
Tolnaja (Pes¢anik, 2007). U domenu kolektivnog i javnog se¢anja, znacajni
su spomenik Novosadskoj raciji, rad vajara Jovana Soldatovica (1971), kao i
ceremonije obelezavanja godi$njice Racije ,,ispracene” kroz novinske napise.

Post-secanje i identitet postgeneracija

Pojam post-secanje, za koji sam uvek u nedoumici da li je pravilnije i bolje pi-
sati ga sa crticom ili bez, znacenjski je redukovan ali precizniji prevod origi-
nala postmemory’ teoreti¢arke se¢anja Marijen Hirs. Originalni termin ozna-
¢ava nasledena, prenesena i prisvojena secanja takve afektivne jacine koja ¢ini
da se ista neometano i neprimetno stapaju sa nasim licnim se¢anjima; da dve
grupe narativa postaju neraskidivo isprepletane kao da su nove/post gene-
racije prezivele zbivanja koja su se odigrala pre njihovog rodenja. Emotivno
»izmestene” zivotne price predaka postaju deo nasih zivota. Njihova emoci-
onalna ,utapajuca” snaga potvrduje da veza sa prosloscu nije uspostavljena
samo pronadenim tragovima, rekonstituisanim zbivanjima i artefaktima, ve¢
i imaginativnim, afektivhim ulaganjem, projekcijom i kreacijom narativa i
slika rekonstruktivne fikcije utemeljene na faktima proslosti. U prvom tre-

9  Gde se gubi znacenjska nijansa da li je post-secanje ili post-pamcenje, no koristic¢u seanje zbog
ve¢ objasnjenih razloga (videti Dakovi¢ 2014).



nutku (delima objavljenim u periodu od 1992. do 1997. godine), promislja-
nje je potaknuto kako kontroverznim Spigelmanovim (Spiegelman) stripom
Maus (Maus, 1986) tako i stalnim prezivljavanjima tajni porodi¢nih fotogra-
fija markiranih Bartovim (Barthes) neuhvatljivim punktumom ili utvarnim
otiscima proslosti u fotografskoj emulziji.

Kasnije, 2010. godine, zajedno sa suprugom, Leom Spicerom (Leo Spitzer),
Marijen Hir$ potpisuje kapitalno, prustovski intonirano delo potrage za ko-
renima i originalnim prizorima besavno ugradenim u post-se¢anje — Utvare
doma: Zivot posle Cernovica u secanju Jevreja (Ghosts of Home: The Afterlife
of Czernowitz in Jewish Memory, 2010)." Knjiga opisuje potragu teoreticarke
knjizevnosti i istoricara za porodi¢cnom proslos¢u i uspomenama kroz field
memory trip u vremenu i prostoru izgubljenog, iseljenog grada u stalnom
preimenovanju — u Bukovini, koja prelazi iz ,ruke u ruku” Austougarske,
Rumunije, Sovjetskog Saveza, Ukrajine. Post-se¢anje — kada prefiks posle
oznacava da je re¢ o zbivanju (u realnosti), posle nekog dogadaja, ali i da je
secanje generacija posle onih koje su dogadaj dozivele, sto ga ¢ini platonovski
dvostruko udaljenim od originala; vrstom se¢anja na se¢anje — uvek je rekon-
strukcija, aproprijacija i tvorba pripovesti metaforicki oznacenih kao prenos
secanja po vertikali i horizontali. Transmisija (i)storija prema vertikali odvi-
ja se medu pokolenjima; kao intergeneracijska narativizacija i mediatizacija
proslosti u dijahronijskom sagledavanju. Transmisija ,,po horizontali” ili sin-
hronijska, posebno dragocena u ovom istrazivanju, podrazumeva razmenu
secanja izmedu pripadnika razli¢itih nacionalnih grupacija'! ili jos sustastve-
nije kroz suceljavanje secanja istih generacija zrtvi i pocinilaca ili njihovih
potomaka. Oba procesa rezultiraju promenama secanja, prepoznatljivim i
kao ,nasilje” nad sec¢anjem, koje tece kroz generacije i grupacije, prozivlja-
vanjem kroz razli¢ita vremena i prostore i u njima. ,,Estetika secanja” je tako
»estetika vremenskog i prostornog egzila’, proslosti koju istovremeno ,treba
ozaliti i obnoviti” (Hirsch 1996: 664).

Izazovi post-secanja jacaju sa stepenom problemati¢nosti proslosti tj. logicno
najjaci su kada je re¢ o traumati¢noj proslosti, pa HirSova teoretizaciju pojma
pocinje od primera Holokausta, a okoncava knjigom Generacija postsecanja:
pisanje i vizuelna kultura posle Holokausta (The Generation of Postmemory:

10 U knjizi Family Frames: Photography, Narrative, and Postmemory (1997) autorka naglagava po-
vlag¢eno mesto vizuelnog u post-se¢anju, dok njena provenijencija komparatiste ukazuje na
korene rada u proucavanju knjizevnosti bas kao i kod Dori Lauba (Dori Laub) i So$ane Felman
(Soshana Felman).

11 U tom smislu prefiks post moze se dopuniti prefiksom trans - transkulturno, transsocijalno
secanje
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Writing and Visual Culture After the Holocaust, 2012), ispituju¢i odnos postge-
neracija spram ove jedinstvene civilizacijske traume. Trauma je prema izvor-
nom Frojdovom (Freud) znacenju prekid, ruptura, jaz, otvorena rana (istorije,
kulture, secanja...), ¢ije se ivice moraju spojiti, mesto gde se mora uspostaviti
kontinuitet, praznina koja se mora ispuniti kona¢no pronadenim i izvedenim
iskazom. Neizrecivost Holokausta je nuzno prekinuta uspostavljanjem post-
secanja, koje pretpostavlja pronalazenje eticki dozvoljene izrecivosti traume.
Istovremeno, usled neprekinutog toka post-secanja rana je izlozena stalnom
nasilnom obnavljanju i diskontinuitetu, pa uprkos, kako se ¢ini, zavrsenoj asi-
milaciji, uvek ostaje traumati¢ni rezidium, koji se opire potpunom poimanju,
izrecivosti i izleCenju/prevazilazenju. To je ¢voriste koje, zauzvrat, obezbeduje
dalje trajanje i nadgradnju post-se¢anja; mesto na koje se moraju vratiti i pri-
zor sa kojim se moraju suociti sve postgeneracije. S toga u tacki nestabilnosti,
prekida i prozimanja post-secanje je ,,posebni momenat pogleda pre unazad
nego unapred u trenutku smene vekova koji definise sadasnjost u odnosu na
problemati¢nu proslost, vise nego sto inicira nastanak novih paradigmi. Kao
i one, odrazava nelagodno oscilovanje izmedu kontinuiteta i prekida. A ipak,
post-secanje nije pokret, metod ili ideja; vidim ga, najpre, kao strukturu inter i
transgeneracijskog prenosa traumatskog znanja i iskustva” (Hirsch 2008: 106).

Iz ukrstenih teorijskih optika, Racija je primer inter i trans generacijskog, et-
nickog i politickog prenosenja, te (mediatizovane) tvorbe i konflikta disonan-
tnih se¢anja (na traumati¢no zbivanje). Imanentna vremenska odlozenost,
koja obezbeduje upis kriticke distance spram proslosti, omogucava poredenje
razlika se¢anja u socijalizmu i postsocijalizmu, koji se zgodno poklapa sa mo-
mentom transformacije se¢anja. Nadasve, uplitanje u zivotne (i)storije drugih
podstice potrebu definisanja posebnog etickog aspekta uobli¢enog pitanjima.
,»Sta dugujemo Zrtvama? Kako mozemo na najbolji na¢in da prenesemo nji-
hove price neaproprirajuci ih, bez nepotrebnog skretanja paznje na sebe i
izbegavajuci da one, zauzvrat, izmeste i zamene nase price? Kako smo mi
umesani u zloc¢ine?” (Hirsch 2008: 104). U spoju sa Bergholcovom relativi-
zacijom uzro¢no-posledi¢nog sleda nasilja, nacionalizma, konflikta i secanja,
promisljanja post-secanja kao analiticko srediste otkrivaju pitanja ideniteta
zrtvi, pripadnosti i ,upravljanja” se¢anjima u vremenima koja slede, te o pra-
vu zrtve na iskaz i svedoc¢enje o traumi. Konsekventno povezano i skriveno,
ali i podjednako tesko je pitanje o pravu pocinilaca na traumu, o njihovom
dozivljaju proslosti, te o tome kome odlazi naslede po¢inilaca zlo¢ina?'* Kako
se menjaju mesta i prepoznavanje pocinilaca i Zrtvi?

12 Metaforu polisemi¢nog sagledavanja istog dogadaja sasvim prigodno preuzimamo iz KiSovog
Pescanika (1972) kao figuru Rubinove vaze, suéeljenih profila, obrisa bokaste vaze, cilindra



Reci secanja

Mapiranje post-sec¢anja pocinje poredenjem sa zvani¢nom istorijskom verzi-
jom ili vremenskom linijom zbivanja do koje - kao i do uglavnom usaglase-
nog spektra tumacenja ¢injenica — dolazimo i§¢itavanjem razlicitih istorijskih
izvora. Kao hipotekst svih potonjih odabrali smo deo memorijalne grade" u
poglavlju ,,Nacista u stanu preko puta sinagoge” (2009) u kome Zurof opisuje
potragu za jednim od ozloglagenih komandanata Racije, Sandorom Kepirom
(Sandor Képiro):

»Artur Rozenstajn (Artur Rozensetin) imao je svega $est godina, ali ni-
$ta nije zaboravio. Mozda i Zivi samo da bi uz ogroman napor svedocio,
odbijajuci da ga snime televizijske kamere, o tim jezivim danima pro-
vedenim u paklu. I danas se, u svim skolskim udzbenicima u Srbiji i
Madarskoj, taj dogadaj naziva prosto - "Racija

U Novom Sadu smo, 21. januara 1942. godine. Re¢ je o gradu koji je
danas u Srbiji, a koji se na madarskom naziva Ujvidek. Temperatura se
spustila na 30°C ispod nule. Madarski vojnici i zandari, koji su okupirali
ovu oblast, pocinju sa operacijom eliminisanja Jevreja, Srba i Cigana s
¢itavog tog podrucja. Ubijanje Ce trajati tri dana. Muskarci i Zene, starci
i deca izvedeni su iz svojih kuca i okupljeni na obali Dunava. Reka je za-
mrznuta. Vojnici su probili led pus¢anim cevima. Posto su ih postrojili
u vrstu, ubijaju ih metkom u potiljak. Tela Zrtava padaju u rupe i nestaju
u reci.

Operacija se odvija kao odmazda za partizanski pokret otpora. Pocela
je 21. januara u 8 sati. Novi Sad je bio podeljen na osam rejona. Prvog
dana je 6000-7000 osumnjicenih odvedeno na saslusanje u Sokolski
dom, glavnu kulturnu ustanovu grada. Nekoliko desetina osoba ubijeno
je i baceno u Dunav. Drugog dana temperatura je i dalje jako niska, ali
je pokolj znatno silovitiji: broj Zrtava je udvostrucen, narocito u jevrej-
skim cCetvrtima okolnih mesta. Tre¢eg dana ubijeno je 879 osoba samo
u Novom Sadu. [...] ’Kada je madarska Zandarmerija do$la po nas, rekli
su da uzmemo samo najnuznije. U malim grupama odvodili su nas na
obale Dunava’ [...] ’Cekali smo da na nas dode red da budemo streljani’
Ostalo im je svega Cetvrt sata Zivota. Iznenada slece neki avion. Iz njega
izlaze oficiri [...] Izdata je naredba da se prekine sa pokoljem. Operacija
"Racija’ je zavr$ena, Rozenstajnovi su se spasli, ali vrativsi se kuci otkri-
vaju ubijena tela deda Artura i njegove supruge. Tokom ova tri strasna

petrolejke ili pes¢anog sata. (Ki§ 2011: 10; Tompson 2014: 248).
13 Koja prevazilazi opre¢nost i iskljucivost pojmova istorija i secanje kako ih postavlja Nora.
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dana ubijeno je 3 309 Jevreja i Srba u toj oblasti: od toga 141 dete. Samo
u Novom Sadu, od 1044 Zrtve, dve trecine bili su Jevreji” (Zurof 2009:
195-196)

Ubistvo vise hiljada ljudi, januara 1942. godine, na Sirem podruéju Sajkaske
oblasti, Beceja, Srbobrana, Temerina i Novog Sada ima viSestruko znacenje.
Prema tvrdnji Valtera Manoseka (Walter Manoschek), Novosadska racija je
otklon od ustaljenog pravila da su u okupiranoj Vojvodini Jevreji postede-
ni ,masovnog ubijanja” (Manoschek 2014: 108), pa je podjednako vredna
tvrdnja da je re¢ o poslednjem delu brutalne serije odmazdi koje su izvele
madarske snage kao odgovor na pocinjenu ili o¢ekivanu pobunu Vojvodana
(Manoschek 2000; Byford 2013)", a koji je bio uperen i spram jevrejske za-
jednice. Pored ¢ina politike surove odmazde za partizanski i narodni otpor,
Racija jeste deo dugoro¢ne politike madarizacije tj. unistavanja drugih etni-
citeta ili promene broj¢anih odnosa zarad stvaranja etnicki uravnotezenije (a
verovatno i ¢istije) Vojvodine (Golubovi¢ 1992; Pejin 2007; Durdev 2017).
»U odnosu na srpsko stanovnistvo, analizom strukture Zrtava, primetna je
zelja mesnih vlasti da i likvidacijom videnijih porodica Srba obezglave ovu
nacionalnu grupu i u potpunosti obezbede madarsku dominaciju” (Purdev
2017: 143).

Logi¢no, u narativima druge strane dogadaj je is¢itan® u sklopu uvek pri-
sutne borbe za nacionalni suverenitet pokorenih naroda pod dugotrajnom i
neprikosnovenom vlas¢u Budimpeste (sve do 1918). O jedinstvenoj ali slo-
zenoj odgovornosti Madarske — ponekad eufemisticki pokrivene terminom
fasisticki okupatori — govori i ¢injenica da je naredenje o obustavljanju ubi-
janja stiglo direktno iz Budimpeste, zapanjene pocinjenim zloc¢inima (koje

14 Odluka Dule Zamborija o nizu preventivnih mera (usled opasnosti osvete i ustanka nema-
darskog zivlja) i akcijama odmazde i kaznjavanja backih partizana (deo price figuriraiu TV
seriji i filmu Sala$ u Malom ritu (Branko Bauer, 1975) i filmu Zimovanje u Jakobsfeldu (1975,
Branko Bauer) nastalim prema romanu Arsena Dikli¢a) bila je krajnje neproporcionalna i su-
rova; donesena kao alibi za $ire akcije obra¢una sa nemadarskim i nenemackim zivljem. Ve¢ u
septembru 1941. godine zapocet je niz akcija pogubljenja i odvodenja u logore, $to kulminira
Racijom.

15 U tom smislu narativi madarske strane ukazuju na slozeniju politicku pozadinu. Novosadska
racija koincidirala je sa Ribentropovom posetom Budimpesti, pa je bila dokaz madarske lo-
jalnosti i privrzenosti Nemackoj politici na okupiranom Balkanu. Istovremeno, trebalo je da
»uveri nemacki Rajh da Madarska, zbog velikog vojnog angazovanja na prostorima Backe, ne
moze u potpunosti da zadovolji i zahteve Nemacke za njenim ve¢im angazovanjem na Istoc-
nom frontu” (Purdev 2017: 139).



je naredila, ali ne u tom intenzitetu i na taj nacin) i koja je preduzela prve
korake kaznjavanja pocinilaca.'

Hronoloski prvi narativi se¢anja, koji hrabro spasavaju od zaborava i sramnog
¢utanja etnicki osetljiv dogadaj, culno i emotivno su bogati, sa sinergi¢nim
i narativno-strukturalno adekvatnim pripovedanjem traume. Re¢ je najpre
o KiSovom Psalmu 44, gde je jezivi opis interpoliran kao no¢na mora - u
kosmaru konclagera — bez insistiranja na faktografiji, ali upecatljivo nadogra-
den i prikazan spletom asocijativnih ¢ulnih nadrazaja — boja, miris, taktilnih
oseta (italik u citatima je autorov i izdvaja reci i strukture koje potvrduju
analiticku tezu):

»I0 §to ju je vratilo unazad jedva da je bio neki miris, vide ose¢anje ras-
padanja, neko fluidno treperenje, mozda samo saznanje da je u sobi les.
Seti se onda onog starca, davno na Dunavu [...]

[...] a ona tek tada shvati zasto se Sirio oko starca kiselkasti zadah Zivo-
tinje i izmeta i onda ponovo zacu glas vojnika [...]

I pamtice to: kako je neko drugi u njoj gledao sve to (polako je tonula u
neki letargi¢ni san i viSe jedva da je oseéala hladnoc¢u): samo na nekoliko
metara pred njom izroni iz stroja jedna mlada Zena i skoro odmah zatim
tamna pena devojcine kose, onda kako se Zena naginje nad devojc¢icom i
skida vuneni dzemper preko vitica §to ostaju zacas zaljuljane i razigrane,
zatim kako beli dzemper leti u kratkom luku na gomilu preko starcevih
crnih pantalona i prsluka i onda svetloplava haljina od puplina, zatim
lagano padanje carapa i klizanje sitnih cipela sa gomile, pa onda po-
drhtavanje zene dok uzima devojc¢icu u narucje kao da zaklanja svoju
golotinju. Najzad Zena podize iz snega jednim usporenim oklevaju¢im
pokretom svoju crvenomodru nogu, no pre nego $to zakoraci okrenu se
celim telom kao na pokretnoj pozornici i jo$ uvek drzeci dete ¢vrsto pri-
pijeno uza se i zaklanjajuci ga rukama, ona re¢e muklim glasom no bez
podrhtavanja: "Molim lepo kada... sti¢i na red? Moja mala... prehladiti,
onda vojnici izmenjase dva-tri pogleda a ona vide kako se obesni golo-
bradi vojnik nisko pokloni skoro dodirnuvsi celom sneg i Zenine modre
noge i ¢u njegov piskavi glas:

16

»Vest 0 masakru u Novom Sadu se brzo prosirila u Madarskoj. Narodni poslanik Endre Baj¢i-
Zilinski napisao je pismo $efu drzave, Miklosu Hortiju, da je takvim pogromom ukaljana &ast
madarske nacije. I zaista, usred rata u fadistickoj Madarskoj povedena je vojna istraga. [...] De-
cembra meseca 1943. izrecena je presuda, dvanaestorica oficira, osudeni su na zatvorske kazne.
Tako i kapetan Sandor Kepiro na deset godina robije” (Ivanji 2011).
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’Sti¢i na veme, moli¢u lepo. Bude za malo ¢ivuce, tea, mnogo tea. Ceo
Dunav, molim lepo’; onda viseglasna eksplozija suzdrzavanog vojnickog
smeha i onda wujedi tih od smeha razjapljenih usta na zeninom licu sa
koga se ljusti sloj po sloj crvenomodre i bledozelene boje, pa onda opet
zenin lagani zaokret i korak po snegu kao na pokretnoj pozornici [...]

Unutra na dva-tri metara od kabina, u ledu je bila probijena rupa, a
preko rupe prebacena daska (a to je bila stara trambulina za skokove); s
vremena na vreme jedan bi civil (to je bio ¢uvar plaze), kada bi se rupa
zapusila, gurao leseve pod led velikom cakljom; videla je ¢ak i ono §to je
sada prvi put ¢ula od gospodina Rozenberga: ¢ak i to je dozivela - moz-
da zato $to je poznavala Kenjerija.” (Ki$ 2014: 83-85).

Za tragove secanja u Psalmu 44 pisac koristi metaforu snega i beline. Na sne-
gu ostaju i vide se tragovi koje sledimo, tumacimo, ali i koje sami pravimo.
Hladnoca snega i leda zamrzava emocije ¢uvaju¢i ih za buduénost, te trauma-
ti¢no zaustavlja i prekida njihov tok... Svevidece i hiperosetljivo stanje straha,
budnosti i i§¢ekivanja smrti omogucava transformaciju tacke posmatranja i
dozivljaja u dramu ,,najcistije vrste: um, dok se seca, ureduje ono $to su oci
nekad videle” (Tompson 2014: 250). Mlada zena kao obuhvatni fokalizator
oseca kao da je na pokretnoj pozornici koja otelotvoruje ne samo promen-
ljivu tacku posmatranja pocinilaca, ve¢ i licni kovitlac se¢anja koja naviru u
tami baraka Ausvica.

U romanu Pescanik reference o Raciji su disperzivne i kratke, ali je samom
dogadaju data najveca vaznost jer u sazetku romana koji E. S." Zeli da napise
- koji je i sazetak okvirnog romana tj. samog KiSovog Pescanika - stravi¢no
iskustvo Racije ispostavlja se kao prelomni dogadaj koji sve potonje odreduje
kao sukob i borbu sa smrc¢u ,,¢iji dolazak on skoro sluti”. Komplementarna
materijalna metafora secanja data je ve¢ u naslovu, koji oznacava ,vrstu ka-
mena od peska; mesto odakle se kopa pesak; pesc¢ani sat” (Tompson 2014:
257). Kamen se kruni kao i vreme; istrazujemo kamenolom uspomena do-
bijajuci delice (slicno Ivanjijevom mozaiku, o kome ¢emo govoriti kasnije) i
kameni prah; pescani sat presipanjem simulira nezaustavljiv protok vremena.

17 Iza ovog lika, kao i bezimenog pripovedac¢a Pescanika, nalazi se iskustvo KiSovogo oca, ne-
sudene ili cudom spasene Zrtve Racije: ,,I sam sam jedno vreme bio ubeden u to da se KiSov
otac nekako spasao iz Ausvica. Inale, pre deportacije u taj nacisticki logor, otac Danila Kisa
preziveo je takozvane hladne dane [...] i to tako $to mu je, kada je dosao na red da bude bacen
u zaledenu reku, re¢eno - nema vie mesta, Dunav je prepun. KiSov otac je ubrzo odveden u
Augsvic, iz koga se nikada nije vratio.” (David u Nikéevi¢ 2014). Pominjanje Ausvica, naravno,
jasnije povezuje i Psalam 44.



Kada okrenemo sat, curenje peska je materijalizacija upisa proslosti u sadas-
njost; tvorbe post-secanja jer se proslost preliva u potonja vremena, jer mi
prozivljavamo proslost predaka.'®

Knjiga o Blamu, Aleksandra TiSme, objavljena, kao i Pes¢anik, 1972. godine,
po mnogo ¢emu je centralna pripovest konstituisanja i priznavanja se¢anja na
masakr. Miroslav Blam, jedini preziveli ¢lan jevrejske porodice - koja se posle
decenija lutanja naselila u Novom Sadu - ostaje u turobnim i moralno sivim
vremenima koja slede zarobljenik se¢anja (licnog, porodi¢nog, nacionalnog),
neoprastanja i nerazumevanja. On je oli¢enje vecite Zrtve - iako se spasao
- paradoksalno progonjene grizom savesti jer je preziveo. Njegova ispovest
- nehronolosko, fragmentarno i asocijativno sec¢anje, pruza strukturalno tek-
stuelni korelat toka vracanja (ne)izrecive traume zrtvi'® ¢ija je sustina iskaziva
naslovom Kertesovog romana Besudbinstvo (Sorstalansdg, Imre Kertez 1975)
- koji je Aleksandar TiSma, inace, izvrsno preveo. Prezivela zrtva osudena je
na stanje licnog besudbinstva od trenutka kada trauma zameni i obri$e una-
pred datu sudbinu. Posedovanje Holokaustom novoodredenog zivota, opet,
jeste besudbinstvo. Opis smrti tokom ledenih dana je stilski istovetno hladan,
distanciran, arentovski banalan, bez saosecanja sa Zrtvama koje je pak TiSma
imao hrabrosti da prepozna i opise. Citaoci su suoceni sa uzasom bez emo-
tivnih pomagala, bez empatije i nametanja identifikacije sa zrtvama, ali i sa
pocinicima jer je granica izmedu dve strane porozna i promenljiva. ,, Ta¢nije
receno: problem (je) kako ¢ovek otkriva u sebi ubicu, i kako otkriva u sebi
zrtvu” (1972), neraskidivo povezane ¢inom zlocina. Iskaz gubitka i tuge do-
zvoljen je ne-ljudima, odnosno psima ¢iji su vlasnici odvedeni i zatvoreni u
novosadsku sinagogu, ¢ime se pomera jo$ jedna granica humanizacije zivoti-
nja i animalizacije ljudi.

»lako se secanje na Raciju provlaci kroz ceo narativ, sam dogadaj opisan
je u sredi$njem, klimakti¢cnom delu romana, sacinjen od raznovrsnih
epizoda iz Zivota Zrtvi, pocinilaca ili prezivelih. Fatalno besudbinstvo
koje nosi Racija otelotvoreno je u briljantnoj sceni anonimnih ,,$tablija’,
koji planiraju¢i akciju na mapi odreduju Zivot i smrt neimenovanih i
samo delimice nasumicnih zrtvi i pocinilaca. Insistiranjem na apsurdu i
apstrakciji dogadanja, Racija je — uprkos postovanju prostorno-vremen-

18 U lancu pripovedaca i ,ugnezdenih” pripovesti, prepli¢u se i gube identiteti u¢esnika, nasled-
nika, postgeneracija i Zanrovsko osetilne odrednice. ,Na ovom mestu jedva vise da i znamo ko
je sin, a ko je otac. Lazno naivne pri¢e Ranih jada ulile su se u minijaturni prustovski tok Baste,
pepela, a sve se naposletku pretvara u smrznutu muziku’ Pes¢anika”. (Tompson 2014: 258).

19  Za posttraumatski narativ videti Hirsch (2004).
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ske faktografije cele price —dekontekstualizovana do pozicije apsolutnog
zla - ,ogledala zla” za sva vremena.

Posao dvaju stratega bio je, dakle, gotovo apstraktan: s jedne strane, na
spiskovima, apstrakcija nepoznatih imena sa dodatim ¢inovima, s druge
— apstrakcija jedne izdeljene mape. Medutim, iza obeju apstrakcija ve¢
i tada stajali su ljudi, jedni sa svojim oblikovanim osobinama, drugi sa
neotklonjivim opterecenjima, pa su upravo potezi olovkom dvaju $ta-
blija u vreme kad se grad razilazio na spavanje, odredili sudbinu svakog
[...] Jer mada je cilj racije bio jedinstven i dogovoren: da se desetkuje
slovensko i jevrejsko stanovnistvo, i mada je svakom vodi patrole pre-
porucena krajnja bezobzirnost, ipak je ostalo na pojedincima da posve-
doce, i u okvirima ovih datih apstrakcija, stepen svoje pripadnosti onim
koji bivaju desetkovani sa jedne, i onima koji desetkuju s druge strane.
Upravo, ne da posvedoce, nego da ostvare, jer je stepen pripadnosti svakog
od njih jednoj ili drugoj strani bio ve¢ uveliko odreden: njihovim rode-
njem, izgledom, govorom, osecajnim i misaonim sadrzajem, a potezi
olovkama dvaju visokih oficira samo su spojili hiljade njihovih osobina u
onaj preplet, onu medusobnu vezu koja ¢e slede¢ih dana za svakog po-
naosob znaciti zivot ili smrt, ubijanje ili prastanje.” (italik N.D.) (TiSma
1972: 185-186).

Poslednja recenica navedenog citata pocrtava pripadnost, identitet kao sud-
binu (ne)odredenu apstraktnom predodredenoscu slucaja i osobina ucesnika
igre. Boje racije su crna, siva, bela; osecaj hladnoce prati i obavija Blama; a
emocije su dezorijentisanost, lutanje, besciljnost i besudbinstvo jer je sud-
binu izbrisao slucaj. Nema mirisa, zelene i modre koze, ni pucanja leda ve¢
samo laveza pasa. Neprozirno sivilo besudbinstva oli¢ava odgovore o sustini
Tis$minog videnja Racije — o Zrtvama i njihovom imenovanju kao jevrejsko
i slovensko stanovnistvo; ubijeni, pocinioci i preziveli; i o poimanja masov-
nog ubistva kao pre svega dogadaja Holokausta koji su izvrsili Madari, a ne
Nemci.

U sasvim drugom registru — socrealistickog pripovedaca, hinjene kritike us-
hicenja socijalistickom i revolucionarnom prosloscu (i jos vide razocaranja
njihovim nali¢jem) tece opis Racije i povezanih zbivanja u zbirci kratkih pri-
¢a Rodoljuba Malenci¢a Crvena grudva (i drugi oZiljci okupacije).® Narav-
no da skromnu zbirku pripovedaka ne treba porediti sa delima iz kanona

20 Recenzent zbirke je $kolski drug mog tate, Rasa Popov, koji je govorio i na njegovoj sahrani i
hvala mu na tome... beskrajno.



nacionalne i jevrejske knjizevnosti, ali je u nasem istrazivackom kontekstu
znacajna jer govori o srpskim Zrtvama racije i mestu koje iste zauzimaju u
istoriji slozenih i antagonistickih odnosa sa Madarima kao vlastodrscima, ali
i sunarodnicima.

»A napolju se ¢uje pucnjava i lelek. Deiji pla¢. Cuje se i teski bat ¢izama
i vojnicke psovke.

Dvadeset i trei je januar 1942. Racija.

Nisam znao $ta znadi ta re¢, ali mi je zvucala nekako strasno.” (Malenci¢
1989: 31)

Scena se odigrava na Zitnom trgu, a temperatura je dvadeset pet stepeni ispod
nule. Decak svedok-oc¢evidac-narator vidi kako vojnik stavlja ocu porodice iz
susedstva bajonet u usta. ,Nesre¢nik pokusava da nesto kaze, ali ne uspeva,
jer umesto glasa iz usta tece krv, sliva se na svetloplavu pizamu i stvara crvenu
lokvu na snegu, pod njegovim nogama” (ibid, 31). Vojnici sa ,,nekim ¢udnim
SeSirima i peruskama” ulaze u kucu decaka-svedoka. Na naredbe i pitanja

Majka odgovara na ,tecnom madarskom’, §to spasava zivot celoj porodici.
Kasnije je otoplilo, sneg je poceo da se topi i mogli su da izlaze:

»Uzeo sam iz Supe sanke, vuc¢em ih sredinom ulice po raskvasenom sne-
gu, vozam brata, a on me gada grudvama. Odjednom - pljas! — ugazio
sam kroz sneg u baru. Oko mene se sve zacrvenelo. Krv!

»Praviéemo crvene grudve” radovao se moj mali brat. [...]

Znaci ipak je tacno ono $to se prica... da je tu, pred kasarnom i u kasarni
ubijeno mnogo ljudi. Da su tu ubijeni i nasi — uja Porde, uja Nika, Baki-
ca, tetka Mira...

Oteo sam bratu crvenu grudvu, a on je plakao. I ja sam plakao. Svako
zbog svog razloga... (ibid, 32)

U prici Posle racije (Malenci¢ 1989: 33-35), nastavak dogadaja potvrduje sve
kao pre svega obracun Madara sa Srbima, kao osvetu za period samostalnosti
i vlasti izmedu dva rata. I pored privida mira ,ve¢ danima zivimo u strahu
i neizvesnosti”. Majka opominje decu da zatrpaju tragove igre u snegu jer
hoce da zna da li neko ulazi u dvoriste ubijenih u Raciji, jer ima zlih ljudi.
Jedan od njih je mozda i Sandor-baci koji se ,,druzi sa madarskim vojnicima i
stalno prica kako nas je spasao za vreme Racije” (Malenci¢ 1989: 34). Madar,
podstanar u srpskoj kuci decaka-naratora, pokusava da se resi stanodavaca i
»podmece” na ikonu fotografiju na ¢ijoj poledini je zapisano ,Detalj sa cet-
nicke slave u..”. Majka, koja je svesna neocekivanog i neprili¢nog kretanja u
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kudi, slu¢ajno otkriva sli¢icu i sklanja je. Nekoliko trenutaka kasnije, madar-
ska patrola u ,,rutinskoj kontroli” lupa na vrata i ulazi u kucu.

»Ne bojte se, gospodo, bio je ljubazan covek sa crveno-belo-zelenom
trobojkom oko rukava i znackom u obliku strelastog krsta na reveru.
S njim je bio jos jedan, takode civil, a iza njih je stajao Sandor badi (...)
propis je — propis. On, na zalost vazi i za postene Srbe i srpske kuce kao
§to je vasa?” (ibid, 34).

Decak opaza razmenu pogleda vojnika i Sandor-bacija, zapitanost i razoca-
ranje kako to da na ikoni nema nicega. Posle odlaska nezvanih posetilaca ,ja
nisam izdrzao da ne zavirim u kaljevu pe¢. Tamo nije bilo nic¢eg osim jarko
crvene zeravice” (ibid, 35).

Malenciceva secanja, predvidljivo i monotono obojena su crveno kada poli-
simboli¢nost boje upucuje na prolivenu krv, jednu od boja madarske trobojke
(uz belu, koja je i boja snega, i zelenu), Zeravice i vatre koje toplotom otapaju
sneg, koji pokriva potisnutu proslost, bol i pe¢enje nametnutog zaborava i
boju ve¢nog oziljka revolucije izbrisanog da ne remeti bratstvo i jedinstvo
socijalizma glavnog grada pokrajine.

U potonjim knjigama - mahom secanjima, biografijama prezivelih — objav-
ljenim u novom milenijumu, Racija je pomenuta epizodno (Lebovi¢) ili kao
duza fakciona epizoda (Ivanji). U nezavrsenoj autobigrafiji Semper idem,
Dorde Lebovi¢ se se¢a uznemirujucih i uzasnih vesti koje su se $irile zalede-
nom ravnicom:

,’U Zablju je ve¢ pocelo’. Majka je upitala: *Sta je pocelo?” Cuo sam naseg
gosta kako objasnjava da je pocela racija, da procesljavaju svaku kucu,
da hapse Srbe i Jevreje.

[...] saznali smo da se racija prosirila na celu Sajkasku, na Curug, Durde-
vo i Titel. Bio je devetnaesti januar |...]

Sutradan, sve su telefonske i telegrafske veze sa Novim Sadom prekinu-
te, a vozovi su prestali da saobracaju prema jugu. Po varosi se ras¢ulo
da je vojska opkolila grad i da je u njemu zavedeno vanredno stanje. Tog
dana temperatura je dosegla trideseti podeljak ispod nule. Uvece, jedan
zeleznicar koji je uspeo da se izvuce iz opsednutog grada, doneo je vest
da se Srbi i Jevreji nemilosrdno tamane, a njihovi lesevi bacaju u Dunav,
pod led. Vest, koja je doslovce tako glasila, $irila se gradom, kao reka



koja se razlila. Medu Srbima i Jevrejima zavladao je strah, a na opu-
stelim ulicama zaledene varosi, on je bio vidljiv golim okom na licima

retkih prolaznika [...]

RATNI DNEVNIK (24. januara): Racija u Novom Sadu obustavljena,
navodno, po naredenju vrhovne vlasti u Budimpesti. Vojska je povucena.
Saznali iz pouzdanog izvora da je ubijeno i baceno u Dunav pod led,
blizu dve hiljade Srba i Jevreja” (Lebovi¢ 2008: 313-315)

U samom Novom Sadu vesti takode putuju sporo. Ivan Ivanji, u knjizi pre-
divnog i simptomati¢nog naslova Moj lepi Zivot u paklu, za se¢anje koristi
metaforu mozaika na zidu (Zivota). Plocice i kamenci¢i mozaika otpadaju
kako se se¢anje gubi i rasplinjava. Naknadno u vremenu koje sledi, mogu da
budu preoznaceno vracene u neki drugi mozaik (javnog, kolektivnog se¢anja
ili istorije) post-secanja ili postgeneracija.

»Na zidu je malo plocica o $kolovanju pod okupacijom, bode u o¢i samo
jedan datum, 21. januar 1942. godine.

[...] Vrane. Visok sneg. Veoma hladno. Sre¢om, ipak smo zapazili plakat:
»Racija”. Niko ne sme da se krece ulicama i javnim povrsinama, svako
mora da ostane u stanu u kome je prijavljen. Hura! Nema skole. [...]

Ne se¢am se kako se ponasao stric. Dali je on ve¢ znao da u neposrednoj
okolini ubijaju na stotine, na hiljade Srba, Jevreja, Roma, koje su isterali
iz njihovih kuca[...] Zabrana izlaska je ukinuta 24. januara, na moj tri-
naesti rodendan.” (Ivanji 2016: 44-45)

Slike secanja

Dugi niz godina se¢anje na Raciju opstajalo je u samo u porodicama prezi-
velih i Zrtava, dok je u zvani¢nim okvirima bilo gurnuto na margine istori-
je Drugog svetskog rata iz druge (i)storije Holokausta ili fasistickog terora.
Strand je bio tajno i neoznaceno lieux de crime i javno nespoznato lieux de
memoire. Spomenik Mike Antica iz 1967. godine prvi i verovatno najsmeliji
film zloglasnu Raciju otelotvoruje kao vizuelno prisutno odsustvo kroz pej-
zaZe post-secanja i pre nego $to je potonji termin nastao. Pripovedac je pri-
padnik postgeneracije, sin ¢iji je otac pogubljen u Raciji, mladenacki zanesen
komunista i antinacionalista koji je primoran da reevaluira i iS¢ita porodi¢no
- implicitno nacionalno i politicko - se¢anje u kontekstu sadasnjosti i trenut-
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ku odluke da se ozeni Madaricom. U tom smislu ¢isto post-secanje — kako su
oni posle ziveli sa secanjem na i sa potisnutim saznanjima o dogadaju —ute-
meljeno je na svedocenju majke (prisutne samo kao glas) ocevica dogadaja
koji sin promislja. Film prikazuje iskaze prezivelih i rodaka pogubljenih, dok
njihov glas poput magi¢nog arheologa diZe naslage snega i vremena sa obala
Dunava, iz kojih kao da izranjaju samrtni prizori 1942. godine. Pejzaz seca-
nja je snegom pokriven Strand, deo oko mosta, zaledeni Dunav, tragovi koje
savremenici ostavljaju trée¢i po snegu nalik onima koje su utisnule kolone
pobijenih. Linija tragova nalikuje srcu, mozda secanja ili Arijadninom klup-
ku ¢iji je pocetak u vencima koji su baceni u Dunav.

Poetska vizuelna naracija i muzika su u obogacuju¢em kontrastu sa iskrenim
mladenackim i boemskim re¢ima junaka filma i prostonarodnim oporim
monologom majke koji sublimira zauvek Zive i trajuce interetnicke, ali i ge-
neracijske, klasne i ideoloske napetosti:

»5ad ono sa majkom to Ce se valjda ve¢ nekako udesiti.

’Nije te sramota, kaZe ona, pored toliko postenih Srpkinja zapeo pa bas
Madaricu, hoce$ da mi se unuce zove Jozika, je li, da igra ¢ardas?’ I jos
mi kaze moja mati: A uvukao si nos pred partijom i ¢uti$ kao pile. Na
tome prokletom Dunavu, kaze, ’42 baceno pod led vise nego pet hiljada
ljudi, Zena i dece... postavili ste spomen ploce ¢ak i tamo gde su se odr-
zavali nekakvi sastanci okruznih komiteta, a ovde ve¢ dvadeset i pet go-
dina nema spomenika ni tvom ocu ni ostalima. Srecan ti 25. rodendan,

LR2]

sine Srdane, kaZe, ’i reci to tamo na svom sastanku ako imas tri ¢iste’

I reditelj-narator zakljucuje da je Srbin i da ,,ima tri Ciste” pa nas obavestava
da je odlucio da digne kredit, ali ne za stan, televizor i $poret vec¢ za Spo-
menik, a Zirant ¢e mu biti Partija. Film, beleska se¢anja/komemoracije, kada
su Novosadani samoinicijativno odlazili na obalu reke, palili svece i bacali
cvece, postaje metaforicki spomenik jer pravi nije podignut do Cetiri godine
kasnije.

Zivahni pokreti kamere i dinami¢na montaza svedogenja snimljenih u ra-
kordnim kadrovima (kadar-kontrakadar) naglasavaju komplementarnost, ali
i kontrasnost iskaza — prezivelih, postgeneracija, Jevreja i Srba, mladih i sta-
rih, muskaraca i zena - podrzanih pazljivo odabranom i jasno semantizova-
nom muzikom. Muziku ¢ini kompilacija klasi¢nih dela, Bramsove (Brahms)
Madarske igre br. 1 i Bahove (Bach u Gunoovoj/Gounod verziji) Ave Maria



- kompozitora koji pripadaju nacijama pocinilaca - i pravoslavne liturgije,
Mokranjceve Liturgije Sv. Jovana Zlatoustog (Svjati Boze), koja vecinski pri-
pada zrtvama.?' Oksimoron univerzalne i anacionalne muzike duhovnih sfe-
ra i nacionalnih podela i jazova ovozemaljskog bitisanja razresen je muzicki
artikulisanom katarzom identitetskih nedoumica ukorenjenih u proslosti: ,,Ja
sam i za Himne i za Cardase i za Mars na Drinu”.

U tom smislu, film je prvi otkrio zanemaranu i skrivenu stranu racije kao in-
teretnickog ,,svodenja rac¢una” Danas ga ¢itamo kao ,,Svojevrstan gradanski i
pesnicki protest zbog nepravde koja je ¢injena Zrtvama Novosadske racije”,
koje su poluanonimno ostavljene na marginima istorije i istisnute iz javnog
secanja.

U filmu Pescanik, nastalom prema motivima ,porodi¢nog cirkusa’, Racija
je pomenuta u tri kratke scene inspirisane zapisima iz istoimenog romana i
upletene sa motivima kestenja, perja, vozova iz drugih delova ,,porodi¢nog
cirkusa” (kojem pripadaju i Rani jadi (1969) i Basta, pepeo (1965)).

Scena I - Eduard Sam (Slobodan Custi¢) u krevetu, bunilu se¢anja ili deliri-
jum tremensu. Odjekuje islednicki glas koji pita dali je ve¢ bio na prinudnom
radu. Odgovor: da, jednom pre Racije, dok scena prikazuje glib gradnje pe-
$¢anog nasipa. Inzenjeri su znali da je re¢ o uzaludnom i pogresno osmislje-
nom poduhvatu, ba$ kao $to je i traganje za secanjem koje sa mukom izranja/
tone dolaskom na lieux de memoire, kada shvatimo da tamo nista nije onako
kako smo mi zapamtili.

Scena II - porodica odlazi da se skloni kod rodaka u Madarsku. Putuju vo-
zom, §to asocira i na druge transporte, kroz prizore igre svetlosti i senke,
odsjaja uzarenog vrha cigarete koji obasja necije lice ili kutove tame secanja.
Oceva sestra i njena porodica ih doc¢ekuju sa re¢ima da su culi za ,uzas u
Novom Sadu” i da vi$e nema ni gternberga, ni Kona... svi su nestali... ,,Kuda
ide ovaj svet?..”

21 Kontrast uzvi$ene duhovnosti muzike i podzemne brutalnosti fizi¢kih dela (ubijanje i bacanje
pod led) koje su pocinili Nemci perpetuira tezu, briljantno oblikovanu u Verkorovoj (Ver-
cors) pripoveci Cutanje mora (Le Silence de la mer), takode objavljenoj i napisanoj na prelazu
1941/42. godine i antologijskom Melvilovom (Melville) filmu (1949).

22 ,Spomenik Zrtvama Racije postaviti na Strandu” objavljeno 25.07.2011. http://www.021.rs/
story/Novi-Sad/Vesti/28248/VIDEO-Spomenik-zrtvama-Racije-postaviti-na-Strandu.html,
pristupljeno 10. aprila 2017.
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Scena IIT - da bi prekratio vreme do polaska voza, Eduard Sam odlazi u po-
setu prijatelju koji mu je ¢esto pomagao. U opisu stana iskrsava plisana sofa
na kojoj je Herman FiSer izvr$io samoubistvo dobivsi vest da su mu cerka
— koju je on sam poslao u Novi Sad da je skloni od opasnosti u Madarskoj - i
roditelji ubijeni u Raciji. Crno-bela fotografija, izmaglica se¢anja, sudbinski
glas (ravnodusan kao Blamov moguce) iz offa i zvu¢ni efekti (lomljava stakla
ileda, krhkost uspomena) i istorijski prezent gospode Fiser (Mari Nagy), koja
o svima govori kao da su jos zivi, nadoknaduju skrtost iskaza docaravajuci u
mogucoj punoci kratko i uzgredno pominjanje Racije.

Izvodenje secanja (komemoracija)

Prvi zvani¢ni spomenik Zrtvama - jednostavnog imena Porodica — podignut
1971. godine oznacava pocetak javnog, kolektivnog se¢anja na Raciju. Bron-
zana kompozicija, visoka Cetiri metra, predstavlja tri izduzene, mrsave figure
koje prate stil tradicionalnih spomenika Holokausta insistirajuci na tro$nosti
ljudske telesnosti, krhkosti i prolaznosti u ,auri” ocaja i hladnoce zlo¢ina.
Predstavljajuci zlo¢in kao unistavanje ¢itavih porodica Novosadana, a i grada
kao jedne velike (ne nuzno skladne) porodice deo je strategije deetnizacije i
depolitizacije proslosti u socijalizmu. Porodica kao Zrtva nadvladava naciju
kao zrtvu, a i prema svedocenjima, madarski Zandarmi ubijali su i sunarod-
nike ukoliko su bili udati ili oZenjeni u srpske porodice:

»Prvo su ujaka... medutim, ujna je bila Madarica, i potrcala je za njima
da ga spase, ali su i nju... bila je tre¢i mesec u drugom stanju. I pod Du-
nav su ih bacili ali ne znamo gde su ih ubili... to nikad ne znamo’, rekla
je Milena Radmilovi¢” (Sovilj, portal N1, 2017)*

Pomirenje disonantnih narativa proslosti podrazumeva citanje Racije kao
ukrstenih elemenata Holokausta; ratnog zlocina pa i ordinarnog masovnog
ubista (Ivanji 2011). Etape stvaranja skladne, zvani¢ne i kolektivne (i)storije
uslovljene su drustvenim kontekstom, pozeljnim i dozvoljenim interpreta-
cijama secanja kao i dinamikom odnosa sa drugim master narativima se-
¢anja (Drugi svetski rat, Holokaust). Talas razvoja studija se¢anja, spontano
fokusiranih na Holokaust kao najznacajnije se¢anje, koji je preplavio Evropu
i Ameriku osamdesetih godina proslog veka, a u kombinaciji sa duhovnom

23 Sovilj, Miodrag. 2017. ,,Preziveli Novosadske racije: Likvidirali su 56 mojih’, portal NI, objav-
ljeno 23.01.2017, http://rs.nlinfo.com/a223120/Vesti/Vesti/Obelezavanje-godisnjice-Novo-
sadske-racije.html, pristupljeno 25. aprila 2017.



i politickom ,liberalizacijom” posle Titove smrti, doprineo je spasu istorije
Holokausta u Jugoslaviji iz utapanja u zaborav i ,prikrivanja i pokrivanja”
istorijjom Drugog svetskog rata. U tom trenutku, Racija sa grani¢nim odrede-
njem Holokausta pocela je da privlaci paznju medija i istrazivaca. Uz druga
bunkerisana i nedovoljno procesuirana sec¢anja (npr. Golog otoka ili golgote
Velikog rata), postaje vidljiva podsticuci razli¢ite procese istorijskog revizio-
nizma koji su, decenijama kasnije, kulminirali u temeljnoj reviziji antifasistic-
ke borbe i besmislenoj rehabilitaciji istorijskih likova sa nacionalne desnice.
Pocetkom poslednje decenije proslog veka, pocelo je objavljivanje istorijskih
studija koje su se bavile samo Racijom (Golubovi¢ 1992; Njegovan 2009), a ne
vise ratom i revolucijom en general, skiciraju¢i njen slozeni multinacionalni
i neuhvatljivi karakter.

Savremene teorije genocida i proucavanja burne balkanske proslosti dozvo-
ljavaju i inoviraju tumacenje zbivanja kao nastavka i odjeka iskonskih inte-
retnickih tenzija (koje su oblikovale i istoriju drzava i carstva) u Vojvodini.
Na primeru interetnickih pogroma u Bosni i Hercegovini - u regionu Ku-
len Vakufa - u Drugom svetskom ratu, Maks Bergholc ukazuje na ,kontra
intuitivhu dinamiku prema kojoj pre nasilje stvara antagonisticke identitete
nego $to takvi neprijateljski identiteti vode nasilju” (Bergholz 2013 cit. pre-
ma Jelaca 2016: 28). U dubljoj analizi uzroka dogadaja novi radovi istoricara
isticu kako su u likvidacijama ,,na videlo izbili, ne samo nacionalna i verska
netrpeljivost, ve¢ i elementi li¢ne osvete i zavisti, ali i pakosti i Zelja za li¢-
nim bogacenjem na racun imu¢nijih Srba i Jevreja” (Purdev 2017: 138) kroz
pljacku®; ili unistenjem Zzelja za osvetom ,,srpskoj Atini” kao centru ,,srpskih
nacionalnih teznji iz vremena 1918. godine”. (Purdev 2017: 139). Suprotno
(antropolosko-istorijskom) naglasavanju etnickog nasilja kao neizbeznog,
sudbinskog ili ukorenjenog u praiskonskoj mrznji koja kljuca u balkanskom
multietnickom kotlu, Bergholcova teorija prebacuje paznju na posledice izra-
njanja potisnutih trauma Drugog svetskog rata.

(Re)mediatizovano nasilje proslosti pokrece lanac zbivanja koji proganja
sadasnjost; oblikuje identitete, intenzifikuje nacionalizme, etnicke tenzije, a

24 Upor. ,uostalom, on je 'samo vrsio svoju duznost, a ne samo da nije licno ubijao, nego, na-
protiv, ponekog ¢ak i spasavao. Kako sam (Kepir prim. autora) kaze, oterao je Zandarmerijsku
patrolu koja je nameravala da odvede na Strand’ porodicu Tanurdzié, koja je bila vlasnik hotela
"Reks’ Ja mu verujem u tom jednom slucaju, Tanurdzi¢i su bili jedna od najbogatijih poro-
dica u Vojvodini, pa verovatno nije morao da ih opljacka, nego je neki zlatnik dobio u znak
zahvalnosti...(Ivanji 2011). S druge strane elementi pljacke i koristoljublja posluzili su savreme-
noj Madarskoj desnici da tvrdi da ovde ,,¢ak i nije re¢ o ratnom zlo¢inu, nego o ordinarnom
masovnom ubistvu” (Ivanji 2011).
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u ovom slucaj redefinise i neutralizuje nacionalno predefinisanu sudbinu.
Promena etnickih identiteta pocinilaca (Madari, a ne kao $to je uobicajeno
Nemci) i zrtvi (Srbi, Jevreji, te ostale manjine) govori u prilog nasilja na et-
nickoj osnovi postajuc¢i moguci uzrok suprotstavljenih procesa. Pored toga
$to moguce nasilje proslosti indukuje nacionalizam i etnizaciju u sadasnjosti,
na drugoj strani se odvija deetnizacija i ,,univerzalizacija” kao nacin resavanja
disonantnih secanja. Tako je 1992. godine - u zoru raspada SFR] - uz spome-
nik Porodica, postavljeno i 178 bronzanih ploc¢a (takode rad Jovana Soldato-
vi¢a). Osnovni podaci o Raciji napisani su na Cetiri ploce, na srpskom i he-
brejskom jeziku (u skladu sa najbrojnijim grupama zrtvi), dok se na ostalim
nalaze imena ubijenih. Predstojeci period burne istorije, koje na Balkanu ima
»po glavi stanovnika” vi$e nego u drugim delovima sveta, zasenio je bavljenje
Racijom. U novim balkanskim ratovima ozivele zapretane traume delile su
narode nekadasnjih republika — Srbe, Hrvate, Bosnjake — dok su tenzije sa
Madarima ostale da tinjaju negde sa strane.

Interesovanje za traumaticno secanje ponovo raste od 2007. godine, kada
Efraim Zurof nalazi Sandora Kepira, a etiri godine kasnije (2011) uspeva i da
podigne optuznicu protiv njega. Naredne, 2012. godine, obelezavanje sedam-
desete godisnjice Racije i nemili incidenti — do detalja ispraceni u medijima*
— podsetili su na razlicite verzije problemati¢ne proslosti. Medijski napisi i
sam tok komemoracija u periodu 2011-2017. godine, podele, zvani¢ni govori
otkrivaju procese konverzije individualnih i privatnih se¢anja u zajednicko i
javno secanje, asimilacije mediatizovanih narativa u oficijelni narativ se¢anja,
te institucionalizaciju post-secanja koju odobrava grupa na vlasti prepozna-
vanjem Zrtvi i pocinilaca, odnosno ,ovladavanjem” traumom i se¢anjem (nad
kojim je sada izvr$eno ,nasilje”). Nastanak prilagodene oficijelne verzije kao
zeljenog i trazenog spoja (problemati¢ne) proslosti, sadasnjosti i (Zzeljene) bu-
duc¢nosti predstavlja reSenje disonantnih secanja i post-secanja.

25 Rasprava o tome ko ima najvece ili ekskluzivno pravo da organizuje pomen Zrtvama Racije

- §to je odraz dvostruke borbe kako za vlast nad se¢anjem tako i za konkretnu drustvenu vlast
- suzena je na sukob SPC i gradskih vlasti Novog Sada uz uglavnom ,,statiranje” drugih ucesni-
ka - jevrejske zajednice, predstavnika ambasada itd.
»0d pocetka Racija je uvek bila obelezavana kao molitveni pomen koji su predvodili pravoslav-
ni episkop sa svestenstvom i rabin sa svojim saplemenicima. Ovaj dogadaj nikada nije imao
nacionalnu i politicku dimenziju, ve¢ postoje samo tendencije pojedinih ljudi da Raciju koriste
za individualnu ili kolektivnu politicku promociju - rekao je Irinej (...) optuzujuéi gradske vla-
sti kako navodno imaju zelju da ukinu obelezavanje Racije; ali da se to nece dogoditi sve dok
je Crkve i Jevrejske opstine”” (Lili¢, Ana. 2012. ,,Zurof i patrijarh dolaze na pomen’, portal Blic
Online, objavljeno 22.01.2012. http://www.blic.rs/vesti/vojvodina/zurof-i-patrijarh-dolaze-na-
pomen/qkwxvsn, pristupljeno 10. aprila 2017.



Novinski izvestaji, protokol ceremonije, govori zvani¢nika omoguéavaju pre-
poznavanje razli¢itih oprecnih interpretativnih teza. Provizorno, narative
(disonantnog) secanja, orkestrirane u oficijelno se¢enje, mozemo prepoznati
kao: narativ zajednice sec¢anja (Zitelja Novog Sada), etnicizovani narativ, na-
rativ antifasisticke borbe i narativ apsolutnog zla i stradanja.

Narativ zajednice secanja je skup individualnih prica o traumi Zitelja Novog
Sada - kao apsolutno nevinih Zrtvi izjednacenih bez obzira na nacionalnu
pripadnost — negovanih i preno$enih transgeneracijski sa ciljem opiranja za-
boravu i borbi za priznavanje bespomocnih zrtvi. ,Dovoljno je re¢i ,,nekoliko
hiljada”. Nekoliko hiljada staraca, zena, dece, beba..” (Ivanji 2011) ili gradana
grada ,,koji je zavrsio pod ledom, ili ,novosadska tragedija” Obelezevanje
pod okriljem udruzenja gradana je duboko emotivno, spontano - prikazano
u filmu Spomenik - i oplemenjeno pacifistickim elementima (,,Mar$ zivih” uz
transparente i fotografije Zrtava i stihove poeme Dunav Jovana Popovica da
»idu zivi da iskupe zivotima svojim mrtve.”)*

Ovaj narativ obezbeduje tumacenja dve verzije etnicizovanog secanja - kao
zbivanja Holokausta, ali i kao jo$ jednog ¢ina u neprekinutom sukobu srpske
i madarske zajednice, podrzavajuc¢i premise o odnosu nasilja, nacionalizma
i etnizacije. Na jednoj strani, u (i)storiji o Sandoru Kepiru, u prvom planu je
njegov identitet kao naciste, a ne Madara, te pocinjeni zlo¢in protiv Jevreja
koji pricu stavlja uz debate o Ninberskom procesu ili sudenja Ajhmanu u
Jerusalimu. Na drugoj strani, narativ stradanja srpskog naroda otelotvoren
je u predlogu tadasnjeg predsednika Srbije, Tomislava Nikoli¢a, o uvodenju
univerzalnog pojma (,,analognog pojmovima Holokausta i Porajmosa”) ,,za-
tiranje” koji oznacava ,istrebljenje” srpskog naroda (portal NI 2017)%. Lin-
gvisticka specifikacija ,,srpskog” stradanja govori o prevlasti nacionalizova-
ne/etnicizovane etike secanja, izjednacavajuci srpsko i jevrejsko mucenistvo,
statuse neduznih Zrtvi i poredeci Zrtvenicke nacionalne narative i mythomo-
teur.

Antifasisticka verzija, koja je dominirala sve do polovine devete decenije
proslog veka, radikalno je potisnuta i dekonstruisana pred nekritickim nale-
tom istorijskog revizionizma. Novosadska antifasisticka organizacija pomen

26 Press Online. 2013. ,Novosadani u mar$u se¢anja na Zrtve racije” objavljeno 23.01.2013. http://
www.pressonline.rs/info/drustvo/259827/novosadjani-u-marsu-secanja-na-zrtve-racije.html,
pristupljeno 10. aprila 2017.

27 NI. 2017. ,Nikoli¢ predlaze uvodenje pojma ’zatiranje srpskog naroda”. 23.01.2017. http://
rs.nlinfo.com/a223054/Vesti/Vesti/Nikolic-o-uvodjenju-pojma-zatiranje.html, pristupljeno 13.
aprila 2017.
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Raciji organizuje odvojeno, dan pre oficijelne komemoracije, objasnjavajuci
da ne zele da ucestvuju u ,,politickim i crkvenim zloupotrebama obelezavanja
tog tragicnog datuma u istoriji Novog Sada. [...] Aktivisti su upozorili da je u
celom svetu na delu uspon desnih politickih snaga, ali i ‘neskrivenih fasista’ i
dodali da je to razlog vise da se javnost podseca koliko je fagizam opasan.”*®
Logicno, zrtve su izjednacene kao antifasisti, a pocinioci kao fasisti.”

Narativ apsolutnog zla je obol pacifikujucoj deetnizaciji neophodnoj multu-
kulturnoj zajednici i razvoju tolerancije spram razli¢itosti kao conditio sine
qua non na putu evropskih integracija. U skladu sa Mihnikovim recima, ali i
stavovima mnogih drugih (Adenauera npr.) o potrebi oprastanja, ali ne i za-
boravljanja, danas konstruisano oficijelno kolektivno post-sec¢anje pociva na
svesti 0 neminovnosti suo¢avanja sa problemati¢cnom proslo$cu i njenog pre-
poznavanja kao zaloga sadasnjosti i budu¢nosti. Disonantna proslost moze i
mora biti prevladana razvojem kulture secanja, koja nuzno kompiluje, miri i
uzima u obzir individualne i grupne traume, istoriju, dijahronijski i sinhro-
nijski kontekst i imperativ funkcionalnog odnosa sa sadasnjosc¢u. Etnicizacija
zrtvi i dzelata prevazidena je odredenjem da su ,,zlo¢inci u istoriji ostali zapi-
sani kao zlo¢inci, a njihove Zrtve kao nevine zrtve.”® odnosno konstatacijom
da su ¢lanovi svih etnickih zajednica bili i pocinioci i Zrtve. Posledi¢no ,to
znaci da moramo skrenuti paznju na to da je bilo primera stradanja i Ma-
dara i Nemaca koji su iz ljubavi §titili svoje susede.” (portal Mojnovisad.com
2016)*

Pazljivo kontekstualizovana, paradoksalno, Racija je dovedena do granice
dekontekstualizacije, pretvarajudi se u apsolutno zlo koje treba da pamtimo
da se ne ponovi; u iskonsku pricu o vecitoj borbi dobra i zla kao apsolutnih
kategorija. Secanje obelezeno ,,porukom mira, nade i ljubavi” garant je da
»pripadnici svih veroispovesti u Srbiji mogu da grade drugaciji odnos u bu-

28 Blic Online. 2017. ,, Antifaisti obelezili 75. godi$njicu Novosadske racije’, objavljeno 22. 01.
2017. http://www.blic.rs/vesti/vojvodina/antifasisti-obelezili-75-godisnjicu-novosadske-raci-
je/skfswjq, pristupljeno 12. aprila 2017.

29 Upor. ,,Za razliku od nevinih Srba, Jevreja i Roma i ponekog Madara, koji nije stigao da se na
vreme legitimise, koliko ja znam, nijedan ilegalac, pripadnik KP ili Skojevac, nije uhapsen, jer
su na vreme bili obavesteni o opasnosti i uspeli da se sklone.” (Ivanji 2011)

30 Blic Online. 2013. ,Otkrivena spomen-ploca zrtvama Novosadske racije’, objavljeno 23.01.2013.
http://www.blic.rs/vesti/drustvo/otkrivena-spomen-ploca-zrtvama-novosadske-racije/43t972m,
pristupljeno 19. aprila 2017.

31  Mojnovisad.com. 2016. ,Obelezavanja Novosadske racije: Ne zaboraviti Svabe i Madare koji su
stitili komsije”, objavljeno 21.01.2016. http://www.mojnovisad.com/vesti/obelezavanja-novo-
sadske-racije-ne-zaboraviti-svabe-i-madjare-koji-su-stitili-komsije-id7352.html, pristupljeno
10. aprila 2017.



duénosti”* Kultura secanja razvija se istrazivanjem secanja i proslosti, obele-

zavanjima i edukacijom o Raciji, u¢enjem toleranciji utemeljenoj na etickim i
religioznim postulatima,® $to se poklapa sa planovima komemoracije Starog
sajmista, ¢ime je secanje Racije donekle vra¢eno u okvire Holokausta kao
mere svih progona, ubistava i masakra.

Sve Cetiri verzije post-secanja, ¢ini se, pomirene su na komemoraciji 2013.
godine, kada je postavljena i nova spomen-ploca. U eklektickom zapisu, teze
svake od disonantnih verzija zrace i skrivene su ,,izmedu redova”. Tekst post-
se¢anja, afektivno i kriticki odmeren u odnosu na istoriju ili verzije zajednica
secanja, ipak je prihvacen, ali ne spontano i intuitivno, ve¢ kao imperativ in-
stitucionalizovane i konstruisane oficijelne verzije.

[...] na kupalistu *Strand’ otkrivena je spomen plo¢a od crnog mermera
u obliku kocke, a na gornjoj i bo¢nim stranama ispisan je na srpskom,
jevrejskom, engleskom jeziku tekst sledece sadrzine:

’Ovde na omiljenom kupali$tu snage fasistickog okupatora su u Novosad-
skoj raciji bacale gradane Novog Sada pod led. Za vecinu Zzrtava jedina
krivica bila je to $to su rodeni kao Srbi i Jevreji. 23.1. 1942 - 23.1.2013.
Spomen plocu podizu grad Novi Sad, Eparhija backa i jevrejska opstina
Novi Sad’**

Konsonantno secanje?

Analiza narativa (disonantnog) post-se¢anja o Novosadskoj raciji kroz ra-
zli¢ite medijske tekstove potvrduje neminovnost kubisitckog, svestranog i
multiperspektivnog tumacenja istorijskog zbivanja. I samo istrajavanje ime-
na Racija svedoci o otporu jednozna¢nim tumacenjima i potrebi pomirenja

32 Blic Online. 2013. ,Otkrivena spomen-ploca zrtvama Novosadske racije’, objavljeno 23.01.2013.
http://www.blic.rs/vesti/drustvo/otkrivena-spomen-ploca-zrtvama-novosadske-racije/43t972m,
pristupljeno 19. aprila 2017.

33 ,’Dakle na$ je zadatak da govorimo istinu. Jevandelje nam svedo¢i da jedino istina moze da
oslobodi ¢oveka. Zadatak SPC i svih u odboru jeste da upoznavanjem javnosti i promovisa-
njem kulture se¢anja spre¢imo bilo kakav revansizam, kaze protojerej Vladan Simi¢, sekretar
Eparhije Backe” (RTS/RTV 2017. ,Obelezavanje 75. godi$njice novosadske racije’, objavljeno 9.
januar 2017. http://www.rtv.rs/sr_lat/vojvodina/novi-sad/obelezavanje-75.-godisnjice-novo-
sadske-racije_793027.html, pristupljeno 15. aprila 2017.

34 Blic Online. 2013. ,Otkrivena spomen-ploca Zrtvama Novosadske racije’, objavljeno 23.01.2013.
http://www.blic.rs/vesti/drustvo/otkrivena-spomen-ploca-zrtvama-novosadske-racije/43t972m,
pristupljeno 19. aprila 2017.
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razli¢itih poimanja tvorbom narativa post-secanja, koje kombinuje razlicite
teze o proslosti. Ishodisni tekst ustanovljen je analizom komemoracija Racije
kao ,narativa izvodenja” post-se¢anja. Istovremeno, ,,utkivanje” individual-
nih u zvani¢na izvodenja kolektivnog se¢anja potvrduje institucionalizaciju
hibridnog, kompromisnog, a time mozda i skladnog, ,konsonantnog” post-
secanja.

Prva grupa post-secanja, analiziranih hronoloski, odnosi se na literarna dela
utemeljena ili na licnim se¢anjima (Ti$ma, Lebovi¢, Ivanji, to ugrozava nji-
hovo definisanje kao post-secanja, osim za potrebe ovog rada) ili prenesenim
generacijskim i porodi¢nim se¢anjima (Ki$, Malenc¢i¢), obogacena snaznim
emocijama, ¢culnim predstavljanjem zlocina i jasno odredenim etnicitetima
zrtvi i pocinilaca. Filmska post-secanja — u pravom smislu reci - zahvaljujuci
popularnosti i publici prvi su korak u pretvaranju licnog u kolektivno seca-
nje.

No u epohi socijalizma, bratstva i jedinstva multinacionalne Jugoslavije, sva
individualna i privatna post-sec¢anja bila su jedina mogu¢nost obelodanjiva-
nja skrivane i potiskivane ,istine Racije” kao madarske brutalne osvete pre
svega srpskom (a potom i jevrejskom) narodu, uzrokovane slozenim mnos-
tvom faktora.

Ratovi raspada Jugoslavije i epoha post-socijalizma u prvom trenutku su
omogudili javno iskazivanje disonantnog secanja, otvaraju¢i mogucnost ¢i-
tanja kroz prizmu odnosa nasilja, identiteta i konflikta. Novomilenijumski
projekat EU integracija Srbije odredio je nastanak novih post-secanja koja
mire disonantne narative proslosti i jedinstveno obogatio Bergholcovu teori-
ju. Ubijanje srpskog stanovni$tva u Raciji primer je teze preokrenutog sleda
tj. nasilje uzrokovano razlic¢itim razlozima aposteriori pomaze rast naciona-
lizma i etnicizaciju u sadasnjosti. Na drugoj strani, izvestan je i jasan odmak
od teze o posledicama u smislu da posledice proboja traumaticnog secanja
vode deetnizaciji i anacionalnom univerzalnom odredenju zrtvi, a ne snazni-
joj etnizaciji i nacionalizmima.

Eklekticizam teza i interpretacija, te eticki postulati ,konsonantnog” post-
se¢anja uzdizu (ili redukuju) Raciju do statusa apsolutnog zla i jednostavnog
odredenja zrtvi kao nevinih (ponekad uz opasku da su zZrtve jer su drugaciji),
a zloc¢inaca kao etnicki i politicki neimenovanih, koje ¢e odrediti istorija.



»Do pre par godina postojale su nase i njihove zrtve, uvek je za patnju ljudi
bio kriv onaj drugi. A od pre par godina smo sve zrtve poceli da dozivljavamo
kao zrtve koje su stradale od zloc¢inacke ruke, bez obzira ¢ija je ta ruka. Jer
zlo¢inacka ruka nema nacionalnost.” (Latas, portal Blic Online 2016)*.

Sablasna etni¢ka tumacenja opstaju u senci i u skrivenom upisu potisnuta
neuhvatljivim potrebama institucionalizovanog i uskladenog post-secanja
vremena sadasnjeg, koje vodi tolerantnoj evropskoj budu¢nosti. Zato zZrtve
nemaju drugih identiteta do identiteta zrtve koji je odreden samim ¢inom
nasilja. Svako je Zrtva i svako ima pravo na izraZavanje traume.
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UJVIDEK RAID:
THE DISSONANCE OF POSTMEMORY

Summary

The paper seeks to analyse the construction of the postmemory of the Ujvidek
Raid through different art and media texts i.e. literature, cinema and rituals
of commemoration understood as ,, the performance of the memory narra-
tive” further seen and described in the journals and newspapers. The aim of
this wide diachronic and synchronic analysis is twofold. First, it is the map
out the emerging institutionalised, collective and ,,consonant” postmemory
made through the transformation: of densely intertwined and hybridised:
individual and private dissonant memories; of words, images and gestures
of the epoch of socialism in accordance with the social or political demands
of the post-socialism. Second, it is to sketch the changes of the, equally, dis-
sonant interpretations of the Raid, spanning from the event of the Holocaust,
interethnic conflict - part of the occupational policy of the ,,magyarisation of
Vojvodina” - to the war crime or ,,simple” mass murder.

In the analysis is used the theory of postmemory of Marianna Hirsch as well
as Max Bergholz theory referring to and exploring the causal relations and
succession of the violence, ethnicisation, nationalism, conflict and memory.

Key words
Ujvidek Raid, postmemory, dissonant memory, ethnicisation, representa-
tion
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Apstrakt

Pokretna i nepokretna kulturna dobra imaju veliki znacaj za ocuvanje na-
cionalnog identiteta, nacionalne kulture i cinilac su koji doprinosi kulturi
se¢anja naroda, drZava, regija. Aktuelni Zakon o kulturnim dobrima RS nije
do kraja precizan kada je re¢ o brizi, zastiti i cuvanju dela nacionalne au-
dio i audio-vizuelne bastine koja bi trebalo da budu tretirana kao kulturna
dobra. Pomenuti Zakon u pojedinim clanovima govori o filmu i razli¢itim
fonografskim snimcima kao kulturnim dobrima i predvida njihovo cuva-
nje u ustanovama poput kinoteka, nacionalnih biblioteka. Medutim on nije
dovoljno precizan kada je re¢ o audio, audio-vizuelnim trajnim snimcima
koji su nastali kao deo delatnosti nekada drzavne radio-televizije, danas jav-
nog medijskog servisa Radio-televizije Srbije (RTS). Iz ovog razloga briga o
nacionalnoj audio-vizuelnoj bastini jedan je od strateskih ciljeva ustanova
koje obavljaju funkciju javnog servisa, dakle u nasim uslovima upravo RTS..
Uz najneposrednije arhiviranje trajnih snimaka i emisija kojima se cuva uz
pomo¢ tehnike materijalizovano individualno i institucionalno secanje, uz
inicijative i pokusaje da se osnuju Muzej radija i Muzej televizije, RTS je
od 2002. godine pokrenula emisiju Trezor koja postojanjem i pozicijom u
programskoj shemi ima za cilj da sacuva od zaborava i aktuelizuje stva-
raoce i teme koji su obeleZili drustvenu, kulturnu i medijsku istoriju nase
zemlje. Rec je o emisiji koja snazno deluje u pogledu memorizacije proslosti
tako $to kroz price o TV emisijama i njihovim stvaraocima, kroz podseéanje
na razlicite jubileje, reaktuelizuje odredene fenomene, angaZovano govori
o sadasnjosti i otkriva brojne Cesto i negativne drustvene tendencije kojih
ponekad nismo ni svesni. Vaznost emisije Trezor koja je dostupna i na Yo-
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uTube kanalu, a ima i poseban kanal kod jednog od kablovskih operatera,
ali je stalno u situaciji da se njeno mesto preispituje, ima ogroman znacaj u
smislu ostvarenja jedne bitne funkcije javnog servisa za jedno drustvo, a to
je cuvanje seanja, borba protiv zaborava i kompetentno bastinjenje nacio-
nalne audio-vizuelne produkcije.

Kljucne reci
audiovizuelna bastina, javni servis, RTS, Trezor, kulturna dobra, medijsko
pamdenje

Proslost ne postoji samo u obliku ostataka i podataka, nego i kao stanje
nase duse i duha, naseg secanja i pamdenja.
(Sugnji¢ 2016: 15)

Sadasnjost, aktuelni trenutak nalazi se u vremenskom tesnacu izmedu pros-
losti i budu¢nosti i odlikuje se ambivalentnim karakterom. Ono $to je budu¢-
nost transformise se u sadasnjost koja ve¢ u slede¢em koraku postaje senka,
secanje, proslost, ponekad i zaborav.

Za razliku od individualnog se¢anja koje je ,putovanje u vlastiti Zivot” (Sus-
nji¢ 2016: 16), prepuno sete, patine, emocija, postoji i zvani¢no pamdcenje,
koje se ponekad poklapa sa individualnim, ali se cesto od njega i razlikuje
s obzirom na to da je obi¢no ,,svesno, organizovano, sluzbeno, normirano, i
u vezi je sa nadmoé¢nim kulturnim obrascem”. (Sugnji¢, 2016: 23). Jedna od
dilema koja se moze postaviti u vezi sa odnosom li¢nog, individualnog i zva-
ni¢nog pamdenja odnosi se na pokusaj procene karaktera medijskih tekstova,
odnosno kapaciteta tekstova audio-vizuelnih medija u smislu ¢uvanja seca-
nja, izbora i transponovanja individualnog pamcenja u kolektivno.

Bez Zelje da se bude oportun mozemo konstatovati da medijski sadrzaji i
narativi istovremeno reprezentuju i odrazavaju i jednu i drugu vrstu seca-
nja, ali da je mozda najispravnije re¢i da su oni individulizovano belezenje
zvani¢nog pamcenja $to delom moze li¢iti na oksimorom. Iza najveceg broja
medijskih tekstova istinski stoji licna percepcija, poimanje, secanje koje su
stvaroci transponovali u odgovarajuce forme. To mogu biti prilozi, beleske,
osvrti, ali i reportaze, igrane strukture koje u svojoj biti odrazavaju Zelju da
se individualna percepcija pretoci u sliku, prikaz koji ¢e zabeleziti trenutak
u vremenu i postati artefakt proslosti, svedocanstvo za buducnost. U tom
smislu sasvim je sigurno da dokumenatrni, igrani, pa i zabavni programi



imaju potencijal da kreiraju ,,drustvene sklopove koji pogoduju ozivljavanju
paméenja na odredena zbivanja”. (Kulji¢ 2006: 11). Cak i kada je re¢ o bazno
informativnim programima koji najve¢im delom predstavljaju reprezentaciju
aktuelnih desavanja iz sfere politike, privrede, ekonomije, kulture, u zavisno-
sti od dostupnosti, konteksta i vremena koje je predvideno za prezentaciju,
autori moraju da daju svoj li¢ni pecat, li¢nu vizuru koja postaje deo prikaza,
slika koju usvajaju gledaoci i konac¢no zapis koji nosi poruku o jednom tre-
nutku u vremenu.

Todor Kulji¢ u svojim teorijskim razmatranjima stoji na poziciji da su medij-
ske tehnologije odigrale dominantnu ulogu u realizaciji projekta i sprovode-
nju strategije kulturnog kodiranja kojim secanja prelaze u kulturno i drus-
tveno pamcenje (Kulji¢ 2006), ¢ime pledira za stav prema kome su mediji
u najvecoj meri nosioci zvani¢ne verzije se¢anja, mada se ne sme zanema-
riti ¢injenica da mediji nude mnogo viSe od proste prezentacije realnosti u
formama informativnih, politickih, edukativnih, dokumentarnih programa
i emisija. Zadatak medija ne bi trebalo da bude samo belezenje sadasnjosti,
oni moraju biti hronicari proslosti, a ne proste arhive kakav potencijal imaju
sadrzaji na internetu putem koga se moze pristupiti i starim serijama, fil-
movima, muzickim numerema. Nacini na koje mediji promisljeno ¢uvaju od
zaborava i kontekstualizuju vazne dogadaje i prominentne li¢nosti su vrlo ra-
znorodni, a jedan od njih je kreiranje specijalizovanih programskih sadrzaja
kojima se u aktuelnom trenutku pravi most kojim se povezuju vazni dogadaji
iz proslosti inicirani aktuelnim trenutkom, podstaknuti Zeljom da se proslosti
i sadasnjosti da novi okvir tumacenja i razumevanja.

Ako posmatramo savremeni medijski pejsaz nedvosmisleno je da zivimo u
obilju tradicionalnih i novih medija pa smo time izloZeni ogromnom broju
sadrzaja sa kojima ne uspevamo da se adekvatno upoznamo, ¢esto ni da ih
percipiramo. Medutim kvantitet sadrzaja obrnuto je proporcionalan kvalite-
tu. Obilje ne daje raznovrsnost, multiplikacija ne daje kvalitet, ve¢ se sa jedne
strane forsira prose¢nost i zabava, a sa druge bazna informativnost sa obiljem
populisti¢kih elemenata. Ukoliko se svemu doda snazan pritisak trzista, ne-
stabilnost ekonomskih prilika i poremecaji na medijskim trzistima, mediji se
nalaze pred velikim izazovima opstanka i odrzivog razvoja, §to u uslovima
nestabilnih drustava kao $to je na primer nase, srpsko, rezultira krupnim iza-
zovima koji se stavljaju pred vlasnike medija, potom i zaposlene, a koji su pod
direktnim uticajem svih negativnih trendova. Ovakav medijski pejsaz dovodi
do situacije da je publika sve ¢e$ce u situaciji da uprkos brojnim sadrzajima
na tradicionalnim audio-vizuelnim medijima su$tinski ne moze u potpunosti
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da zadovolji sve svoje potrebe. Alternativa su novi, digitalni mediji, prven-
stveno sadrzaji do kojih se dolazi putem interneta, koji nude brojne sadrzaje,
¢esto po meri i ukusu publike, ali sa opasnos¢u da je re¢ o sadrzajima koji
su jednim svojim delom manipulativni, jednostrani ili pak trivijalni i popu-
listicki. Ogranicenost medijskih sadrzaja cesto se ocitava i u ogranic¢enosti
medijskih formi kojima sadrzaji stizu do publike, $to u kona¢nom ishodu do-
prinosi ukupnom siromastvu TV produkcije i uskracenosti i nezadovoljstvu,
¢ak frustriranosti auditorijuma.

Ono $to je realnost najveceg broja evropskih zemalja i neka vrsta opozicije
medijskom trzi$tu koje je determinisano liberalnim zakonima jesu ustanove,
medijske kuce organizovane po principima tzv. javnog servisa koje su potpu-
no ili delom oslobodene nesigurne i neizvesne budu¢nosti jer obi¢no imaju
stabilne sisteme finansiranja, na osnovu drustvenog konsenzusa, dobrovolj-
nim i dogovorenim izdvajanjima gradana na neki od definisanih nacina, a
zauzvrat svojim programima ostvaruju ono §to se moze oznaciti kao javni
interes. Sluzba javnih servisa u skladu sa opstim interesom svih gradana su-
Stinska je potvrda demokrati¢nosti jednog drustva, njegovog opredeljenja da
mediji imaju svoj nezavisan put u odnosu na politicke elite, da deluju kao ko-
rektiv i distancirano od pritisaka politic¢ara, partija, ekonomskih mo¢nika, pa
i kulturnih elita. Zahvaljuju¢i svojoj baznoj misiji, javni servis jedne drzave
je stub nezavisnog, nepristrasnog i najkvalitetnijeg kreiranja programskih sa-
drzaja bilo da je re¢ o informativno-servisnim sadrzajima sa teritorije ¢itave
drzave odnosno kvalitetnim igranim, dokumentarnim, filmskim, zabavnim
programima. Naravno, javni servis ima obavezu i da bastini, ¢uva i ¢ini do-
stupnim sadrzaje koji izmedu ostalog brinu o o¢uvanju kolektivnog sec¢anja
vaznog za identitet svake zemlje i njenih gradana.

0Od 2000. godine i sa demokratskim promenama u Republici Srbiji, jedan od
imperativa demokratizacije drustva odnosio se i na transformacije medijskog
sistema uklju¢ujudi i afirmaciju modela javnog servisa. Iako su tada postojale
ideje da je Radio B92, a potom i TV B92 medijski sistem koji zasluzuje status
javnog servisa posto se dokazao objektivnim i angazovanim informisanjem
u periodu devedesetih godina, institucionalni parametri su odneli prevagu,
tako da je status javnog servisa dobilo do tada javno preduzece Radio-televi-
zija Srbije (RTS). Re¢ je o mediju koji je na ovaj nacin zapoceo novu istoriju
i novu programsku politiku, snazno distanciranu od politike 90-tih godina.
Istovremeno, RTS je predstavljao najkompleksniji, tehnoloski zaokruzen
programsko-produkcioni sistem koji je svojim kapacitetima - prostornim,
kadrovskim, te bogatom arhivom programskog i muzickog materijala ispu-



njavao uslov da bude i javni medijski servis i ¢uvar celokupne i raspolozive
audio-vizuelne arhive kao svedocanstva proslih vremena, svih najznacajnijih
poduhvata koje je imala ova medijska kuca tokom svoje istorije, prica o lju-
dima, stvaraocima koji su svojim radom, kreacijama, umetni¢kim impulsima
ucestvovali u stvaranju programa.

Audio i audio-vizuelni sadrzaji koji su bili, i danas su deo te arhive, sobom
nose nesaglediv potencijal vezan za ocuvanje secanja i artefakta proslosti.
Oni su i veoma bitni delovi, kockice mozaika koje pomazu uspostavljanju i
oc¢uvanju kolektivnog se¢anja® i njegovu transformaciju u kolektivno pam-
¢enje. Tako u njihovoj osnovi stoji li¢ni, autorski pecat, ono $to je posebno
interesantno je mo¢ medija da transformisu ponekad i potru li¢na se¢anja o
dogadajima i li¢cnostima i onome $to je medijska prezentacija stvarnosti daju
status zvani¢nog secanja. Zato je uloga javnih servisa i arhiva koje oni pose-
duju veoma bitna i sadrzaji kojima oni raspolazu mozda se mogu meriti sa
blagom koje drzave ¢uvaju u svojim nacionalnim muzejima.

Upravo o vaznosti ¢uvanja i brige o audio-vizuelnim sadrzajima za jedno
drustvo i njihovom znacaju u smislu o¢uvanja medijskog pamcenja, kao dela
kolektivnog secanja, a potom i ¢inioca koji u skladu sa aktuelnom politikom
drustva ili drzave moze da se koristi u smislu afirmacije politike zaborava,
govori ¢injenica da je na generalnoj konferenciji UNESKA (UNESCO) koja
je odrzana 27. oktobra 1980. godine u Beogradu, usvojena ,,Preporuka o ¢u-
vanju i zastiti pokretnih slika”, ¢ime je prvi put i zvani¢no skrenuta paznja na
kulturnu i istorijsku vaznost televizijskih i filmskih snimaka koji su apsolutno
verodostojan, autenti¢an zapis brojnih desavanja i sadrzaj koji nudi svedo-
¢anstvo epohe. Na ovom skupu jasno je skrenuta paznja na vaznost ocuvanja
i zagtite filmskih i televizijskih sadrzaja kao delova audio-vizuelne bastine.
Zato ne iznenaduje to sto je 2005. godine odlukom ove organizacije upravo
ovaj datum proglasen za Svetski dan audio-vizuelne kulturne bastine.

Kada je re¢ o nasem nacionalnom zakonodavstvu i njegovom odnosu prema
audio-vizuelnoj bastini trebalo bi istac¢i Zakon o kulturnim dobrima iz 1994.
godine?, koji pod kulturnim dobrom podrazumeva ono $to ¢ini ,,poseban
znacaj za drustveni, istorijski i kulturni razvoj naroda u nacionalnoj istori-
ji, odnosno za razvoj njegovog prirodnog okruzenja”. Tim zakonskim aktom

3 Ne smemo zanemariti ¢injenicu da je knjizevnost prvi medijum u uspostavljanju kolektivnog
secanja.

4 Zakon o kulturnim dobrima (SL. glasnik RS, br. 71/94, 52/2011 - dr. zakoni i 99/2011 - dr. za-
kon).
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status kulturnog dobra dobili su ,,kompjuterski, filmski, ili video-zapisi, slike
u pokretu, tekstovi i snimci televizijskih programa, fotografski i fonografski
snimci’, $to svakako predstavlja znac¢ajan normativni i institucionalni korak
u smislu afirmacije ideje o vaznosti brige o audio-vizuelnim sadrzajima za
jedno drustvo, narod, gradane.

Ovaj zakon defini$e obaveze pojedinaca na planu zastite i cuvanja kulturnih
dobara kao i obaveze organa, ustanova, preduzeca i drugih pravnih lica koja
moraju da brinu o ¢uvanju i zastiti materijala koji nastaju kao deo njihove
redovne delatnosti. Interesantno je da se Zakonom definisu ustanove kojima
je poverena briga o pokretnim kulturnim dobrima od velikog znacaja, a to su:
Narodni muzej u Beogradu, Arhiv Srbije, Narodna biblioteka Srbije i Jugo-
slovenska kinoteka. To sustinski znaci da je briga o audio-vizuelnom nasledu,
gde uz filmove mozemo podvesti i proizvode televizijske produkcije, povere-
na Kinoteci. Medutim Zakon nije uzeo u razmatranje audio bastinu, ta¢nije
nije definisao delovanje i delatnost fonoteka kao ustanova za arhiviranje i ¢u-
vanje audio sadrzaja, zbog Cega je zastita kultrnih dobara u ovoj formi ostala
u okvirima radio-difuznih organzacija koje raspolazu znac¢ajnim kolekcijama
starih i retkih audio snimaka. Druga ustanova kojoj je fragmentarno, kao
delu njene delatnosti poverena briga o audio gradi je Narodna biblioteka Sr-
bije® s obzirom na obavezu izdavaca da upravo Biblioteci dostavljaju obavezni
primerak audio publikacije.

Trezor - trezor nacionalne audio-vizuelne bastine

Jednim delom iz razloga nedorecenosti Zakona o kulturnim dobrima, a sa
druge strane zbog cinjenice da Radio-televizija Srbije raspolaze brojnim i
obimnim materijalima koji su nastali tokom istorije srpske radio-televizije
i ose¢anjem za vaznost brige o adekvatnom ¢uvanju snimaka emisija i svih
artefakata koji su obelezili razlic¢ite periode istorije RTB-a odnosno RTS-a,
upravo su ova ustanova i Redakcija za istoriografiju odlu¢ili da od 2002. godi-
ne pokrenu emisiju Trezor. Iako ,,ustanova i pojedinac tesko da mogu misliti
u okviru istog obrasca, licno sec¢anje se gusi od kolevke pa do groba: nije lako
ocuvati svoju slobodu u drustvu koje je zaboravilo da sanja!” (Su$nji¢ 2016:
23), ¢injenica je da emisija Trezor kroz institucionalno pamcenje ne gusi, ve¢
upravo suprotno — emocionalizuje licno pamdenje i ¢ini ga snaznijim, funk-

5  Narodna biblioteka Srbije ¢uva u svojoj kolekciji neke od starih albuma na gramofonskim plo-
¢ama na 78 obrtaja.



cionalnijim, ozivljava zaboravljeno vreme i to na najslikovitiji na¢in kroz ar-
hivske, audio-vizuelne materijale, pokretne slike.

Od 4. februara 2002. godine do danas, emisiju Trezor, ¢ije trajanje je oko jed-
nog sata, ¢ini pazljivo odabrana arhivska grada koja se struktuira u tematske
celine, trude¢i se da mladim gledaocima priblizi odnosno da ih upozna, a sta-
rije podseti, evocira secanja, na najznacajnije emisije, stvaraoce, autore koji
su kreirali programe RTB-a, odnosno RTS-a. Ono $to je posebno bitno istaci
je kriticki pristup odabranim temama, pokusaj da se neki drustveni, kulturni
ili drugi problem sagleda sa svih strana, da se spoje nespojive stvari i jednom
re¢ju napravi vremenski most izmedu sadasnjosti i pro$losti. Kroz razgovore
sa osvedocenim televizijskim stvaraocima, emitovanjem integralnih emisija
ili delova arhivskih snimaka, rekonstrukcije dogadaja, razgovore sa autorima,
kroz ovu emisiju se o svemu govorilo kroz celovito sagledavanje konteksta
u kome su se odredeni dogadaji odigrali, sve ono §to ih je uzrokovalo i §to
je bilo njihovo ishodiste. I kao $to uz postojanje zvanicne istorije pamcenja
»postoji nezvani¢na istorija se¢anja, kao dopuna ove prve i njena kritika™..
tako ,,istorija nije samo ono $to se dogodilo drzavama, nacijama i njihovim
ustanovama, nego i ono kako su se ti dogadaji prelomili i izrazili u dusama i
duhu pojedinaca: od spoljasnje, istorija postaje unutrasnja, dogadaj se pretva-
ra u dozivljaj, istorija u biografiju. Jedno je opsta istorija, a drugo li¢na prica”
(Sugnji¢ 2016: 15). Upravo se ovaj citat moze iskoristiti kao opis sutine i mi-
sije emisije Trezor, koja uspe$no uspeva da pomiri sliku zvani¢nog instituci-
onalnog pamcenja i individualnog i emocionalizovanog secanja, koja se kroz
njene sadrzaje prozimaju i daju celovitu subjektivno-objektivnu sliku, koja je
ispunjena personalizovanim dozivljajem aktuelnog trenutka.

Ekipu emisije Trezora ¢ine: njen spiritus movens Bojana Andri¢ (urednik, sce-
narista, reditelj, voditelj); urednici istrazivaci Vesna Ignjatovi¢, Vesna Dosen;
koordinator Bojana Milojevi¢ i organizator Gordana Grdanovi¢. Vodena li¢-
nim istrazivackim impulsom, Bojana Andric® je intenzivno od 2002. godine,
ali i pre’, sa saradnicima usla u ,,misiju spasavanja starih programa” i ,,nji-

6  Bojana Andri¢, po obrazovanju dramaturg. Zaposlena je na Radio-televiziji Beograd od 1971.
godine, a 1989. godine je napustila dramski program, u kojem je do tada radila, i potpuno se
posvetila radu na ocuvanju arhive RTB/RTS. Predano i pedantno posvetila se presnimanju
emisija i programa koji su zbog tehnoloskih promena mogli da zauvek nestanu.

7 Tokom gradanskog protesta 5. oktobra 2000. godine, kojim su osporavani rezultati septembar-
skih izbora, doslo je do upada demonstranata i izazivanja pozara u zgradi Savezne skupstine i
RTS-a. Za jedan deo dokumentacije RTS ovaj pozar je bio fatalan i doveo je do unistenja dela
arhive.
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hovim radom je od zaborava spaseno vie stotina programskih naslova™. Na
taj nacin Trezor je postao emisija koja uspesno ¢uva ne samo secanja Radio-
televizije Beograd, ve¢ secanje nacije i pomaze prosirenju savremene vizure
u shvatanju svega onoga $to je aktuelno i §to nam se desava. Tako se ta misija
postepeno prosirila u oblikovanje se¢anja nacije, u smislu cega je emisija Tre-
zor postala stub kulture se¢anja i RTS-a i Srbije.

Iako postoje neka razmisljanja da emisija Trezor aktuelizuje proslost, ona je
u sustini sveze, aktuelno i savremeno televizijsko $tivo, program specificne
naracije koji pricom o jednom vremenu u savremenom trenutku pojasnjava
brojna aktuelna stanja i deSavanja. Na neki nacin Trezor moze biti tretiran i
kao jedna od najsavremenijih emisija srpskog javnog servisa, bas stoga sto
prikazujuci proslost snazno aktuelizuje i objagnjava sadasnjost.

Iako se esto u analitickim izvestajima sluzbi RTS-a navodilo da emisija Tre-
zor ima veoma nisku gledanost’, koja nije rezultat nepostojanja interesovanja
publike, ve¢ moguce i neadekvatnog termina u kojima se ova emisija emitu-
je'’, ovo je programski sadrzaj javnog servisa Republike Srbije koji itekako
ima svoju redovnu publiku, poklonike pa cak mozemo re¢i stalne ,,pratioce” i
istinske fanove''. Jasno je da je to emisija koja je apsolutno saobrazena sa stra-
teskim ciljevima javnog servisa, ostvarujudi istovremeno vise programskih
funkcija u dijapazonu od kulturno-umetnicke do edukativne i informativne.
Cak bismo mogli reéi da je re¢ o emisiji koja obavlja funkciju memorizacije,
da je re¢ o audio-vizuelnom svedocanstvu i svedocenju o proslosti, stanju
drustva, pulsu i kulturi nacije, drustvenim dometima, kapitalu koji nam je
ostavljen u naslede. Zbog toga je za ustanovu javnog servisa vise nego neop-
hodno da u svoju programsku shemu integri$u emisije ovog tipa i kroz nju i

8  Sajt Cenzolovka, dostupno na https://www.cenzolovka.rs/scena/rts-izbacio-emisiju-trezor-iz-
programa/, pristupljeno 13. juna 2017.

9 Ko uopste to gleda?!”, kazu nam u RTS-u ljudi koji nisu Zeleli da budu imenovani. ,,Rejting je
0,2, $er je 4ili 57, jedan je od argumenata onih koji se ne uzbuduju $to ¢e program koji podseca
na zlatno doba Radio-televizije Beograd biti ugasen ili premesten na neki kablovski kanal. Sajt
Cenzolovka, dostupno na https://www.cenzolovka.rs/scena/rts-izbacio-emisiju-trezor-iz-pro-
grama/, pristupljeno 13. juna 2017.

10 Trezor se emituje, pocev od 4. februara 2002, svakog radnog dana u bloku od 58 minuta na
RTS 2 u 13:00 i posle pono¢i; utorkom i ¢etvrtkom simultano u 13:00 na RTS SAT; utorkom u
17:00 na RT'S Digital posebnim izborom emisija iz ranijih Trezora (Sajt Radio-televizije Srbije
dostupno na http://www.rts.+rs/page/tv/sr/series/21/rts-2/3638/trezor.html, pristupljeno 14.
juna 2017.)

11 Autorka teksta je bila svedok situacije u kojoj je autorki emisije Trezor, Bojani Andri¢ na ulici
prisla nepoznata Zena i zabrinuto, gotova sa suzama u o¢ima pokusala da dode do informacija
da li su ta¢ne informacije da ¢e od sredine juna 2017. godine ova emisiija da bude ukinuta ili je
zaista re¢ o promeni koja je rezultat letnje programske sheme.



njoj sli¢ne, gradi nenadoknadivu komparativnu prednost u odnosu na druge
emitere koji ne Zele, ali i ne mogu da realizuju ovako kompleksan projekat.
Zbog toga odgovorni menadzment javnih servisa sebi¢no mora da ¢uva u
svojim programskim shemama ovakve emisije i stimuli$e rad redakcija koje
ga realizuju jer su to programi koji doprinose o¢uvanju kolektivnog se¢anja
kroz brigu o audio-vizuelnoj bastini, ¢cime u punom obimu i kapacitetu do-
prinosi ostvarenju ciljeva javnog servisa.

Na tragu navedenih stavova, deo javnosti je bio veoma uznemiren sredinom
juna, kada je objavljena informacija da ¢e tokom letnjih meseci 2017. godine
iz programske sheme RTS-a biti izostavljena emisija Trezor, $to je i od dela
javnosti i od uredni$tva protumaceno kao definitivno i kona¢no izmestanje
ove emisije iz regularnog programa i njeno svodenje na zvani¢ni YouTube
kanal, odnosno specijalizovani programski kanal kablovskog operatera MTS,
a za pracenje koga je neophodno izvojiti odedenu naknadu. Iako je rukovod-
stvo tvrdilo da e se od jeseni emisija vratiti emitovanju u regularnim termi-
nima, bilo je dosta indicija da to ipak nece biti tako.

Uz kulturne i javne radnike koji su iskazali neslaganje sa ovakvom odlukom
menadzmenta RTS-a, i javnost, deo redovne publike ove emisije, bio je izne-
naden. Da li je 120 minuta nedeljno toliko veliko i vazno programsko vreme
da bi emisija Trezor morala da bude izostavljena, odnosno koji su to sadrzaji
koji ¢e zameniti sadrzaje emitovane u emisiji Trezor? Sta ée publika moéi da
prati u terminima emisije Trezor i da li ¢e sadrzaji emitovani u tim terminima
dostojno ispuniti strateske i operativne ciljeve javnog servisa?

Zebnja i strah koji su se pojavili vezani su i sa potencijalnom mogu¢nos¢u da
gasenje Trezora bude sustinski deo strategije negovanja zaborava kao opozi-
cije se¢anju i to kao rezultat Zelje da se poniste relacije i odnosi koje smo pret-
hodno uspostavili sa razlicitim secanjima ili kao cutanje, tisina, negovorenje,
$to moze biti strategija celokupne drzave i drzavnog aparata, a ponekad i stvar
medunarodnog konsenzusa (Connerton 2008). ,,U opstom brisanju proslosti,
u pani¢nom strahu od svakog podsecanja na rdavo”'?, postojanje emisije Tre-
zor opominje i preti, pokazuje proslost u njenom (ne)kvaltetu, pocrtavajuci
koliko danas uprkos brojnim tehnoloskim mogu¢nostima zivimo u vremenu
skromnih ideja, ogranicene kreativnosti, falsifikovanja realnosti. Potencijalan
nestanak emisije Trezor iz programske sheme RTS-a mogao bi da vodi tzv.

12 Stojanovi¢, Gor¢in ,,Trezor bolje budu¢nosti’, dnevni list Blic, dostupan na http://www.blic.rs/
kultura/vesti/gorcin-stojanovic-trezor-bolje-buducnosti/gtv36nx, pristupljeno 13. juna 2017.
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»higijeni nese¢anja’’?, koja postaje jedan od diskursa i proslih, ali i aktuelnih
politickih elita.

Zakljucak

Kao gradani i svedoci savremenih desavanja, u prilici smo da gradimo stavo-
ve i sticemo utiske u ¢iji karakter i sustinu smo duboko uvereni da su takvi
kakvi nam se ¢ine iz razloga $to smo njihovi savremenici. Medutim, protok
vremena veoma cesto baca novo svetlo na takve dogadaje i desavanja tako da
nije retka situacija da retroaktivno, u budu¢im vremenima na nov nacin veri-
fikujemo dogadaje iz proslosti. Sa druge strane i u obrnutom pravcu, svedoci
smo situacija u kojima sadasnjost objasnjavamo i razumemo kroz tumacenje
proslosti, ali ako takvih tumacenja nema, onda se otvara prostor za nove in-
terpretacije i tumacenja koja mogu imati odredenu funkciju obi¢no usklade-
nu sa stavovima nosioca politicke ili ekonomske modi.

Zahvaljujuéi tehnickim moguc¢nostima od njihove pojave, pa do danas, kada
su te mogucnosti multiplikovane, mediji imaju ogromne kapacitete da me-
morisu realnost, $to ih stavlja u posebnu poziciju novih nosilaca mo¢i. Ono
$to mediji predstave i zabeleze kao sliku stvarnosti postaje artefakt, se¢anje
za buduc¢nost na osnovu koga se kreiraju buduci stavovi i procene proslosti.
Medutim, da li su uvek medijske beleske, medijski sadrzaji realisti¢ni odraz
stvarnosti ili su pak subjektvna interpretacija obogacena i zacinjena indivi-
dualnim uglom gledanja?

Drugi problem koji se vezuje za medijsko tretiranje realnosti jeste nebele-
zenje odredenih drustvenih dogadaja ¢ime se sustinski forsira kolektivno
zaboravljanje. U tom diskursu sve $to je van zvani¢nog i dominantnog tuma-
¢enja aktuelnih zbivanja se ne belezi, ostaje daleko od ociju javnosti, ta¢nije
ne postoji. Ovaj proces, koji vodi kolektivnom zaboravljanju, ¢esto je snazno
podrzan intencijama politickih mo¢nika, sto dalje vodi prezentaciji usklade-
noj sa aktuelnim politickim stavovima. Koliko u nekom aktuelnom trenutku
medijski tekstovi izazivaju reakcije i debate, toliko sa vremenskom distan-
com, pogotovo ako je ona viSegodi$nja ili viSedecenijska, debate mogu da se
vode samo na osnovu istorijskih zapisa, beleski, narativa medijskog teksta,
dok sami dogadaji bivaju potisnuti u drugi plan'*. Iz ovih razloga medijski

13 Naziv romana Marka Seli¢a Mar¢ela koji problematizuje pitanje li¢nog i kolektivnog nese¢a-
nja.
14  Sli¢na je situacija i sa beleskama istoricara i hronicara.



tekstovi, posebno tekstovi radija i televizije mogu biti tretirani kao kulturna
dobra koja imaju veliki znacaj za o¢uvanje nacionalnog identiteta, nacionalne
kulture i ¢inilac koji doprinosi kulturi se¢anja jednog naroda, drzava, regi-
ja. Briga o arhivama audio-vizuelnih, radio i televizijskih trajnih snimaka i
audio-vizuelnoj bastini jedan je od strateskih ciljeva ustanova koje u jednoj
zemlji obavljaju funkciju javnog sarvisa $to je u nasoj zemlji konkretno Ra-
dio-televizija Srbije. Medutim, uz prosto tehnicko arhiviranje grade, ustanove
javnog servisa trebalo bi da u svojim programskim shemama opredele odre-
deno vreme tokom koga bi trebalo da emituju programe i emisije kojima se
¢uva materijalizovano individualno i institucionalno secanje. Upravo takav
program nudi emisija RTS-a Trezor, ¢iji je primarni cilj da upravo sac¢uva od
zaborava i aktuelizuje u savremenom trenutku stvaraoce i teme koji su obe-
lezili drustvenu, kulturnu i medijsku istoriju nase zemlje. Ova emisija snazno
deluje u pogledu memorizacije proslosti tako $to govoreci o proslosti progo-
vara o aktuelnoj sadasnjosti i otkriva brojne cesto i negativne tendencije kojih
ponekad nismo ni svesni.

Vaznost emisije Trezor koja je dostupna i na YouTube kanalu, a ima i poseban
kanal kod jednog od kablovskih operatera, ali se stalno nalazi u situaciji da se
njeno mesto preispituje, ima ogroman znacaj u smislu ostvarenja jedne bitne
funkcije javnog servisa jedne drzave, a to je Cuvanje secanja, borba protiv
zaborava i kompetentno bastinjenje nacionalne audio-vizuelne produkcije.
Njegovi sadrzaji su pamcenje za buduénost, paralelna se¢anje medija kao
opozicija ili dopuna zvanicne istorije, artefakt koji ostaje kao svedocanstvo
za buduc¢u publiku i gradane ukoliko i kada budu Zeleli da promisle $ta im se
desava.
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TVSHOW TREZOR AS A COLLECTOR OF COLLECTIVE
AND INDIVIDUAL MEDIA MEMORIES

Summary

Movable and immovable cultural goods are very important for the preserva-
tion of national identity, national culture and present factors which contrib-
ute to the culture of memory. Law of Cultural Goods of the Republic of Ser-
bia, which is in force now, is not entirely accurate when it comes to the care,
protection and preservation of a part of the national audio and audio-visual
heritage that are considered a cultural property. Because of this, taking care
of the national audio-visual heritage is one of the strategic goals of the in-
stitution that performs the function of the public broadcast service - Radio
Television Serbia (RTS). Besides archiving permanent recordings and broad-
casts that preserve the materialized individual and institutional memory,
RTS has launched a TV show named Trezor that had the purpose to preserve
memories and actualise the creators and themes which were marked as the
social, cultural and media history of our country. The importance of the TV
show Trezor, which is available on the YouTube, as well as a channel on cable
network, is to achieve one of the essential functions of the public service, that
is, memory retention, the fight against oblivion and the competent inherit-
ance of national audio-visual production.

Key words
Audio visual heritage, public service, RTS, Trezot, cultural goods, media
memory
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BALKANSKI FILM NA RASKRSCU:
EVROPEIZACIJA VS. REGIONALIZACIJA

Apstrakt

Transdisciplinarno polje studija balkanskog filma, medija i kulture u stanju
je permanentnog teorijsko-interpretativnog proZimanja istorijskih, politic-
kih, ideoloskih, identitetskih, umetnickih i drugih aspekata. Ovaj rad tezi da
predstavi njihove viseznacne artikulacije interpretirajuli diskurzivne teme i
promisljanja izneta na Medunarodnoj konferenciji Balkanski film na raskr-
$¢u: Od nitratnog do digitalnog (Balkan Cinema on the Crossroads: From
Nitrat to Digital, 2017), a posebno u analizi Sest radova objavljenih u ovom,
uslovno zamisljenom, postkonferencijskom zborniku. U internoj perspekti-
vi balkanskih teoreticara, ova sfera do sada je bila pluralna i nacionalno
parcijalna u odnosu na homogeni eksterni pogled na (negativne) balkanske
stereotipe, teme i (istorijske) mitove. Stoga, cilj ovog rad je da analizom (ni-
tratne) filmske proslosti sagleda njenu (digitalnu) buducnost u prosirenom
metodoloskom, znacenjskom i vrednosnom modelu kroz uzajamno zavisne
procese evropeizacije i regionalizacije, da bi time ukazao na odrZive modele
i platforme daljeg razvoja filma, kulture i umetnosti na Balkanu.

Kljucne reci:
Balkan, film, konferencija, evropeizacija, regionalizacija, raskrsce

Razvoj kinematografije u zemljama Balkana, sagledan u dualnoj perspektivi
teorijsko-analitickog i kreativno-kulturnog polja, donedavno je najcesce za-
visio od nacionalnih faktora i individualnih inicijativa regionalne saradnje.

1  lolamontirez@gmail.com
2 mila.turajlic@gmail.com
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Uspostavljanjem novih okvira, ovi primeri dobre prakse u kulturi i umetno-
sti, a posebno uze gledano - filma, uslovili su brojne promene na sistemskom
nivou, dodatno podstaknute ucestalim saradnjama u $irim, evropskim okvi-
rima’. Kako bi omogucili $to ravnopravnije ucestvovanje u medunarodnim
programima podrske, bez obzira na stepen ekonomske razvijenosti i politicki
status (EU/non-EU), u 11 balkanskih zemalja u toku je institucionalno uskla-
divanje i digitalno-infrastrukturno osavremenjavanje kroz koje se sprovodi:
»a) evropeizacija u kontekstu politike prosirenja EU, b) evropeizacija kao
rekonstrukcija identiteta i c¢) evropeizacija kao transnacionalizam i kultur-
na integracija” (Zarin 2016: 21). Stoga, svi akteri kulturne scene na Balkanu
(ministarstva, ustanove kulture, udruzenja, organizacije, festivali, umetnici
i eksperti, itd.), kreativne industrije (audio-vizuelne i kros/multimedijalne
delatnosti), obrazovnog sistema (institucije, skole, univerziteti, istrazivacki
centri i instituti, savetovanja, simpozijumi, radionice, izrade analiza, publika-
cije studija, itd.) i kulturnog bastinjenja (muzeji, arhive, biblioteke, kinoteke,
legati, itd.) teze da aktivno profiliSu i harmonizuju kontinuiranu kulturnu
politiku sa evropskim vrednostima na tri nivoa: nacionalnom, regionalnom i
na nivou evropskih integracija (uporedi sa Mini¢ 2016).

U ovom pozitivnom trendu evropeizacije, cesto je vidljiv gubitak odrednice
Balkan (i njegove integracije u Adria region ili zemlje jugoistocne Evrope),
¢ime se pokusavaju obrisati geoistorijske traume, da bi se na raskrs¢ima ovog
evropskog poluostrva otvorili novi putevi oslobodeni i neoptereceni sukobi-
ma, mrznjom i nasiljem, koji su doskoro fundirali ceo geografski prostor. Me-
dutim, autenti¢nost balkanskog identiteta, istorijskog pamcenja i kulturnog
secanja ovaj proces neutralise se evropskim kulturnim vrednostima*. Zbog
toga se u ovom radu, koji za primarni cilj ima osvrt na interdisciplinarne
analize i istrazivanja izneta na medunarodnoj konferenciji Balkanski film na
raskrséu: Od nitratnog do digitalnog, prosiruje postkonferencijska perspektiva
promisljanja i preispituje budu¢nost odrednice balkanski — film/kultura/na-

3 Za detaljniji rezime o aspektima ove saradnje pogledati programe Medije (MEDIA Program-
me), koji deluje u okviru Kreativne Evrope (Creative Europe) i Evropske komisije za edukaciju
ipodrsku sektorima za kulturu i medije (European Comission and The Education, Audiovisual
and Culture Executive Agency/EACEA).

4 Predstavnici briselskih institucija u jesen 2016. godine na panel diskusiji posvecenoj pitanju
Moze li kultura u Srbiji bez evropske podrske? odgovarali su da oni kulturnom razvoju svih
evropskih zemalja mogu pruziti znacajan okvir za razvoj kroz programe finansijske podrske,
»ali da je na samim akterima kulturne scene da se izbore za pobolj$anje polozaja kulture u
drustvu i izdejstvuju mere kulturne politike koje bi omogucile odrzivost i razvoj tog sektora, a
samim tim i ravnopravnije u¢e$¢e u evropskim programima podrske” (Seecult 2016)



slede/identitet, sagledane u kontekstu uvek aktuelne balkanske dileme evro-
peizacija i/ili regionalizacija’.

Iako videni kao dva odvojena procesa, u kinematografskoj praksi evropeiza-
cija i regionalizacija su meduzavisne tendencije (Asbjornsen 2014) jer uslov
ulaska u evropski kulturni prostor jeste regionalno umrezavanje kao dugo-
roc¢na strategija razvoja filmskih (ko)produkcija, (nove) publike, festivalske i
bioskopske mreze, transnacionalnih digitalnih platformi za distribuciju me-
dijskih tekstova, interdisciplinarnih studija filma, digitalnog oc¢uvanja kul-
turnog i nau¢nog nasleda®, itd. Utvrdujuci opravdanost organizovanja ove
medunarodne konferencije u odnosu na do sada izneta misljenja u stru¢noj
literaturi, ali i prose¢noj godi$njoj produkciji filmova i drugih audio-vizu-
elnih dela, u ovom radu je sagledan niz otvorenih pitanja iz ove oblasti, de-
finisan topikom naslova konferencije: Balkan, film, raskrsce, naslede ranog
filma, savremeni digitalni trendovi. Stoga se ve¢ kao prvi razlog okupljanja
teorijske zajednice isti¢e nastojanje da se uspostavi inovirano tumacenje ovih
tema kroz razvijanje novih modela, trendova i praksi u najsirem teorijskom i
analitickom polju studija filma i kulture. Drugi razlog jeste promena pogleda
na sliku Balkana od eksternog, koji odgovara ,,zapadnocentricnom konstruk-
tu prostora malog Drugog, u kome se ogleda i sopstvena proslost,” (Dako-
vi¢/Mitrovi¢ 2016: 424), u interni pogled pozicioniran i prozet balkanskom
svakodnevicom ucesnika konferencije Balkanski film na raskrscu.

Balkan, kao imaginarni (Todorova 1999) i konstruisani politicki, drustve-
ni, ekonomski i geografski prostor, konstituiSe se kao mreza kultura, jezika
i umetnickih praksi, dok su njegove granice u permanentnoj tranziciji koja
uti¢e na in/ekskluziju nacionalnih identiteta. Na konferenciji je potvrdeno
ovo polifono ¢itanje odrednice Balkan i njeno pozicioniranje na raskrséu koje
Istok i Zapad spaja i razdvaja, fluidni prostor kroz istoriju oplemenjen ukr-
Stanjem civilizacija, nacija, vera i kultura, zbog cega je cesto ,,ovde istorija

5  Neophodno je napomenuti da je angazovanje zemalja ¢lanica EU znacajan kulturni, ekonom-
ski i politicki faktor u regionu, ali ne i jedini, i da su se uz tradicionalne (Rusija, Turska) u po-
slednjih deset godina pojavili i novi akteri (Kina, Saudijska Arabija, Azejberdzan, itd.). Analiza
rezultata njihovog uticaja izlazi iz okvira teme ovog rada.

6  Zbog strateskog znacaja digitalizacije kulturnog nasleda i savremenog stvaralastva Vlada Re-
publike Srbije, Ministarstvo kulture i informisanja RS i Matematicki institut SANU u avgustu
2017. godine potpisali su sporazum o njihovom hitnom sprovodenju. Ve¢a dostupnost i vid-
ljivost kulturne bastine, u domacim i inostranim okvirima, deo je procesa znacajnijeg razvoja
infrastrukture i kapaciteta ustanova kulture, ali i priblizavanja standardima digitalnih trendo-
va evropskih arhivskih i muzeologkih praksi. Od znacaja za teoriju filma, paralelno sa ovim
naporima dovr$eno je postavljanje digitalne platforme casopisa Filmske sveske (1968-1986) u
saradnji FDU, FCS, Ministarstva kulture i informisanja i MISANU.
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veca od geografije” (Mitrovi¢ 2006: 125). Za film i umetnost, u kontekstu re-
gionalne aproprijacije, pojam balkanskog raskrséa potvrduje se kao razmeda
razlicitih uticaja, dok u kontekstu evropeizacije raskrsce nerazvijenog Balka-
na i evropskog modernizma, metafori¢no oznacava period tranzicije i proces
pridruzivanja EU. Tranzicioni ambijent Balkana, potvrden u Volfovoj (Larry
Wolft) knjizi IznalaZanje Istocne Evrope (Inventing Eastern Europe 1994) u
delu balkanskih zemalja je dovrsen, dok je u drugim, s pocetka najavljivan kao
kratak period, sada postao permanentno stanje koje se tematizuje u mnogim
filmovima kao $to su: hrvatski Takva su pravila (Ognjen Svili¢i¢, 2014), bu-
garski Slava (Slava, Kristina Grozeva, Petar Valchanov 2016) i Smernice (Po-
soki, Stephan Komandarev, 2017), rumunski Sieranevada (Sieranevada, Cristi
Puiu 2016) i Matura (Bacalaureat, Cristian Mungiu, 2016), srpski Vlaznost
(Nikola Ljuca, 2016) i Rekvijem za gospodu J. (Bojan Vuleti¢, 2017), bosanski
Muskarci ne placu (Alen Drljevi¢, 2017) itd.

Dajuci prilog ,istoriji balkanizma - reprezentacije filmski zamisljenog Bal-
kana” (Dakovi¢ 2008: 15) profesorka Fakulteta dramskih umetnosti i Uni-
verziteta umetnosti dr Nevena Dakovi¢ Cita sliku (filmskog) Balkana u kojoj
su kroz narativizaciju i memorijalizaciju istine o kolektivnim i individualnim
traumama umreZeni kultura sec¢anja i kolektivno pamcenje regiona. Stoga,
idejno pokretanje i organizovanje konferencije, zapoceto jos u njenim knji-
gama Balkan kao (filmski) Zant, slika, tekst, nacija (2008) i Studije filma: ogle-
di o filmskim tekstovima secanja (2014), predstavlja deo teznje da se odrzi
kontinuirano interesovanje za odnos filma sa identitetom, kulturom i istori-
jom Balkana. U tom smislu film (igrani, dokumentarni, animirani), ali i ce-
lokupna audio-vizuelna sfera (televizija, novi mediji, industrija video-igara,
muzika, scenske i vizuelne umetnosti, arhivska vizuelna grada, itd.) imaju
dobru poziciju za kreiranje platformi regionalne saradnje, promociju modela
za umrezavanje, mobilnost ljudi, cirkulaciju tema, ideja i sadrzaja, teorijska
promisljanja i kriticka ¢itanja u izdavastvu, usavr$avanje medijske i speci-
ficno filmske pismenosti, kao i tehnolosko-kreativnih vestina u digitalnom
okruzenju. Po prvi put u istoriji, ceo region Balkana jedinstven je u zajednic-
koj teznji da se integrise sa EU okruzenjem, nadide fragmentaciju (mnostvo
granica i jezika) i postane jedinstveno trziste (filma i kulture) obelezeno uni-
verzalnim evropskim vrednostima. I dok je upliv evropeizacije dobrodosao u
smislu projektnog finansiranja organizacija i produkcija, umetnici ovaj trend
vide kao izazov $ireg pocesa globalizacije i ukrupnjavanja, dalje insistirajuci
na balkanskoj multikulturalnosti u lokalnim tekstovima i cirkulisanju speci-
ficnih regionalnih motiva i tema.



Sama ideja evropskog zajedni$tva, smatraju Eva Mazjerska (Ewa Mazierska)
i Lura Raskaroli (Laura Rascaroli) u knjizi Putujuci kroz novu Evropu, pos-
tmoderna putovanja i evropski road movie (Crossing New Europe: Postmo-
dern Travel and The European Road Movie, 2006), Cesto je kontradiktorno
predstavljena i vrsta je raskrsnice jer podstice trans/nad nacionalnost, ,dok
se istovremeno jacaju regionalna i lokalna raznolikost” (Mazierska/Rascaroli
2006: 2). To je posledica razdvojenog tumacenja u kojem proces evropskih
integracija vodi ka homogenizaciji politickog i evropskog jezgra, dok proces
evropeizacije, Ciji je potproces regionalizacija, vodi (pozeljnoj) diverzifikaci-
ji kulturnog identiteta evropskih naroda. Uocavajuci ove paralelne tokove i
protivre¢nosti unutar njih, teoreticari i eksperti razlicitih profila koji prate
proces stabilizacije i pridruzivanja u regionu smatraju da mehanizmi i prin-
cipi koji se primenjuju u infrastrukturnim oblastima ne fukcionisu ,kada je
u pitanju izucavanje rekonstrukcije nacionalnog identiteta i kulturne inte-
gracije. Ova polja u domenu studija o evropeizaciji su nedovoljno istrazena
i ¢esto veoma osporavana zbog nedovoljno temeljno zasnovane (usidrene)
teorijske osnove.” (Zarin 2016: 21). Kao odgovor na ovo zapazanje ucesnici
konferencije Balkanski film na raskrs¢u: Od nitratnog do digitalnog, ali i autori
radova koji su izdvojeni u ovom Zborniku, dali su putokaze za utemeljenje
ovog istazivanja u oblastima interkulturalnog dijaloga na regionalnom i pa-
nevropskom nivou, promovisanja studija filma, medija i kulture posvecenih
Balkanu, digitalizacije kulturnog nasleda sa metatekstualnom kontekstua-
lizacijom, jacanja regionalnih veza u filmskim koprodukcijama, te razvoju
transnacionalne mreze koja inkluzijom kulturalne diversifikacije doprinosi
procesima evropeizacije i regionalizacije.

Perspektive konferencije balkanskog filma

Prva medunarodna konferencija o balkanskom filmu u Atini 2015. godi-
ne, Rani film na Balkanu i Bliskom istoku: Od filmskih pocetaka do Drugog
svetskog rata (Early Cinema in the Balkans and the Near East: Beginnings to
Interwar Period) za cilj je imala da okupi istrazivace, teoreticare i istoricare
filma, uglavnom orijentisane na periodizaciju (predistorija, poceci, dolazak
zvuka), produkciju filma (zanrovi, stil, autori), distribuciju i recepciju fil-
ma (putujudi i stalni bioskopi), intermedijalnost (film - $tampa/fotografija
/pozoriste/muzika), filmsku istoriju i teoriju (komparativni pristupi), arhi-
ve i druge institucije kulturnog nasleda (konzervatorske prakse, dostupnost,
edukacija), itd. Sledeci zapoceti dijalog, dve godine kasnije u Bogradu, kon-
terencija Balkanski film na raskrs¢u: Od nitratnog do digitalnog takode polazi
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od nitratnih pocetaka balkanskih filmskih pionira, ali svoje teme $iri sve do
savremenih digitalnih trendova, ujedno mapiraju¢i regionalne veze, uticaje i
obrasce, slicnosti i razlike razvoja kinematografije na Balkanu. U dosadasnjoj
praksi, uz nekoliko izuzetaka, proucavanje ove teme bilo je ograniceno i za-
tvoreno u nacionalnim okvirima. Stoga, ova serija konferencija tezi da razvi-
je i unapredi transnacionalni pristup temi, nadilaze¢i dosadasnje stereotipe
balkanskog (Todorova 1999, Goldsvorti 2000, Iordanova 2001) i egzoticnog
(Dakovi¢/Mitrovi¢ 2016), a otvarajuci polje za kriticko istrazivanje i anali-
zu razvoja filmskog stvaralastva u jugoisto¢noj Evropi, polazeci od njegovog
istorijskog pregleda i reprezentacije proslosti do predstavljanja novih razvoj-
nih praksi, trendova i strategija. Kroz ovu perspektivu pristupa temi, s jedne
strane predstavljaju se novi modeli za istrazivanje razvoja kinematografije u
$irem regionalnom kontekstu, ali i (re)interpretacije i (re)kontekstualizacije
istorije filma, uzimaju¢i u obzir ceo region; kako bi se s druge strane usposta-
vila osnova za buduce transnacionalne perspektive i krosregionalne kulturne
i umetnicke saradnje.

Konferencija Balkanski film na raskrséu odrzana je od 11. do 13. juna 2017.
godine i realizovana je u saradnji Fakulteta dramskih umetnosti sa Ministar-
stvom obrazovanja, nauke i tehnoloskog razvoja u okviru projekta ,,Identitet
i secanje: transkulturalni tekstovi dramskih umetnosti i medija (Srbija 1989-
2014)” 6p. 178012. Skup su jo$ podrzali Ministarstvo kulture i informisanja,
Sekretarijat za kulturu Grada Beograda, Jugoslovenska kinoteka, Filmski cen-
tar Srbije, FilmKultura i organizacija Altsine (Altcine) iz Gréke. Svoja istrazi-
vanja na engleskom jeziku predstavilo je 50 ucesnika iz 17 zemalja (Holan-
dija, Rumunija, Srbija, Velika Britanija, Gr¢ka, Austrija, Madarska, Belgija,
Bosna i Hercegovina, Italija, Spanija, Hrvatska, Turska, Nemacka, Amerika,
Makedonija, Bugarska). Plenarna predavanja odrzale su Dovana Fosati (Gi-
ovana Fossatti), profesorka Univerziteta u Amsterdamu (University of Am-
sterdam) i kustoskinja u filmskom muzeju Oko (EYE Filmmuseum), kao i
dr Lidija Papadimitriu (Lydia Papadimitriou) sa Univerziteta DZon Mors u
Liverpulu (Liverpool John Moores University). Na konferenciji je ucestvo-
valo 35 inostranih i 15 domacih izlagac¢a u 14 panela blokovski podeljenih u
sedam tematskih celina: rani film na Balkanu, secanje i traume Balkana, arhi-
ve i digitalizacija, festivali i publika, urbani Balkan (Balkan city), savremeni
balkanski film i fokus na rumunsku kinematografiju.

O temi istorijskih pocetaka filma na Balkanu govorilo je osam izlagaca. Igor
Stardelov iz Makedonske kinoteke otvorio je pitanje kojoj od balkanskih na-
cija pripadaju ¢uvena bra¢a Manaki, rodeni na teritoriji danasnje Gr¢ke u



vreme Otomanskog carstva, a poreklom Vlasi koji su najvise stvarali u Ma-
kedoniji. Rad i uticaj srpskih pionira Mihajla Ivanjikova, snimatelja i reditelja
dokumentarnih filmova i reportaza, i Doke Bogdanovica, vlasnika bioskopa,
producenta i distributera, predstavili su Radenko Rankovi¢, profesor FDU, i
Aleksandar Erdeljanovi¢, direktor Arhiva Jugoslovenske kinoteke. Malo istra-
zenu temu putujucih bioskopa u regionu analizirao je Petar Kardilov (Peter
Kardjilov) iz Bugarske kinoteke, a Goran Dujakovi¢, profesor i istrazivac iz
Republike Srpske, govorio je o posebnoj vrsti ratne propagande i bioskopa
austrougarske vojske (feldkino) u Bosni i Hercegovini tokom Prvog svetskog
rata. Sam kraj Otomanskog carstva, Savas Arslan (Savas Arslan), profesor sa
Univerziteta u Istambulu, razmatrao je kroz rad fotografa, reditelja i vlasni-
ka bioskopa Sigmunda Veinberga (Sigmund Weinberg). Folklor, odmetnici i
hajduci u balkanskim filmovima tema su rada Marijana Cucuia (Marian Tu-
tui) sa Hiperion univerziteta u Bukurestu; estetika rumunske kinematografije
s pocetka 20. veka u registru zapadnoevropskog kanona tema su tekstova Do-
minik Naste (Dominique Nasta), profesorke studija filma iz Brisela; a paralele
izmedu filmskih klasika i novije produkcije analizirao je Josif Astrukov (Iosif
Astrukov) sa Univerziteta umetnosti u Sofiji. Ovi teorijski pogledi prosireni
su novim arhivistickim i muzeoloskim praksama u uvodnom izlaganju Fosa-
tijeve, koje su pratili radovi Dzeli Mademli (Geli Mademli) sa Univerziteta u
Amsterdamu i Gabora Pintera (Gabor Pinter) iz Madarske filmske laborato-
rije, u kojoj je u periodu od 15 godina radio na 250 igranih filmova nastalih
na Balkanu. Pinter je istakao da je tokom celokupnog procesa digitalne zastite
i restauracije, prema njegovom iskustvu, neophodno pazljivo istrazivanje i
testiranje kako bi se obezbedio kvalitet i trajno ocuvali filmovi.

Balkanskom istorijskom i kulturnom se¢anju paznju je posvetilo devet izla-
gaca. Dokumentaristkinja i koautorka ovih redova Mila Turajli¢ predstavila
je svoje dugogodisnje interesovanje za Avala film, najve¢i i najstariji produk-
cioni studio u socijalistickoj Jugoslaviji, od njegovih zlatnih godina do propa-
le privatizacije, fokusirajuci se na pitanje — Kome zapravo pripada kulturno
se¢anje na jugoslovenski film? O specifi¢cnostima holokausta u grckom filmu
izlagala je Sandra Nikoli¢, nezavisna istrazivacica iz Volosa, poreklom iz Srbi-
je, dok su Sanja Lazarevi¢ Radak, Vesna Peri¢, Predrag Solomun, Igor Krstic,
Marija Katalini¢, Vasilija Antoni¢ i Silvija Badon (Silvia Badon) analizirali
krizu jugoslovenskog socijalizma i njene posledice, (post)traumatski narativ
u (post)jugoslovenskim filmovima, predloge za redefinisanje jugoslovenske
istorije filma, itd. Kultura secanja i interkulturni dijalog u srpsko-bugarskim
filmovima nastalim u produkciji Agitpropa i Mandragore zauzimaju poseb-
no mesto u zajednickom radu profesorke FDU i UNESCO katedre Milene
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Dragicevi¢ Sesi¢ i nezavisne istrazivacice Svetlane Jovici¢, koje naglasavaju
nepostojeci dijalog zajednica na Balkanu. Nostalgi¢na slika balkanskih gra-
dova u filmu predstavljena je u radovima autorki Marijane Hristove (Mariana
Hristova), Elene Dimitrovske (Elena Dimitrovska) i Ane Daleore. Prva uo-
¢ava (ne)predstavljanje Sofije u domacim i stranim filmskim produkcijama,
druga uticaj filma na formiranje novog gradskog identiteta Skoplja, a trec¢a
vaznost beogradskih kafana za odrzavanje prvih filmskih projekcija i razvoj
kinematografije u Srbiji.

Savremeni balkanski filmovi koji (delimi¢no) prikazuju dileme kontradik-
tornih, ali medusobno zavisnih procesa evropeizacije i regionalizacije, bili su
tema najveceg broja tekstova, orijentisanih uglavnom ka nacionalnom kljucu.
Gergana Donceva (Gergana Doncheva), asistentkinja na Institutu za balka-
noloske studije iz Sofije, istrazivala je diskurzivnu transformaciju istorijskog
zanra u bugarskoj kinematografiji od ranih 80-ih do aktuelne produkcije u
kontekstu rastuceg populizma u Bugarskoj i Evropi. S druge strane, kriticar-
ka Andronika Martonova (Andronika Martonova) fokus stavlja na potpuno
novu fuziju bugarske i azijske kinematografije. O savremenoj grckoj kine-
matografiji govorio je Panajotis Zestanakis (Panagiotis Zestanakis), promi-
$ljajuci o uticaju filma Odisejev pogled (To vlemma tou Odyssea, Theodoros
Angelopoulos, 1995) na mlade autore danas; albansku kinematografiju kroz
transnacionalne teme u vreme njene evropeizacije/globalizacije analizirao je
Filip Filis (Philip Philis); a vasare, cirkus i uli¢cnu umetnost u turskom filmu
predstavio je Deniz Bajrakdar (Deniz Bayrakdar). Novi talas mladih reditelja
u srpskom filmu (2010-2017) i njihove protagoniste razmatrala je doktoran-
dkinja FDU Masa Senici¢, dok je profesor Istorije filma na FDU Aleksan-
dar Jankovi¢ na primeru filma Atomski zdesna (2014) Srdana Dragojevica,
jednog od najpopularnijih savremenih reditelja u regionu, analizirao srpske
nacionalne stereotipe. Ceo panel posvecen je analizi savremenog rumunskog
filma, (mozda) najpriznatijoj i najnagradivanijoj kinematografiji u regionu, a
na njemu su izlagali Dusan Bjeli¢, Mirce Valeriju Deca (Mircea Valeriu De-
aca), Konstantinos Couflas (Konstantinos Tzouflas) i Son Homer (Sean Ho-
mer), koji svoj rad posvecuje preispitivanju Rumunske revolucije koja je tri
decenije kasnije i dalje tema brojnih filmova.

Prelaze¢i iz nacionalnog na regionalni registar, profesorka Nevena Dakovi¢
otvarajuci konferenciju govorila je o karakteristikama razvoja balkanskih stu-
dija filma. Proslost, sadasnjost i budu¢nost balkanske filmske publike razma-
trala je Aleksandra Milovanovi¢, docentkinja na katedri za Teoriju i istoriju
filma na FDU i koautorka ovog teksta, ukazuju¢i na promene navika publike,



propast nacionalnih distribucionih mreza i $irenje transnacionalnih digital-
nih platformi. Rediteljka, montazerka i video-umetnica Branka Pavlovi¢ ak-
cenat stavlja na nove festivalske trendove, navodeci primer regionalnog festi-
vala Slobodna zona, posvecenog angazovanim filmovima o ljudskim pravima
i otvorenoj debati u svim sferama drustva. Poseban doprinos u ¢itanju slike
Balkana pruzila je doktorandkinja FDU Biljana Mitrovi¢ na primeru video-
igra na cije narative uti¢u geopoliticki, istorijski i kulturni aspekti postojeceg
i izmisljenog Balkana.

Metodi¢no razmatrajuci ova izlaganja i pozicionirajuci se na regionalnom,
istorijskom i umetnicko-tehnoloskom raskrséu — pocetka kinematografije
na Balkanu i savremenog digitalnog/novomedijskog konteksta — primetno
je da je glavni fokus druge Medunarodne konferencije o balkanskom filmu
bio na istrazivanju postojanja i/ili nepostojanja veza i sli¢nosti izmedu ova
dva istorijska perioda, prateci balkanske ,staze” (,,putovanja” filmova i auto-
ra), njihova ukrstanja i preklapanja (transmedijalnost i interkulturalnost fil-
ma i medija), geopoliticku poziciju (periferija nasuprot centra, Balkan spram
Evrope), tehnololoski razvoj (od nitratnog do digitalnog, od klasi¢nih do in-
ternet arhiva, od produkcije do distribucije filmova u digitalnom okruzenju),
prikazivacke prakse i medijaciju se¢anja (prve filmske projekcije u kafanama,
online filmski festivali i fragmentacija filmske recepcije). Takode, na konfe-
renciji su razmotrene videstrane mogucnosti zastite filmova u skladu sa svet-
skim restauratorskim praksama, ¢iji je deo i inicijativa Jugoslovenske kinote-
ke za formiranje reprezentativne liste 100 najboljih srpskih filmova, nastalih
od 1911. godine do danas, i njihova digitalna restauracija. Uspostavljajuci i
naglasavajuci ove veze konferencija je odrzana tokom XIX Festivala nitratnog
filma u Jugoslovenskoj kinoteci, uz karakteristi¢ni slogan ,,Pod sjajem zapalji-
vih zvezda”. Prikazano je 46 filmova iz 30 arhiva sa tri kontinenta, iz Evrope,
Azije i Amerike (Erdeljanovi¢ 2017), a festival je kao i svake godine otvoren
na jubilej prve srpske, ali istovremeno i prve balkanske filmske projekcije,
slaveci njenu 121. godi$njicu.

Na osnovu broja nitratnih filmova koje ¢uva, Jugoslovenska kinoteka u Be-
ogradu nalazi se medu vodec¢ima u svetu’, medutim, u procesu digitalizacije
zaostaje za brojnim arhivama, muzejima i kolekcijama, kao $to je holandsko

Oko, ¢iji institut svoje aktivnosti najvise posvecuje digitalizaciji i ocuvanju

7 Arhiv nitratnog filma Jugoslovenske kinoteke ¢uva oko 15.000 filmova snimljenih u prvoj po-
lovini 20. veka.
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filmova®. Profesorka Filmskog nasleda i digitalne filmske kulture (Film Heri-
tage and Digital Film Culture) na Univerzitetu u Amsterdamu, Povana Fosati
ve¢ dvadeset godina vodeca je ekspertkinja iz oblasti digitalne restauracije
filmova i glavna kustoskinja u filmskom muzeju Oko. Autorkine najuticajnije
publikacije iz ove oblasti, u kojima povezuje teoriju i praksu, jesu Od filmskog
zrna do piksela, arhivski zivot filma u tranziciji (From Grain to Pixel, The Ar-
chival Life of Film in Transition 2009, 2011), ¢ije tre¢e dopunjeno izdanje je u
pripremi (2018) i Fantazija kolora u ranom filmu (Fantasia of Color in Early
Cinema, 2015), na kojoj je saradivala sa Tomom Ganingom (Tom Gunning)
i u kojoj se otkriva alternativna istorija filma ¢iji je osnovni kriterijum bogat-
stvo i kreativnost u ru¢nom nanosenju boje u ranom filmu. Na predavanju u
Beogradu, Fosati je pokrenula pitanja: Sta je filmsko naslede danas? Koja je
uloga filmskih arhiva? Kako razumeti analogni film u digitalnom okruzenju?
(Fosati 2017, 3). Film kao medij ima kontinuitet od 120 godina isprepletene
kulture i tradicije, analogne i digitalne tehnologije, zbog ¢ega je u mnogim te-
orijskim diskusijama analogno-digitalno postavljena opozicija neproduktiv-
na jer se analogni film posmatra pojednostavljeno. Ova odrednica mnogo je
vi$e od svodenja na vrstu filmske trake, u odnosu na bogatstvo nasleda ana-
lognog filma (nosaca: nitratnog, acetonskog, celuloidnog; vrsta Sirine trake:
8, 16, 35, 70 mm; formata: standardni ekran, widescreen, sinemaskop; vrsta
zvuka: opticki, magnetni, mono, stereo, THS; boje: crno-belo, ru¢no bojenje,
$irokog polja koje obuhvata filmsko naslede (Milovanovi¢ 2015, 2016) jer se
danas otvoraju opcije koje ranije u laboratorijskom procesu (arhivsko/mokro
kopiranje — negativ, intermedijarni pozitiv, duble negativ) u toj meri nisu bile
moguce. Za restauraciju kolor zvu¢nih filmova, na primer iz 50-tih godina,
od presudne je vaznosti perfektnost restauracije, medutim Fosati smatra da
je nekada pozeljno da se na kopiji koja je digitalno obnovljena ipak vidi trag
vremena, kao i da materijalni tragovi u nitratnim filmovima (filmsko zrno,
prljavstina, ostecenja, itd.) svedoce o vremenu i istoriji.

Dovana Fosati isti¢e da se filmsko naslede kao teorijska disciplina uspostavlja
u poslednje tri decenije u radovima Ganinga, Godroa (Andre Gaudreault) i
Elsesera (Thomas Elsaesser)’, i za proucavanje filmskog nasleda navodi tra-

8  Na internet stranici Oka (EYE Restorations online) postavljen je program koji posetiocima
omogucava da i sami restauriraju i obnove oste¢enu filmsku traku, a nakon prolaska kroz ovaj
proces, oni mogu uporediti na koji nacin je isti materijal restauriran u Oku.

9 O vaznosti filmskog nasleda govore mnoge teorijske studije: Tom Gunning The Cinema of
Attractions: Early Film, Its Spectator and the Avant-Garde, 1986; Andre Gaudreault Film and
Attraction: From Kinematography to Cinema 2012; Thomas Elsaesser Digital Cinema: Delivery,
Event, Time, 1998, Film History as Media Archaeology Tracking Digital Cinema, 2016.



jektoriju: spomenik, dokument, dogadaj (monument, document, event). Ona
povezuje Fukoovo (Michel Foucault) tumacenje spomenika i dokumenta
sa aspektima filmskog dogadaja, pod kojima podrazumeva bolju vidljivost,
permanentnu online dostupnost i novu zainteresovanost publike za gleda-
nje filmova sa pocetka kinematografije, smatraju¢i ih vaznim delom kultur-
nog nasleda i se¢anja. Ovo misljenje blisko je Volfgangu Ernstu (Wolfgang
Ernest), koji, proucavajuci digitalne arhive, uvida da su u njima prvi put u
istoriji ralicite vrste zapisa i formata (slika, zvuk, pisani dokumenti, itd.) do-
stupne u jednom mediju za indeksiranje, arhiviranje i pretrazivanje (Ernst
2013). Ali, premisa da su digitalni formati superiorni u odnosu na analogne
zato $to upotrebom i vremenom ne propadaju, pokazala se netacnom, jer
zastarevanje hardvera i softvera predstavlja sistematsku opasnost za digitalne
arhive, a samim tim i za digitalnu kulturu. Stoga zastita filmova predstav-
lja kontinuirani proces, posto trajno ,nista nije sacuvano (nothing has ever
been preserved) — samo je o¢uvano (it is only being preserved)” (Edmondson
2016: v). Jedna od najvecih opasnosti sa kojima se suocavaju digitalne video-
arhive jeste migracija sadrzaja sa jedne medijske platforme na drugu da bi se
izbeglo zastarevanje video-formata, rezolucije i kompresije. Na primer, digi-
talni formati DVD i Blu-ray danas su zastareli u odnosu na DSP ili 8K digi-
talnu sliku. Fosati zato zakljucuje da ce filmske digitalne arhive, kako filmovi
u njima ne bi zastarevali i dalje propadali, morati kontinuirano da se prenose
u sve novije i novije formate.

Interni teorijski pogled na balkansku filmsku topiku

Izbor postkonferencijskih radova za $ire predstavljanje u ovom zborniku za-
misljen je kao reprezentativni presek tema o balkanskom filmu, koje su se
na samoj konferenciji kretale od procesa evropeizacije i/ili regionalizacije u
vizuelnim i ekranskim umetnostima, preko Zanrovskih i stilskih trendova u
savremenom balkanskom filmu (srpskom, rumunskom, bugarskom, gr¢kom,
itd.), koprodukcionih i festivalskih tendencija, filmskih arhiva, do transnaci-
onalne pozicije filma u regionu. Kroz istoriografski pristup, o samom pocetku
kinematografije na Balkanu pise Petar Kardilov, a za osnovu svog rada uzima
do sada malo istrazenu aktivnost srpskih pionira u Kraljevini Bugarskoj i na
$aljiv nacin konstatuje da se bioskopska delatnost u ovoj zemlji razvila zahva-
ljujudi lopovluku jednog ,,austrougarskog Srbina”. ,,Srpska celuloidna invazija

10 Fuko u knjizi Arheologija znanja (1998) iznosi tezu: ,istorija, u svom tradicionalnom obliku,
nastojala je da ,upamti” spomenike proslosti, da ih preobrazi u dokumenta [...]. U naem vre-
menu istorija preobrazava dokumenta u spomenike” (Fuko 1998: 11-12).
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Sofije”, smatra autor, pocinje 1897. godine, a nastavlja se dogadajima svoj-
stvenim kriminalistickom Zanru, kao §to su nestanci, krade, preprodaje, za-
mene identiteta, itd. Kardilov najpre analizira dolazak Stojana Nanica, prvog
srpskog kinematografa, koji je putovao sa svojim bioskopom kroz Bugarsku
tokom 1901, a potom projekcije prvog putujuceg Elektrobioskopa brace Litka
u Sofiji 1904, rad tajnovitog direktora Modernog teatra Jofeza Pordica i osni-
vanje prvog bugarskog kinematografskog sindikata za nabavku i distribuciju
filmova (1914), kao i agilnost njegovog direktora Aleksandra Gavrilovic¢a. U
kontekstu regionalizacije, Kardilov navodi da distribucija nije bila jedina de-
latnost koja se razvijala izmedu dve zemlje, ve¢ su razmena tehnicke opreme
i produkcija filmova zauzimali znacajno mesto.

Dugoro¢ni doprinos umrezavanju balkanske akademske zajednice dao je
Marijan Cucui, organizujuci tematske panele (Beg sa Balkana/Escape from
the Balkans; Balkanska komedija/Comedia Balcanica; Balkanski heroji i an-
tiheroji/Eroi si antieroi din Balcani; Balkanski putevi i raskrséa/Balkan Roads
and Crossroads) u okviru rumunskog filmskog festivala Divan (2012-2016).
U tekstu objavljenom u ovom zborniku — Prvi balkanski Zanr: Filmovi o od-
metnicima (The First Balkan Genre: Films on Outlaws) Cucui u istorijskom
kontekstu veoma Zivo opisuje ko su bili hajduci, odmetnici sa ovih prostora,
a zatim odreduje njihovo mesto u filmskim pri¢ama iz celog regiona (u Srbiji
Hajduk Stanko, 1923; u Grékoj Poslednji dani Odiseja Androutsosal The Last
Days of Ulysses Androutsos, 1928; u Rumuniji Janko Jianu/lancu Jianu, 1928;
u Bugarskoj Najodaniji cuvar/Most Loyal Guard, 1929). Likovi hajduka bili
su deo ,,skromne narodne zabave” zbog elemenata avanture, akcije, (ruralne)
melodrame i istorijskog spektakla, a autor navodi, da su Zanrovski bili bliski
filmovima koji su dolazili sa Zapada o vitezovima, musketarima, gusarima i
hrabrim pobunjenicima. Ali dok su u Srbiji, Rumuniji i Madarskoj filmovi o
hajducima bili mnogo bliZi Zanru avanturistickog filma, u Gr¢koj, Bugarskoj,
Makedoniji i Albaniji akcenat je bio na istorijskom doprinosu hajduka u oslo-
badanju od Turaka. Cucui smatra da se ovaj podzanr pojavio pre svega zahva-
ljujudi uticaju lokalnog folklora i knjizevnosti, navode¢i da su delimi¢no zbog
toga hajduci postali mitski junaci, ali kriticki dodaje da je ova popularnost
u sferi (narodne) kulture i umetnosti kompenzovala manjak prave pobune
porobljenih naroda na Balkanu tokom Otomanskog carstva.

Traze¢i mesto vizuelnog identiteta turskih gradova u filmovima od sredine
60-ih godina do danas, Deniz Bajrakdar u radu Spektakl u turskom filmu: va-
Sari, cirkusi i ulicni teatari (Spectacle Mirrored in Turkish Films: Fairgrounds,
Circus and Theatre) ispituje sloZzen odnos grada i umetnickog spektakla, kao



i urbanog okruzenja kao podsticaja za kreiranje scenografije u filmu. Rad za-
pocinje kratkim osvrtom na sliku cirkusa u evropskoj kinematografiji i para-
lelama sa Turskom, otvarajuci pitanje ,mesta” i ,ne-mesta” u filmu, na osnovu
koga dalje istrazuje ulogu vasara i cirkusa kao metanarativa. Ce$ée snimanje
u urbanim eksterijerima Istanbula koincidira sa razvojem turske melodrame,
u kojoj je, precizira autor, prisutan vizuelni kontrast vila bogatasa sa obale
Bosfora i gradske periferije sa zabavnim parkovima u kojima su ,,uli¢ni svi-
raci, trbusne plesacice, akrobate koje hodaju po zici i meckari postali glavni
likovi”. Ovi filmovi bili su veoma popularni na matineima i u bioskopima na
otvorenom za porodice srednjeg sloja tokom 60-ih, da bi savremena turska
kinematografija ponovo prihvatila ove urbane motive, kao $to je to slucaj sa
filmom Price sa piljevine (Usta Beni Oldursene/Sawdust Tales, Baris Pirhasan,
1998), ¢ija radnja se u celosti odvija unutar cirkusa. Dozivljaj urbanog pro-
stora i sposobnost percepcije grada u funkciji filmske scenografije Bajrakdar
prevodi u metanarativno promisljanje da turski filmovi nastali u poslednjoj
dekadi konceptualizuju prostor u kom se spektakl odvija kao heteroutopija i
»he-mesto’, na osnovu kojih uspostavljaju kritiku drustva i omogucavaju beg
u lepsi svet spektakla.

Holokaust i vizuelnu reprezentaciju traumati¢ne proslosti u savremenoj gr¢-
koj kinematografiji tematizuje Sandra Nikoli¢ kroz film Oblacna nedelja (Ou-
zeri Tsitsanis, Manous Manousakis, 2015), ¢ija radnja prati istinitu zivotnu
pri¢u kompozitora Vasilisa Cicanisa (Vasilis Tsitsanis) u Solunu 1942. godine
i zabranjenu ljubav izmedu hri$¢anina i Jevrejke tokom nemacke okupacije.
U Grc¢koj, kao u i drugim balkanskim zemljama, oni koji su preziveli Holoka-
ust malo su govorili o traumama, a istoriografi, navodi autorka kao deo svoje
teze, decenijama su o ovim dogadajima ¢utali. Medutim, u grckoj kinema-
tografiji brojni su dokumentarni filmovi koji prenose svedocenja grckih Je-
vreja, dok u polju igranog filma o Holokaustu uglavnom prikazuju melodra-
me. Inspirisan stvarnim dogadajima, ali i aktuelnom politicko-ekonomskom
krizom u Gr¢koj i njenim dugogodi$njim posledicama, film Obicna nedelja
narativizuje ¢vrste veze unutar jevrejske porodice, razloge progona Jevreja,
njihovo traumati¢no kolektivno secanje, pojedinac¢ne istorijske licnosti ovog
perioda, ¢ija je sudbina poistovecena sa istorijom ratnih godina. U kontekstu
regionalnog kulturnog secanja i istorijskog pamcenja film Oblacna nedelja,
smatra Nikoli¢, potvrduje stereotipnu sliku Balkana, ali pitanja narativizacije
kolektivne traume i se¢anja na Holokaust u odnosu na politicku krizu evro-
zone prisutnu u sadasnjosti ostavlja otvorenim za dalju evaluaciju evropeiza-
cije Balkana.

—_
w
—

Aleksandra Milovanovi¢

Mila Turajli¢



—_
w
N

BALKANSKI FILM NA RASKRSCU:

EVROPEIZACIJA VS. REGIONALIZACIJA

U radu Partizanski versus ,,postpartizanski” film (ratni film i drustveni kontekst)
Nemanja Zvijer sa Instituta za sociologka istrazivanja Filozofskog fakulteta Uni-
verziteta u Beogradu razmatra drustvene implikacije na specificnu estetiku slike
vojske u Zanru ratnog filma na tri nivoa: vizuelni prikaz sukoba, sliku neprijate-
lja i sliku sopstvene vojske. Dok partizanski film, kao podzanr ratnog filma, ve-
zuje za period socijalisticke Jugoslavije i filmove Kozara (Veljko Bulaji¢, 1962),
Desant na Drvar (Fadil Hadzi¢ 1963), Bitka na Neretvi (Veljko Bulaji¢, 1962),
Sutjeska (Stipe Deli¢, 1973), UZicka republika (Zivojin Zika Mitrovi¢, 1974),
Pad Italije (Lordan Zafranovi¢ 1981) i Igmanski mars (Zdravko Sotra, 1983),
kao istorijskog naslednika u postjugoslovenskom prostoru vidi postpartizanski
film, uspostavljajuci njegovu definiciju kroz specifi¢nosti tematizovanja rata
i ratnih sukoba, posebno u hrvatskim i srpskim filmovima Dezerter (Zivojin
Pavlovi¢, 1992), Vukovar, jedna pri¢a (Boro Draskovi¢, 1994), Podzemlje (Emir
Kusturica, 1995), Lepa sela lepo gore (Srdan Dragojevi¢, 1996), Kako je poceo
rat na mom otoku (Vinko Bre$an, 1996), Bogorodica (Neven Hitrec, 1999) i
Nebo, sateliti (Lukas Nola, 2000). Zvijer navodi da su za vizuelni prikaz sukoba
u partizanskim filmovima karakteristicni monumentalnost, glorifikacija, ma-
sovne borbe, kao i prikazi masovnosti u¢esnika narodnooslobodilacke borbe,
koji su vidno odsutni u postpartizanskim filmovima, ¢esto zbog produkcionih
uslovnosti. Kada je u pitanju slika neprijatelja, u partizanskim filmovima ona
je jasno zaokruzena i uglavnom negativna, dok u postpartizanskim filmovima,
smatra autor, ona zavisi od nacionalne kinematografije kojoj pripada. Stoga, u
hrvatskim filmovima slika neprijatelja je ,,relativno kompaktna” u svojoj nega-
tivnosti i povezana sa neposrednim uticajem drustvenog konteksta i zvani¢nog
ideoloskog diskursa o spoljnoj agresiji. Takode, slika neprijatelja u srpskim fil-
movima odraz je zvani¢nog politicko-ideoloskog stava da Srbija ne ucestvuje
u gradanskom ratu, zbog ¢ega je za filmove tog perioda karakteristi¢no fizicko
odsustvo neprijatelja. Na trecem nivou analize Zanra ratnog filma Zvijer uocava
da slikom vlastite vojske u partizanskim filmovima dominiraju multietnicki ka-
rakter partizanskog pokreta, kao i (prenaglasene) pozitivne osobine partizana,
hrabrost, pozrtvovanost i junastvo. U kasnijem periodu, u hrvatskim filmovi-
ma se naglasava nespremnost na ratna desavanja i pasivnost, a u srpskim istog
perioda slika vlastite vojske je korelat otvorenom nacionalizmu i ,,afirmativ-
nim predstavama nacionalnog identiteta”. Zvijer u svom radu daje doprinos
kritickom ¢itanju (post)jugoslovenske kinematografije, njene spektakularnosti
u ranijem periodu i direktnog transponovanja nacionalnih frikcija u kasnijem
periodu, ostavljajuci prostor za dalja promisljanja o njima u postkonfliktnom
periodu regiona, u kojem se, kada je to politicki neophodno, ove teme cesto
aktuelizuju u svim biv$im republikama SFR], $to se navodi kao glavna prepreka
za evro-integracije regiona.



U ovom duhu, a sa idejom da Drugi svetski rat na ovim prostorima nika-
da nije zavrden, nastavlja Sanja Lazarevi¢ Radak sa Balkanoloskog instituta
SANU iz Beograda u tekstu Izmedu dva talasa: jugoslovenska kinematografija
i kriza socijalizma (1975-1985). Polazeci od pretpostavke da je takozvani beli
talas u jugoslovenskoj kinematografiji nastao kao rezultat konsenzusa izme-
du umetnika i tadasnjeg politickog vrha, autorka izdvaja (otvoreno) kriticke
filmove snimljene izmedu 1975. i 1985. godine, detektujuci klju¢ne teme ovog
perioda kao $to su: na cemu se temelji revizionizam spram Drugog svetskog
rata i kakvu buduc¢nost Jugoslavije ovi filmovi nagovestavaju (Dovidenja u sle-
delem ratu, Zivojin Pavlovi¢, 1980; Okupacija u 26 slika, Lordan Zafranovic,
1978); refleksije dogadaja prvih posleratnih decenija u filmovima (Predstava
Hamleta u selu Mrdusa Donja, Krsto Papi¢, 1984; Samo jednom se ljubi, Rajko
Grli¢, 1981); poroznost koncepta bratstva i jedinstva (Kraj rata, Dragan Kre-
soja, 1984); nacionalni konflikti tokom rata (Pucanj, Kresimir Golik, 1977);
eksplicitna kritika socijalizma i birokratije (Bravo maestro, Rajko Grli¢, 1978;
Trofej, Karolj Vicek, 1981; Ambasador, Fadil Hadzi¢, 1984). Sanja Lazarevi¢
Radak zaklju¢uje da svi ovi filmovi, nastali u periodu u kojem se jo$§ uvek
verovalo u bratstvo i jedinstvo, ,analiziraju istorijske dogadaje ili tematizu-
ju probleme koji u tom trenutku pogadaju jugoslovensko drustvo’, produ-
bljuci osetljiva politicka pitanja, ekonomske probleme, politicko-ekonomske
tenzije, meduetnicku napetost, itd. Iako tekst otvara zanimljiv ugao za dalje
analize ovog perioda, sama autorka ukazuje na marginalizaciju ove faze ju-
goslovenske kinematografije i nedorecenost termina beli talas, koji nije usao
u recnike i enciklopedije, i ukazuje na otvoren prostor za dalja uspostavlja-
nja njegove definicije. U sklopu ovog postkonferencijskog pregleda, ta tema
bi mogla biti znacajno prosirena na ispitivanje uzroka rata i raspada SFR] u
kontekstu savremenih teznji za stabilno$c¢u i priklju¢ivanjem EU, gde se kao
klju¢ni uzrok usporenosti kretanja uocava neresenost ovih tema iz proslosti i
nemogucnost bolje saradnje u regionu.

Zakljucak

Tokom i nakon Medunarodne konferencije Balkanski film na raskrséu: Od
nitratnog do digitalnog istaknuto je da su studije balkanskog filma dinami¢na
disciplina i da ¢e s jedne strane nauc¢na zajednica nastaviti da prati trendo-
ve, a s druge ¢e u buducnosti aktivnije uticati na aktere kreativne industrije
od nacionalnog, preko regionalnog do nivoa evropskog umrezavanja. Sto-
ga odrednice balkanski - film/kultura/naslede/identitet nisu interpretacijski
iscrpljeni, ve¢ podsti¢u dalja istrazivanja kroz dilemu: evropeizacija i/ili re-
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gionalizacija. Ucesnici konferencije slozili su se da je za mnoga otvorena pi-
tanja neophodan nastavak dijaloga i jacanje ideje o zajednickoj regionalnoj
nauc¢noj i kulturnoj sferi, a organizacioni komitet konferencije ukazao je na
vaznost da se ovakvi skupovi ustale u bijenalnom ritmu svaki put u drugoj ze-
mlji Balkana, uz podrsku partnerskih institucija (arhiva, instituta, kreativne
industrije, itd.). Takode, predlozeno je da nazivi narednih konferencija budu
precizniji i fokusirani na odredenu temu, kako bi teoreticari i istrazivaci dali
njeno sistemati¢nije ¢itanje. U skladu s tim, neophodno je razmisljati o novoj
metodologiji i perspektivama u priblizavanju regionalnih trendova balkan-
skog filma ka sveobuhvatnom evropskom identitetu i kulturi. Analizirajuci
jasnu liniju razvoja intermedijalnosti i transnacionalnosti koja se u regionu
kre¢e od samih pocetaka kinematografije do digitalnih praksi danas, na kon-
ferenciji su predstavljeni novi parametri koji menjaju dosadasnje koncepte
reprezentacije Balkana i otvaraju prostor za kreiranje novih modela teorij-
skog istrazivanja.
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Summary

During international Conference Balkan Cinema on the Crossroads: From
Nitrate to Digital (11" - 13" of June, 2017 in Belgrade, Serbia) 50 schol-
ars and researchers from 17 countries (Netherlands, Romania, Serbia, UK,
Greece, Austria, Hungary, Belgium, Bosnia and Herzegovina, Italy, Spain,
Croatia, Turkey, Germany, USA, FYROM, Bulgaria) explored the trajectory
of Balkan cinema from the early nitrate days to the contemporary digital era,
by highlighting connections, similarities and comparable patterns across the
cinemas of the region. As keynote speakers papers presented Giovanna Fos-
sati, Professor of Film Heritage and Digital Film Culture at the University of
Amsterdam and the Chief Curator of EYE Filmmuseum; and Dr Lydia Pa-
padimitriou, Liverpool John Moores University. All conference participants
agreed to further build a transnational community of scholars working on
the cinemas of the Balkans, transcend “Balkanism” and exoticism, and offer
critical explorations of historical and contemporary manifestations of South
Eastern European cinemas. The ambition is both to enlighten the past by
proposing new ways of examining the region’s cinema history; and to build
foundations for future cross-cultural collaborations and mutual prospects.
Selected paper for this post conference proceedings as well as papers present-
ed at the Conference Balkan Cinema on the Crossroads focused on questions
of Balkan connections and similarities (movement of films and filmmakers),
hybrids (transmediality and interculturality of the medium), geopolitical po-
sitioning (periphery versus centre, Balkans and Europe), technology (nitrate
to digital, archives, digitisation, access to film technology), and exhibition
contexts (fairground, screenings in cafes and online film festivals - transitory
and fragmented manner of film reception). Aim of this paper is to question
Balkans as an imaginary and constructed political, social, economic and
geographical space through europeanisation/regionalization oppositions
and examine does the Balkan constitutes to be an interwoven patchwork of
cultures, ethnicities, languages and artistic practices, while its borders are
continuously shifting. Its East-West crossroads positioning has allowed it to
become a space of migration, hybridity and interculturality of people, ideas
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and objects throughout history and today. In the future it should be exam-
ined within the parameters of the Balkans as a concept in new and produc-
tive ways for future film studies scholarship.

Key words
Balkan, cinema, conference, europeanization, regionaliztion, crossroads
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Abstract

This paper will discuss how spectacle, in form of fairgrounds, circus and
theatre, is represented in Turkish Cinema. A historical background of the
tradition of spectacle and especially theater’s importance at the beginning
of Turkish Cinema builds the basis of my introduction. How fairgrounds
are reflected in the 1960s melodramas, and how films mirrored filmmaking
process in the 1990s will lead the discussion to the recent examples of the
New Turkish Cinema. Usta Beni Oldiirsene/Sawdust Tales (Baris Pirhasan,
1998) a film solely constructed in the circus atmosphere will be the base of
my analysis and thereof I will make the references to other Turkish films
which are mirroring spectacle. Kasaba/The Town (Nuri Bilge Ceylan, 1997)
Hacivat Karagoz Neden Oldiiriildii?/Killing the Shadows (Ezel Akay, 2006)
and Hazan Mevsimi/A Fairground Attraction (Mehmet Eryilmaz, 2017)
will be comparably analysed due to their self-reflexive characters and use of
different spectacle forms and spaces. My first question is: “The root spaces of
cinema: fairground, circus and theatre — are they only non-places of self-re-
flexivity or do they have other reasons détre’in these films?” My second ques-
tion is: “Do these places exist as spaces “on the way” due to the narrative or
do they survive on their own?” The first question refers to “place” and “non-
place”, the second question investigates the roles of fairground and circus and
theatre concerning their values as “metanarratives”. The third question will
be discussed in the detailed analysis of Usta Beni Oldiirsene/Sawdust Tales
referring to the “bread and circuses” theory by Brantlinger.

Key words
Spectacle, Circus, Fairgrounds, Theater, Turkish Cinema, Non-Places, Het-
erotopia
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FAIRGROUNDS, CIRCUS AND THEATRE

SPECTACLE MIRRORED IN TURKISH CINEMA:

Introduction

The circus today represents the most colorful mass show or the image of a
sensation, it is the Arabic fantasy in the cheered roman arena®.
Ernst Bloch

Circus, fairground and theatre as pre-forms of spectacle were always mir-
rored in cinema. It was a kind of questioning of the self of the medium and a
playful ground between all spectacle forms.

My paper will focus on circus, fairgrounds and street theaters and discuss
their characteristics concerning self-reflexivity, place values and the meta
narratives. The knowledge of the films tackling with the theme of the spec-
tacle we know had always a director behind, who thought on the ontology of
the film and the cinema, the existence and essence of the medium. From Fel-
llini to Makavejev from Renoir to Bergman, auteurs were deeply interested in
the question how spectacle should be mirrored in the film.

Charlie Chaplin’s The Circus (1928) reflects and mirrors the illusionary world
of the circus in the mirror mace and in the circular ring along with the audi-
ence. Federico Fellini places La Strada(1954) in fairgrounds using Zampano
(Antony Quinn), Gelsomina (Giulietta Masina) and the Fool as the main
figures of the spectacle. Ingmar Bergman tells the story of a family on the
background of the puppets in Fanny and Alexander (1982). Wim Wenders’
Himmeliiber Berlin/Wings of Desire (1987) is paralleling the lives of the angels
and the trapeze artist in the circus.

Films mirroring spectacle have a multi-faceted enjoyment for the spectator,
and further a rich possibility of film analysis for the scholars. Rushton dis-
cusses the absorption of certain films and shares that film watching for him
means entering its world:

Though of course the process of spectatorship is egocentric, dare I say ‘tran-
scendental’, the moment that the viewing and writing about cinema are
always waiting for is that of being in the film’s place — within the struc-
ture of experience the film opens up for others to inhabit. (Rushton 2007:
111)

2 “Der Zirkus stellt heute noch die farbigste Massenschau dar oder das Bild der Sensation; er ist
der arabische Fantasia in der aufgeheitertsten romischen Arena” (Ernst Bloch, 1985: 423).



He uses the terms “experience” and “inhabit” which both refer to another
space/place then one is in. In that context, he is accepting the absorption of
the film and welcomes it. (Rushton 2007: 112)

Metin And’® writes in his article “Clown: The Life Water of Theater” that “the
clown”, “the fool”, other names for street performers were used in a pejora-
tive meaning. He names the old Turkish performing artists professions like
“Hokkabazlik™ and “Soytarilik” and repeatedly he claims that both of them
along with the circus arts are the mother of tperforming arts (And 1999: 127).
In his summary about the background of the puppeteers and clowns, he men-
tions that the Jews migrated and found shelter in the 16™ century in the Otto-
man Empire presented their skills and helped to spread these performances
till the 20" century. Throughout his article Metin And argues that the theatre
people undervalued these type of spectacle — that of the clowns, the fools and
the circus. He adds that theater people also do not consider ballet, opera and
circus as a theater form and in his opinion this had as a consequence that our
theater lacked creative arts. He argues that the circus in the Ottoman Empire
was very important and developed and to his day he regrets that there is no
circus in Turkey.

Now the interesting twisting point in Metin And’s article is his reference to
Mubhsin Ertugrul, the leading figure of the first phase of Turkish Cinema.
Metin And refers to Muhsin Ertugrul’s texts and claims that in the begin-
ning he agreed with the Ertugrul’s claim about the circus: “If the Byzantines
would not replace theater with circus, their reign would not be that short.
“Metin And even used Ertugrul's comment in his book BizansTiyatrosu
(Byzantinien Theater, 1962) but then he admits that he later disagrees with
him. And lists the three mistakes of Muhsin Ertugrul: First of all, Metin And
claims that Byzantine lived a long life as an empire, more than a thousand
years despite all struggles and political quakes. Secondly Metin And criticizes
Mubhsin Ertugrul’s lack of not only history, but also theater history. For him,
MubhsinErtugrul did not count circus in the framework of theater and criti-
cized the Byzantines for replacing the circus with theater. Metin And repeats
that circus is a theater and beyond this, it is the mother of all performing
arts.

3 Metin And (1927-2008) Turkish theater scholar who has a variety of books on the spectacle
world, from illusion to art history. (1927-2008).

4  “Hokka Oyunu” is an ancient play. A similar form of this play is named in Italian as “gioco di
bussolotti”, and in French “jouer de gobelets”. The performer uses three balls and three pots
(inkholder). (And: 127).
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Surprisingly the the first period in Turkish cinema is called the “Theatre Peo-
ple Period™ and the first institutionalized narrative films were realized un-
der the management of the theater player and manager as afore mentioned
Mubhsin Ertugrul. The late Turkish film historian Giovanni Scognamillo un-
derlines this date as follows: “Year 1922. Muhsin Ertugrul enters the cinema.”
(Scognamillo 1998: 53).

After justifiying that the silent period of Turkish Cinema is continued with
a cinema tradition that has its roots in theatre, Scognamillo adds: “..this
should not surprise us: Each art, each spectacle is in the beginning phase
primitive, the relation between cinema and theatre in the beginning of cin-
ema is inevitable” (1998: 53).

Savag Arslan gives a portrayal of the era in his chapter entitled Muhsin
Ertugrul -The “One-Man” of Turkish Cinema: “The reign of the Republican
People’s Party and the career of director Ertugrul seem comparable when one
looks at the political and cinematic histories of Turkey” (Arslan 2011: 55).

Burgak Evren in his categorization of the periods of Turkish Cinema dates the
“Theatre People Period” between 1922-1939, which is the time after Atatiirk’s
death, a new political era under the “second man” President Ismetinénii. This
period is in-between theatrical influences in cinema and then the first films on
the way of being the productions of the independent companies’ and directors’
works. Burcak Evren names this period between1950-1960 as “Filmmakers or
Transfer from Craftsmanship” (Evren 91: 117). Scognamillo entitles the period
only as the “Filmmakers Era”. He explains the difference between the “Theater
People” and “Filmmakers Periods”. Scognamillo points out that the popularity
of European and American films against the Turkish films decreased in the
“Filmmakers’ Era”. He draws a line between the two periods by the influence of
the theatre as a spectacle form and how theater leaves the scene to the more cin-
ematic form of the spectacle: “..an increase in the number of films involving
artistic realism that shied away from the influences of theatrical filmmaking”
(Scognamillo 1998: 137, Arslan 2011: 64).

The 1960’s were the time of Turkish melodramas, they used both the indoor
shootings but in many cases the poor and rich environments of Istanbul. And
in the outskirts of the city, these films brought the spectacular world of the
fairgrounds, amusement parks, circus grounds as a contrast to the luxurious
villas of the rich. Especially in Aysecik, Sokak Kizi/Aysecik, Street Girl (Ulki

5  “Theater People Period” is Savas Arslan’s definition.



Erakalin, 1966) one of the film in the series of Aysecik - a little girl is the
heroine — who sings and dances and experiences the double-sided world of
the melodrama, the rich villas and Bosphorus is attached to the mother’s fam-
ily and the circles of the poverty, moreover the spaces of the losers belong to
his father’s everyday life. The melodramatic mode of the films was supported
by the spectacular motives in the films. Street musicians, belly dancers, wire
walkers, bear leaders were the figures in the background. These films were box
office hits in the matinées for women and in the summer in open air movie
theaters, the cheap entertainment for families of the lower middle class. The
atmosphere of the films paralleled the space of the open movie theater and
the audience inside the film who entertain themselves in the leadership of the
little girl.

Aysecik SokakKizi (Ulkii Erakalin,1966), Ates Parcast (Atif Yilmaz, 1971),
Kéyden Indim Sehire (Ertem Egilmez, 1974), Yumurcaka Veda (Orhan Aksoy,
1974), Kuklalar (1976), Akrebin Yolculugu (Omer Kavur, 1997), Degirmen (Atif
Yilmaz, 1986), Kasaba (Nuri Bilge Ceylan, 1997) Hacivat, Karagioz nedendld
iirtildii? (Ezel Akay, 2006), Hokkabaz (Cem Yilmaz, 2006), Ve Panayir Koyden
Gider (Mete Sozer, 2015) were films among many others which definitely fo-
cused their themes on the spectacle in form of fairgrounds, circus and theat-
ers.

In the 1970s and 1980s fairground and circus disappeared from the films’
spaces. Akrebin Yolculugu (1997) tells the story of a weird couple in the coun-
try, a dan, his young wife and the watchmaker who is invited to repair the
clock tower in the little town. The story is based on the weird relations be-
tween the three. The passion triangle is suddenly broken and we see the dan
and his attractive wife sitting in the first row watching and listening to the
choir of blind singers. One of the blind singers, a blonde woman with black
glasses is reaching such a crescendo in her tone that the lightbulbs in the stage
all blow. A wonderful reminiscence and intertextual reference to Oskar in the
film Die Blechtrommel/The Tin Drum (Volker Schlondorff, 1979).

By the 1990s, self-reflexive films focused their stories on the film making
process and the relation between the actors and players in the film. The script
gained more importance and the dialogues needed strong acting qualities.
Yavuz Ozkan realized in 1989. Filim Bitti (Movie is over) a self-reflexive film
that dealt with the filmmaking process and the tension between the couples
in the world of the sparkling spectacle. This time the spectacle represented
in the film was neither circus nor theater it was cinema itself. The passion
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between a star couple at the verge of separation is more deliberate in front of
the camera scenes than their love relation in their private lives. The motto of
Les Enfants du Paradis (Marcel Carné, 1945) where the stage life is more real
and acceptable than the life on the street, seems also to be a guiding point for
Yavuz Ozkan’s film.

From the mid-1990’s onwards the root spectacles’ fairground and circus and
theater took place in the New Turkish Cinema.

This intellectual investigation of the spectacle forms reached a peak with Ezel
Akay’s film Hacivat Karagéz Neden Oldiiriildii?/Killing the Shadows (2006).
The legendary shadow puppet figures Hacivat and Karagoz and their fate is
told in the foreground of the establishment story of the Ottoman Empire.
Karagoz and Hacivat are the performers of ‘ortaoyunu’ - a street performance
in the old Turkish tradition - they performed in front of the Sultan and criti-
cized him between the lines which brought their end. This circular place of
the spectacle ‘ortaoyunu’ was shared both by Sultan and the peoples. The film
is an intellectual homage to all traditional performances and its heroes, illu-
sion, shadow play, magic, and cinematic transitional devices. They are used in
a multi-layered form. The end of the film is a mimicry about the lives of the
two shadow figures Hacivat and Karag6z. They directly look into the camera
as they are beheaded and they continue to speak. A courageous playful end
referring to the power of the fool, the comic, the street performer who has no
fear of the ruler and furthermore a reference to the illusion and absorption
qualities of the medium film. We at the end ask ourselves the question al-
though announced in the title: Why was Hacivat and Karagoz killed? The an-
swer is: because of a funny reason and not all the critique they made against
the Sultan and secondly, as we are confronted with the funny death scene, we
know that everything belongs to the filmic reality. With a further intertextual
reading we consider although they were half real legendary people, they were
both killed in reality.

Nuri Bilge Ceylan uses in Kasaba (Town, 1997) the amusement park as the
space of spectacle. The same year Usta Beni Oldiirsene/Sawdust Tales (Bar1s
Pirhasan, 1997) is based solely on the story of the circus people’s existence
under the suppression of a coup detat. Hazan Mevsimi-Bir Panayir Hikayesi
(Fairground Attraction, Mehmet Eryilmaz, 2007) is entitled as fairground at-
traction and uses the spaces of the fairground and amusement park along the
construction of the new roads.



In these last film examples, another aspect beyond the performance in the
spectacle is conceptualized: the space.

Root places of Spectacle Spaces

Bernard de Fallois questions: “Is circus a performance?”. This question is
tricky. Of course that circus is a performance, but de Fallois let us think for a
moment and he asks “what is that ‘to go to the circus?’ what is that we want
to see? The action, or the space where the action takes place?”. There are so
many things to be seen and wondered about in a circus, inside the tent, in
the circular ring and the audience around. Fallois provokes us to imagine the
space of the circus; for him the performances are its sparkle, but more than
this the circus has a magic beyond all the objects, gadgets, people, it is a world
beyond the activities in the ring, it is a planet on voyage with its own “rules
and traditions” and even its “oxygen” (De Fallois 1999: 213).

Taking these last three films as the center of my analysis I will ask the follow-
ing questions:

I. The “root places” of these spectacle spaces, do they stand for
the sake of “self-reflexivity” or are they a part of the play because
of other reasons?

The best answer to that question can be found in Nuri Bilge Ceylans film
Kasaba. The film is about a family in a small town. We see the children along
their way from the cold class rooms of the village school to the nature, to the
scene of a turtle standing for life and death, and to the forest where the family
gathers around the grandfather and grandmother. After these images, sud-
denly an amusement park scene is inserted into the narrative. In the whole
structure of the film, an autobiographical tense is used and the amusement
park stands in the middle of the film as an ontological questioning of the
self-reflexivity. In this scene Nuri Bilge Ceylan’s cinematography - a collec-
tion of photographic moments and frames - gains a mobility through the
dynamic movement of the swing boat. The boat is moving towards us and
then back. Here photography becomes a film by mirroring another spectacle
space, namely amusement park. The lights of the swing boat dim higher and
lower reminding us of the luminance in the film. The amusement park scene
breaks the sequences’ foto-novel style and its monotony and the players are
taken out of this world to the amusement park. The players who animated a
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character become suddenly the ones who entertain themselves and the ones
who break the filmic reality in the spaces of the spectacle. In Kasaba the “root
place” amusement park stands for the sake of self-reflexivity as a mirror of
the medium itself.

II. Are these spaces to be visited as a must in the narrative or
do they exist independently of the narrative.

In Kasabat he film also would work without the amusement park. Looking
from this perspective, Nuri Bilge Ceylan’s preference is solely an obsession
with the self-reflexive aesthetics. The form and image of the amusement park
and its sparkle is the reason of his choice. The scene exists independently of
the narrative.

Hazan Mevsimi is different. Singers, dancers, shooting galleries in the fair-
ground exist outside the city and the road constructer works there nearby and
he finds his way into the fairground like in any other workers’ everyday life
flow. The road is a linear space whereas the fairground’s space is unbounded.
They have to intersect since there is not a strict bound to the city or a village.
The fairground in this case is not existing independently of the narrative.

III. Circus, fairgrounds and theatre are the names not only
of the spectacular forms but also of some places and spaces.
What kind of places are they?

As Catherine Strasser point out, the circus ring is circular and calls to all di-
rections, the audience platform refers to the spectator who looks at the image
transformed the concept of Le Théatre du Monde to Le Cirque du Monde; she
continues that this image is to be found in Seurat’s tableaus, especially in his
work in 1890, where circus manager stands in front of the stars in the fore-
ground there is the caption Lhomme a Femmes (1999: 220). Henri de Tou-
louse-Lautrec in his painting Equisterienne at the cirque Fernando (1887-88)
halfs the circular ring and uses the body of the horse trainer in the movement
of slashing the white horse with a female rider. At the right hand side of the
painting, we see the audience platforms and inside the ring a clown and a
stool upon which another clown’s legs and funny trousers are seen. To put a
half circular form into the rectangular shape of the frame suddenly gives the
painting the sparkle of attraction and about the space with surprises of the
spectacle.



Looking at these paintings of Seurat and Lautrec the relation to any identiti-
cal background is neglected, the circus manager is even called as “'homme
a femmes”, the audience in Lautrec’s painting is cut out to a part, even the
clown’s body is not show as a whole, the space is divided and a half of the ring
is chosen. There is an intention to rip the space of the circus as a spectacle
apart from any social and spatial attachment. Hence, there is no relation to
any history, any identity. Then the circus in not a place per se. It is a non-
place.

Marc Augé defines a place “as relational, historical and concerned with
identity,then a space which cannot be defined as relational, historical or con-
cerned with identity will be a ‘non-place™. (Augé in Ponzanesi 2012: 5).

Augé’s intonation is on the anonymity of the space “without history as if
trapped and frozen in time unmarked by events happening in the present.”
(ibid) Keeping Augé’s definitions in mind, I can look at the films from this
perspective again. The choice of these spaces then would give a cue about the
meta narratives embedded in self-reflexivity.

Hazan Mevsimi (Mehmet Eryilmaz, 2007) is realized in a space of nowhere.
Fairground people and the road workers around are not attached to the city
or to another place. The only thing they have as an alternative space is the
amusement park as a non-place in Augé’s terms.

The love between the road worker and the show girl is impossible, because
the fairground at last as a non-place has to move away. The only possibility
for their love is rerunning the film again. Their love can be only possible on
the matter of the celluloid strip. They stand for all lovers of the impossible
passion between figures of the spectacle world.

The spaces in Usta Beni Oldiirsene/Sawdust Tales (Baris Pirhasan, 1998) on
the other hand can be read on the basis of Foucault’s heterotopia. Ponzanesi
points out that “Augé’s definition of non-places is also built on Foucault’s no-
tion of heterotopia: ‘Sites with no real places ... (with) a direct or inverted anal-
ogy with the real space of society”” (Foucault in Ponzanesi: 2012: 6) Ponzanesi
points out that these sites, according to Foucault, organize “otherness and dif-
ference, and a space that helps to escape the authoritarianism and repression.
Spaces of otherness, physical or mental” (ibid) She claims that heterotopia
and non-place are in relation but they are not “interchangeable, since Augé’s
term is more focused to account for an anthropology of supermodernity”,
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hence can be applied moreover to “mass-mediated and technological con-
texts” (Ponzanesi 2012: 6)

Circus, fairground and theatre in cinema therefore can be seen as heterotopian
non-places that mirror spectacle in the film scene. They are the “root spaces”
of cinema. Cinema before its first screening by Lumiere’s was an experience
lived in the fairgrounds and outside and solely for one individual each time of
the screening after throwing a pence in the trunk. Catherine Strasser parallels
the beginning of cinema and the fairground attractions. Laterna Magica was
used by the illusionist to reflect the images and Robertson gives movement
and life to these images, realizing it for the first time in Nouveau Cirque, in
1886, the same year Emile Reynaud presents the “Pantomimes Lumineuses”
in the Fantastic Theatre of the Museum Grévin, his figures were the stars of
Nouveau Cirque; the atmost link between the cinema and the circus is con-
ceptualized by Meliés, and later Eisenstein underlines the importance of the
circus performances and music halls in his writings. (Strasser 1999: 217)

Circus spaces structured on a circular base, ferris wheels, rotors etc. were
places where the working class found a possibility for recreation. In Karel Re-
isz’ Saturday Night, Sunday Morning (1960) the amusement park is the space
where workers spend their time on weekends aside to the bars. It stands also
for places to hide, to escape and to go out one own’ sane. Its place is outside
the rows of the workers’ little houses. This non-space parallels Brantlinger’s
theory of “bread and the circus” that both are the ways to manage people and
hold them in line and under pressure.

IV. What is the meta narrative, reached through
the fairground and circus, in these examples?

Circus spaces structured on a circular base, swing boats, rotors etc. were plac-
es where the working class found a time for itself to recreate. Filiz Aydogan
gives a cue about the “Circus Culture and Mass Culture” and their back-
grounds in her article. “The major factor of the Greek civilization flourishing,
mainly was, the free citizens devoting themselves to arts, politics and philoso-
phy while slaves and artisans has been involved in production of necessaries.”
(2003: 2) She continues that according to some authors two most destructive
institutions of history were Circus and Nazizm. Roman Empire used “bread
and circuses” to keep people away from political life and she mentions that
the role of the circus is taken over by the media. (2003: 4) Aydogan refers to
Brantlinger’ theory of “bread and circuses”.



Brantlinger defines the modern world history as being entered a phase like that
of Roman Empire and he attaches the phase “negative classicism” which he
calls as “mythology”. Referring to Salvador Giner Brantlinger underlines that
the transformation of the Roman thought and imagination to mass culture
image has the bread feeding and cheap entertainment of and for the people in
the background (1983: 22,23). This thought continued even after the destruc-
tion of the Roman circus and colosseum into ruins. It served a Makiavellian
politics. “Bread and circus” were the evident for the relation between govern-
ments and culture and entertainment producers.” David Riesman pointed out
that conspiracy theories existed in the popular culture from the very begin-
ning and they were integrated into a whole in the concept of “bread and cir-
cuses”. (ibid) Riesman refers to Thornstein Veblen’s 1929 editorial “Breadline
and Movies” a more complex concept, that “the American masses pay to the
ruling classes since for having the privilege to entertainment.” (Brantlinger
1983: 23). Veblen’s idea according to Brantlinger is important hence “bread
and circuses” for him deters proletariat from the revolution goal. (ibid)

Sawdust Tales: A film on “bread and circuses”

I argue that the film Sawdust Tales exactly reflects Brantlinger’s theory of
“bread and circuses”.

Usta Beni Oldiirsene tells the story of a young trapez artist his master and the
mermaid as the figures of the circus Iaola. The film begins with a coupdetat
atmosphere, soldiers and commanders are around. We hear the announce-
ments made from loudspeakers and we do not know where we are. The city
atmosphere is uncanny and cannot be attributed to any time and space. It
seems to be a mid-European town, but there are no traces and information
about the nation, people and country.

Abrupt cuts turn our attention to the heights of a circus tent, by night shot
we see the titlelaola. In contrast to the terrorized people. the audience in the
circus feels itself secure, although the entrance of the soldiers into the circus
changes the atmosphere.

The film begins with the speeches on “Solidarity and integrity” and then the
coutdetat is announced. Without bridging to the main story we see a trapez
artist's anxiety moment and then the cut to a baby’s first steps. In subjective
camera the blurred vision is continued with the survival of the artist and res-
cuing himself of falling down. A naive smile on his face the young trapez art-
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ist frees us from the gravity in de Fallois’ imagination of the circus; along with
his steps on the wire we also are liberated and saved from the weights of our
body and can enjoy the happiness of this moment (De Fallois 1999: 214).

The intercuts between the uncanny coupdetat and the circus is followed by
the mirror scene /mirror stage of the disciple and his master.

Master:

“There is no place for memories and dreams.”
<« . . »
There is no place for memories and dreams

the disciple repeats.

Then we see the name of the director Baris Pirhasan. This sentence is like a
creed of the director towards the spectator and to himself. In the non-place of
the circus there cannot be any memory, since this space will be deconstructed
every time, after the show ends, and no place for dreams, since the circus
itself is already the subconscious of the director, the film and the spectator.
And the intercut scenes of the coutdetat and its cruel world reminds us of
the outer reality and that this spectacular part of the circus is there only to
hypnotize us. Thank to the director, we are reminded of the situation we are
in. In between the circus people are investigated by the soldiers and the com-
mander with the suspect that they have hidden the fugitive soldier.

The commander visits the circus and raises his glass to ‘the honor of the cir-
cus. This toast is to the circus that gets people numbed through entertain-
ment. Next scene shows us Isaac the disciple looking at the picture of the
mermaid he frees her from the strings. She murmurs: “I have thirst. Thirst.
There is no water in the flask” “I have thirst” as sentence goes back to Jesus’
words before the crucification.

The scene with the knife thrower and the woman at the target can be seen
from the very ontological sense of the filming namely “to shoot”

A cut into the execution scene of the soldiers and one of them rejects shoot-
ing on the rebels and he escapes and finds shelter in the carawan of the knife
thrower man’ girlfriend.

The circus is the world of wonders and uncanny beings, dwarfs and exotic
animals. Here comes the caravan of the mermaid. And the owner of the busi-
ness cries loud and invites everyone in the tent to see a real mermaid. On the
tent there is a humble illustration of a mermaid.



The scene with the knife thrower and the woman at the target can be seen
from the very ontological sense of the filming namely “to shoot”.

The tent over the circular ring of the circus changes the pattern of the film
frame and gives us the possibility to look to the circus spectator from above.
It is like in a Richter painting that we as the spectator of the film look at the
spectators in the film and there is a mirroring of our being in that scenes.
We become aware of the fact that the circus is there for us to be the passive
participants of the whole play. The director refers here to our situation as the
spectator and as the target of the spectacle.

The film ends as Isaac the trapeze artist takes the mermaid to the sea. She
disappears in the depths of the film/in the darkness of the screen.

Conclusion

Theories of Augé, Foucault and Brantlinger integrate the idea where and
why the fairground, circus and theatre function. In the 1960’s melodramas,
Yesilcam street entertainers were more seen inside the towns and had a link
to the environment, they were a continuation of the same place, which was a
real place.Whereas circus and fairground from the mid 1990’s onwards exist
in form of non-places in the examples of the New Turkish Cinema.

I argue that Sawdust Talesis to be analyzed using Brantlinger’s theory on
“bread and circuses”. The coup detat and its suppression is forgotten under
the entertainment shelter of the circus. The soldiers therefore congratulate
the circus manager for his success in holding the people inside as the audi-
ence of the cruel world outside it heterotopian place. Hazan Mevsimi/Fair-
ground Attraction is a non-place in the sense of Augé’s terminology. And the
road worker and the fairground singer live in parallel times and spaces, but
there will be never a chance for their beings to intersect in this time-image.

Nuri Bilge Ceylan with his obsession with the photography and its ontology
sees the self-reflexivity in its several layers and therefore uses the amusement
park as part of his experiment between the medium and the spectator and
him as the auteur. In that sense, it is a non-place since it is ripped oft from the
family and school sequence with its cinematography. Nuri Bilge Ceylan’s look
at the spectacle is moreover like Lautrec, cutting out a part of the reality, to
fragment it. The entrance into the ferris wheel atmosphere is for the antihero
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and for the spectator something like escaping the world of the family memo-
ries and clashes and more then this the filmic environment and entering the
magical world of the fairground and help us to be absorbed in this sequence.

In conclusion the return of the traditional spectacle forms and spaces; fair-
ground, circus and street theatres mirror a rich and multi-layered self-re-
flexivity in the New Turkish Cinema. These films in the last decades concep-
tualize the spaces of spectacle as both heterotopias and non-places to build
a meta narrative that of the social and political critique, and sometimes an
escape into the fortunate world of the spectacle.

References

And, Metin (1999) “Soytar:: Tiyatronun Yasam Suyu’”. Sanat Diinyamiz.
No. 74, Winter. Istanbul: Yap: Kredi, Kiiltiir Sanat Yayincilik A.S., pp.
126-136.

Bloch, Ernst (1985). Das Prinzip der Hoffnung. Kapitel 1-32. Frankfurt
am Main: Suhrkamp Verlag.

Arslan, Savas (2011). Cinema in Turkey. A New Critical History. Oxford,
New York: Oxford University Press.

Aydogan, Filiz (2003) Kitle Kiiltiirtive Sirk Kiiltiirti. Selcuk Iletisim. 2, 4,
pp- 13-20.

Brantlinger, Patrick (1983). Bread and Circuses: Theories of Mass Culture
and Social Decay. London: Cornell University Press Ltd.

Evren, Burgak (2007). Tiirk Sinemasi. 42. Antalya Golden Orange Film
Festival Publications.

Fallois de, Bernard (1999) “Sirk Giizel Bir Haberdir Aslinda” Sanat
Diinyamiz. No 74, Winter. Istanbul: Yap1 Kredi, Kiiltiir Sanat Yayimncilik
A.S. pp. 212-216.

Ponzanesi, Sandra (2012). “The Non-Places of Migrant Cinema in Eu-
rope”. Third Text. Critical Perspectives on Contemporary Art, 26(6). pp.
675-690.

Rushton, Richard (2007): “Absorption and theatricality in the cinema:
some thoughts on narrative and spectacle”, Screen 48: 1.

Scognamillo, Giovanni (1998). Tiirk Sinema Tarihi. Istanbul: Kabalc
Yayinevi.

Strasser, Catherine (1999). “Oncii SanatlardaSirk”. Sanat Diinyamiz. No
74, Winter. Istanbul: Yap:r Kredi, Kiiltiir Sanat Yayincilik A.S. pp. 216-
242.



Filmography

The Circus (Charlie Chaplin, 1928).

La Strada (Federico Fellini, 1954).

Saturday Night, Sunday Morning (Karel Reisz, 1960).
Himmel iiber Berlin/Wings of Desire (Wim Wenders, 1987).
Usta Beni Oldiirsene/Sawdust Tales (Barig Pirhasan, 1998).
Kasaba/The Town (Nuri Bilge Ceylan, 1999).

Hacivat, Karagoz Neden Oldiiriildii?/Killing Shadows (Ezel Akay, 2006).

Hazan Mevsimi/Fairground Attraction (Mehmet Eryilmaz, 2007).

—_
w
w

Deniz Bayrakdar






Peter Kardjilov'
The Bulgarian Academy of Sciences, Sofia, Bulgaria

CLOSE ENCOUNTERS OF THE THIRD KIND:
THE ACTIVITIES OF SERBIAN OWNERS OF
MOBILE CINEMATOGRAPHS AND FILM
PRODUCERS IN BULGARIA DURING THE
PERIOD OF EARLY CINEMA (1897-1914)

COBISS.SR-ID 255709708

791.12(497.11)71897/1914”
791.12(497.2)”1897/1914”

Abstract

The connections between cinematographic activities in Bulgaria and Serbia,
during the period of early cinema (1897-1914), have been little studied and
are thus relatively unknown even to cinema historians. It is known, for ex-
ample, that the visit of King Aleksandar I Obrenovic to Sofia in 1897 pro-
duced one of the first cinema newsreels shot in Belgrade; that Konstantin
Drandarsky, the “first Serbian owner of a cinematograph”, acquired his pro-
jection apparatus in Russe (Bulgaria); that John Mackenzie, a Scot, in the
spring of 1905, filmed in both Serbia and Bulgaria, during the “Expedition
of the Urban Bioscope” through the Balkan Peninsula... However, it is not
known that most of the travelling cinematographs who visited the Principal-
ity of Bulgaria between 1897 and 1900 came from Serbia. Almost nothing is
known about the projections of the “First Serbian Cinematographer”, Stojan
Nanic, in Bulgaria in 1901; or the visit by the travelling Electro Bioscope of
the Lifka brothers in Sofia, in 1904; or the secret identity of the Serb, Joseph
Djordjic, director of the “Modern Theatre” in Sofia; or his compatriot, Ale-
ksandar A. Gavrilovic, founder and director of the “First Bulgarian cine-
matographic syndicate for the supply and distribution of films (1914)... The
Sofia periodical press refers also to the activities of the “first Serbian film pro-
ducer”, Svetozar Botoric, who in 1912 was the “main representative for Bul-
garia and Serbia of Pathé Freéres-Paris cinematic pictures and apparatus”.
Little is known also about the activities of Nikola Spasic and his company
“Nikola Spasic and Co.-Sofia” (1912-1914); or the initiatives of Louis Pitrolf
de Beery who in 1913-1915 was the “main representative” of Pathé Freéres in
Bulgaria; or his “Serbian connection” in the birth of the idea for the creation
of the first Bulgarian feature film...
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The history of a transborder cinema crime

On August 28, 1897 Johann Fischer arrives in Russe (or Rustchuk), a Bul-
garian town on the River Danube - he is a 45-year-old orchestra conductor,
citizen of the Austro-Hungarian Empire, who registers at the local Central
Hotel, where he shows “several performances” with his “cinematograph™.
Ten days later, Herr Fischer has to hurry back to Vienna. This is the reason to
borrow 160 lev from a local man called Tvrutko Drandarov, with whom he
had already met, leaving in storage all his possessions at his shop. At the end
of September, Johann Fischer returns to Russe only to find that Drandarov
had left town taking along all the six cases left in storage containing the above
mentioned “cinematograph”, one Edison phonograph and musical instru-
ments (violin and trichter) - total value 4000 golden lev’.

Johann Fischer lodges a complaint with the court, an inquest is initiated, in-
terrogations get started and it turns out that the thief Tvrutko Drandarov - a
“monogram printer” by profession, about 40 years of age, is tall, with black
hair and most probably — “a Serbian from Austria™. It also turns out that
after taking Fischer’s property, Drandarov “has left for the unknown” and his
tracks are lost. At the beginning of 1899, it finally transpires that the culprit
lives in neighbouring Serbia — using the names Lala Dudarsky or Konstantin
Drandarsky’. As a result of the persistent efforts on the part of the Bulgarian
authorities — court, police and the diplomatic service, Drandarsky is finally
located, detained by the police department in Nish and in February 1901
extradited to Austria-Hungary - Zemun (Knezevi¢ 1992: 132, 133, 251, 252).
During all this time - from 1897 till 1900, he puts the cinematograph stolen
in Russe to good use, organizing numerous screenings in Serbia, Croatia and
Bosnia and Herzegovina. These very activities give ground to prof. Dejan Ko-
sanovic to characterize him as “The first Serbian owner of a cinematograph”

LA, ¢. 315k, om. 1, a. e. 25, 1. 24, 25
LITA, ¢. 315k, om. 1, a. e. 25, 1. 20, 21
ITak Tam, 1. 22, 221, 23, 231
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(Kosanovi¢ 2000: 58, 59). This is how a criminal act gets recorded in the cin-
ema history books of both Bulgaria and Serbia!

In November 1900, Tvrutko Drandarov sells the notorious cinematograph
for 750 dinar to Stojan Nanic of Zaicar. This is how a onetime illusionist turns
into a travelling picture-showman and starts to entertain both children and
adults with his “First Serbian Cinematograph” During one of his visits to Bel-
grade (at the end of 1900) the local press indentifies the origin of the stolen
“machine”, which turns out to be a “Lumiere” (Knezevi¢ 1992: 178). With his
cinematograph Stojan Nanic organizes screenings in Bulgaria too (Kosanovi¢
2000: 155). This only proves the principle that the criminal (in this case — the
object of the crime) always returns to the scene of the crime...

The tours of Stojan Nanic

On March 31, 1901 (Holy Saturday) a short message in “Plovdiv” newspaper
tells the readers that A CINEMATOGRAPH arrived in town, which gives
performances at the pub opposite the Holy Virgin Church. Plovdiv’s audi-
ences must take the chance to see beautiful things. This cinematograph is
an improved model and the pictures are a pleasure to watch. There is also a
phonograph, which plays some tunes™.

Twenty days later an announcement ,in Sofias “Bulgarian Commercial
Newspaper” reads: “For several days now, in Alabinska Street, opposite the
National Bank, there is a show of quite an interesting performance, with a
cinematograph arriving from Paris, which works with no hitches. The cin-
ematograph has 42 interesting live pictures in 3 series. 1* range — 50 stotinki,
2" range - 30 stotinki, admission fee for students and soldiers - 20 stotinki.
The performances are very amusing and enjoyable and are more than recom-
mended”™. The moving cinema remains on this location for more than two
weeks, which the same paper reports again on May 2: “The cinematograph
on 60 Alabinska Street was restocked with a new picture series. Screenings in
Sofia are scheduled for only 4-5 days more before closing™.

6  Xpounnka. - ITmosgus (ITnoBams), Ne 1102, 31.111.1901, c. 2

7 KuHemamozpa¢. JIlHeBHM HOBUHIU. — Bbrapcky ThproBcKu BeCTHUK, I. IX, Ne 84, 20.IV.1901,
c. 4.

8 KuHemamozpa¢. JlHeBHM HOBUMHI. — bBIrapcku ThproBCcKM BeCTHUK, T. IX, Ne 93, 2.V.1901, c.
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According to prof. Kosanovic, the travelling cinematograph of Stojan Nan-
ic was in Bulgaria for a period in 1900-1901 (Kosanovi¢ 1995: 156-157;
Kosanovi¢ 2000: 155). Dr. Srdjan Knezevic referring to archive documents’
even succeeds to point out precisely one of the visits of this cinema-traveller
to our country — in April 1901, stressing that after May 20™ Nanic was already
back to Kragujevac (Knezevi¢ 1992: 181). This information gives me a reason
to assume that the screenings in Plovdiv - the second largest Bulgarian city
and in the capital Sofia, were not those of “Paris cinematograph arrived”, but
Stojan Nanic’s, who decided to make a trip to Bulgaria during the Easter holi-
days. This hypothesis also pinpoints the Edison’s phonograph - stolen from
Fischer in Russe, and later becoming Nanic’s property, which impressed the
people of Plovdiv by playing “some tunes”.

From Belgrade to Sofia

Stojan Nanic is the first Serbian who crossed the border of Serbia and Bul-
garia with his cinematograph, but he is not the first owner of a travelling
cinema to do it. Dozens of his colleagues made the trip from Belgrade to Sofia
— the cities were connected by railway since 1888. Among them are the names
of some popular Austro-Hungarian itinerant exhibitors...

Franz/Ferenz Joseph Oeser (1 July 1866, Pilsen, Bohemia - 30 June 1936,
Opava, Silesia) crowned even in his lifetime as “The King of the Cinemat-
ograph”. The only testimony mentioning Bulgaria as his destination is in a
memoir (Geni) — which travelled to our times thanks to Arthur Geni (son
of the itinerant projectionist Louis Geni). But the Serbian cinema historians
have managed to follow the “advertising” trail which Oeser leaves over a great
part of the Balkan Peninsula. According to dr. Knezevic, he reached Belgrade
(Knezevi¢ 1992: 150-151), according prof. Kosanovic he visited Rumania
(Kosanovi¢ 2000: 67). In February 1899, the showman performed in Zemun
(a district of the Serbian capital today, but at the time in Austro-Hungary) and
Belgrade (Knezevi¢ 1992: 150-151). In May he was “spotted” in Celje (now in
Slovenia), then his track is lost until 6 November, after which he is “captured”
paying a fee of 5 gulden to the authorities in Ljubljana for permission to use a
part of the local park Tivoli (Knezevi¢ 1992: 152). It is right in this mysterious
time span (on 19 June 1899) that “Plovdivski Glas” (Plovdiv Voice) newspaper
advises the local citizenship: “In the King Simeon garden there will be a show

9  Apxus Cpbuje, ®onp: Kpamescko Cprcko MUHNCTapCTBO IMPOCBETe U LPKBEHUX IIOC/IOBA
- IIpocsetHo Ogememe, 6695/1901 (¢. XVII-45-1961)



tonight: I - The famous American Biograph with live pictures; II - Songs and
dance by the three Violeta sisters and IIT - Vilkis and Buldik (negro come-
dians). A well stacked orchestra accompanies the songs and plays between
(sic) the intermissions. Starts at 9 %”'°. It is the very name of the screening
device “famous American Biograph” that gaves me the grounds to ascribe
the shows mentioned to Ferenz Oeser (Kardjilov 2009: 55-60).

Mor Benkd, who in October 1899 provoked the citizens of Sofia with “gin-
gery pictures only for adult men™" and in November was on a tour to Russe,
where the local newspaper “Slavianin” (Slavic) anounced him as a “professor”,

“showing some performances in Austria, Serbia, Romania and Bulgaria™%

Franti$ek/Franz Prohazka - his name failed to appear in the Bulgarian
press, but it is mentioned in memoirs (Gendov 1943: 1; Gendov 1949: 8, 11).
The scarce data about this Czech person (born ca. 1845 in the small town
of Sluhy, Central Bohemia, not far from Prague) the cinema history owes
most of all to his grandson Rudi/Radivoje Prohazka (born in 1899), who was
interviewed in 1961 by Stefan Jovici¢, on the staff of the Yugoslav Kinoteka
in Belgrade, where the recorded tape is preserved to this day. I managed to
acquire this priceless recording thanks to my colleagues Radoslav Zelenovic
(long-term director of the institution) and Aleksandar Sasa Erdeljanovic
(head of the archive department). It is heard very clearly how Rudi Prohéazka
distinctly pronounces the toponym Bulgaria, placing our country at the head
of a line of names of countries visited beyond any doubt by the Bioscope of
his grandfather, covering Greece, Turkey (Istanbul and Skopje are expressly
mentioned), “entire Czech land”, Austria, Serbia (Belgrade but also the most
nondescript corners of the country) and Russia (Odessa). The only thing that
remains unclear is when he came to our country and the concrete names of
the places he visited.

One of the Lifka Brothers — Aleksandar (20 May 1880, Brasov, Austro-Hun-
gary — 12 November 1952, Subotica, Yugoslavia) or Karel, in April and May
1904 visited with their “Elektro-bioskopsko gledalis¢e” Ljubljana®® (Traven
1985: 81; Kosanovi¢ 1985: 179), in July and August Belgrade (Slijepcevi¢
1982: 24), finally established their “Electro-Bioscope” in September in Sofia,

10 Tearp. - [Tnospuscku rinac (ITnoaus), Ne 23, 19.VI.1899, c. 3
11  Xponnmka. — Hos Bek, I. I, N0 97, 25.X.1899, c. 3

12 Cnassuus (Pyce), r. XIV, Ne 57, 27.X1.1899, c. 3

13 Slovenski narod (Ljubljana), Ne 75, 2.1V.1904
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where tens of films were being screened for one month'!, among them “The
murder of King Aleksandar and Queen Draga” (“The murder of the royal
family of Serbia”)"?, previously shown in the summer of 1903 in Plovdiv (only
two months after its premier), unfortunately by an itinerant merchant of cel-
luloid dreams who even now remains anonymous'®.

Antal Janzen - “the German from Voivodina”, a real “star” in his craft, made a
series of cinema screenings in the Sofia Circus-theater “Bulgaria’, in October
1904". Later he appealed at the Belgrade hotel “Takovo” (Slijepcevi¢ 1982:
25) — one of the rare exceptions in the steady traffic of films from Belgrade
to Sofia. The wanderings of Antal Janzen end after World War One, when he
settles in Belgrade, opening a glass shop on Terasia Square (Slijepcevi¢ 1982:
25).

In the first half of April 1905, “Delonov’s Orfeum” - a travelling troupe vis-
ited Belgrade. Their “variety program” also included a showing of “cinemato-
graphic live pictures” (Slijepcevi¢ 1982: 26). About ten days later, “The fan-
tastic theatre” of Delon and Benita arrived in Sofa, and between 23" and 27™
of April amazed Sofia citizens with spiritual sessions, telepathic experiments
and magic, but also cinematograph “pictures’, screened from an “American
Bioscope™®.

14 JTHeBHUK, T. III, Ne 809, 4.1X.1904, c. 4; Ne 810, 5.IX.1904, c. 4; Ne 811, 6.1X.1904, c. 4; Ne 812,
7.1X.1904, c. 4; Ne 814, 9.1X.1904, c. 4; Ne 815, 10.IX.1904, c. 4; Ne 817, 12.IX.1904, c. 4; Ne 818,
13.IX.1904, c. 4; Ne 819, 14.IX.1904, c. 4; Ne 820, 15.1X.1904, c. 4; Ne 821, 16.IX.1904, c. 4; BeuepHa
momga, . V, Ne 1138, 24.1X.1904, c. 4; Ne 1140, 26.1X.1904, c. 4; Ne 1142, 29.1X.1904, c. 4; Ne 1144,
1.X.1904, c. 4

15 bbarapcku ThbproBcku BeCTHUK, I X1I, Ne 198, 10.1X.1904, c. 4; Ne 201, 14.1X.1904, c. 4; Ne 202,
16.1X.1904, c. 4; Ne 203, 17.1X.1904, c. 4

16 Xponnka. [Ipusmo paszeéneuerue. — Ilnoguscka noma (Ilnosgus), r. I, Ne 7, 10.VIIL.1903, c.
3

17 Kunemamozpag 6 cmonuyama. — BedepHa moia, T. V, Ne 1144, 1.X.1904, c. 3; Kunemamozpadp.
— Hen, . I, Ne 295, 1.X.1904, c. 3; KuHemamoepagﬁa Ha 2. fIn3ek. — [len, T. I, Ne 296, 2.X.1904, c. 3;
Kunomomozpag. — Beuepna nomra, . V, Ne 1158, 15.X.1904, c. 3; LJupxk ,benzapus’. - BedepHa
moia, I. V, Ne 1163, 20.X.1904, c. 3

18  Danmacmuuecko npedcmasnenue. — [JHeBHUK, T. IV, Ne 1020, 22.IV.1905, c. 2; Xponuxa. Pan-
macmuyecku meamaop. — Jen, 1. I, Ne 476, 22.1V.1905, c. 3; Xponuka. I-# [enonte 3a seH. on.
0-60. — BewepHa momta, T. VI, Ne 1333, 25.1V.1905, c. 3; IIpedcmasnenusma Ha 2. Jenoe. — [JHeB-
HUK, . IV, N0 1022, 25.1V.1905, c. 2; Xponuka. Parnmacmuvecku meamp ¢ 6ﬂaeomsopumem—ta uert.
- Jen, r. II, Ne 480, 26.I1V.1905, c. 3; Xponuka. I-1 /Jlenonue 3a JK. bn. J]-60. — Bedepna moia, I.
VI, Ne 1334, 26.1V.1905, c. 3; ITocnedHvo npeacmasﬂeﬂue Ha 2. [lenoxe. — [JHeBHUK, T. IV, Ne 1023,
26.1V.1905, c. 2



From Belgrade again someone invited Geza Engelman to arrive to Sofia®.
In October 1905, in “Slavianska Beseda” Social Club hall, he made a series of
“bioscope performances”, one of which was “for men only™...

Not only films were exchanged between the two capitals, but technical equip-
ment too. In 1907, the Bulgarian Vladimir Petkov (1875-1921) “buys a new
screening machine from Belgrade” (Bakalov 2010: 15). In January 1908, a
Sofia optical shop offers the latest American invention “Teatrophone” — the
most precise cinematograph connected to a gramophone”, and the owner
- Jacque Chpetter advertises himself as a “representative for Bulgaria, Roma-

nia, Serbia and Turkey”*..

West European press accounts

In the summer of 1911, the Paris newspaper Cine-Journal informs that the
owners of Sofia cinema “Modern Theatre” Aladar Ottai-Oesterreicher and
Sigmund Szilagyi are “exclusive representatives” (“Concessionnaires Ex-
clusifs”) and “general representatives” of the companies Ambrosio, Aquila,
Eclair, Itala, Raleigh & Robert for Turkey, Romania, Bulgaria and Serbia.

Identical part-page adverts appear with enviable persistency in 25 more is-
sues of the magazine (in a period of all of 7 months!) through 4/17 February
1912, when the last text appears reduced to four lines®. In 1912 “Modern
Theatre” opens its office branch “for film sell and rent” in Belgrade®...

In the summer of 1910, “Der Kinematograph” magazine (Diisseldorf) sends
to the Balkans their young reporter Alfred Rosenthal, with the task to write an
article on the status of the cinematograph in the Orient. In it the author states
his impressions from Constantinople (Istanbul), Edirne (Odrin, Adrianople),
Plovdiv, Sofia and Belgrade. “In the Serbian capital” — Rosenthal notes briefly
- “there are only two small cinema theatres, which means that for an enter-
prising spirit the doors are widely open” (Rosenthal 1910: 89).

19  Xponuka. — JTuunu. Mup, r. XI, Ne 1664, 29.1X.1905, c. 3

20 Ilo exyca na ny6/zmcama. - IHeBHUK, . IV, Ne 1201, 29.X.1905, c. 2; CkanoanuosHa ekcnioa-
mayus. - Bedepna noma (Illanrosa), . VI, Ne 1514, 30.X.1905, c. 3

21 DbankaHcka Tpnéyﬂa, r. I, Ne 387, 11.1.1908, c. 3

22 Cine-Journal, r. IV, Ne 152, 22.VIL.1911, p. 34

23 Cine-Journal, r. V, Ne 182, 17.11.1912, p. 41

24 Xponuka. bearapus. Axuy. 0-60 ,Modepen meamwvp”-Cogus. — bankos nperner (Revue de
Banque), r. VI, Ne 8, 28.V.-10.V1.1914, c. 185; Hamure kunorearpu. — Harero xkuso, Ne 30,
26.X11.1924, c. 4
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The Serbian celluloid invasion of Sofia

At the beginning of 1912, the Serbian cinema owner, distributor and produc-
er Svetozar Botoric (1857-1916) announces in Sofia Evening Post newspaper
that he is “chief representative for Bulgaria and Serbia of cinematographic
pictures and machines “Pathé Freres — Paris’, and that “all matters in the Bul-
garian Kingdom” will be dealt with in his trust by Sofia architect Naum Tor-
bov™=.

In September 1913, the Belgrade merchant Mr. Testa arrives in Sofia as “part
of the company Nikola Spasic and Co., representative for the Balkan Penin-
sula of Gaumont, Eclair and Savoia. Mr. Testa arrived in order to improve
the repertoire of the cinematograph and to check the conditions for success-
ful work™?. Nikola Spasic — “the famous Belgrade merchant and millionaire”
(called The Serbian Nobel), appears in person in November most probably
to put the office in order. “As his representative in the capital —the Cinema
Journal informs again — Mr. Spasic leaves the attractive and energetic mer-
chant Aleksandar Gavrilovic™. It is an interesting detail that in 1914 the
same Gavrilovic is elected Director of the First Bulgarian Cinematographic
Syndicate for supply and distribution of films (Mindov 1965: 9)! The Serbian
Joseph Djordjic is no less enigmatic — but he occupied the top post of “Mod-
ern Theatre” in Sofia at the beginning of 1914 (Gendov 1943: 2; Gendov 1949:
48-51).

The relations between The Kingdom of Serbia and The Principality of Bulgaria
and especially the visit of the twenty-year-old King Aleksandar I Obrenovic
(Alexander I of Serbia, 1876-1903) in Sofia in February 1897 is the reason
the French Andre Carre to film the chronicle “The Return of the King from
Sofia” in Belgrade.

The next Serbian Monarch — Peter I Karadordevi¢ (1844-1921), visits Russia
in March 1910, and then, travelling through Romania and Bulgaria, reaches
Turkey. The same summer the Danish cinema company “Nordisk” announces
the production of the chronicle “The Journey of the Serbian King in Turkey”,
along with the reportage reels “Sofia” and “Bulgarian Village Life” in Cine-

25 Codmniicka BedepHa moua, . I, Ne 47, 8.11.1912, c. 2; Ne 49, 10.I1.1912, c. 2; Ne 51, 12.11.1912, c.
2; Ne 53, 14.11.1912, c. 2; Ne 55, 16.11.1912, c. 2; Ne 56, 17.11.1912, c. 2; Ne 59, 20.11.1912, c. 2; Ne
61, 22.11.1912, c. 2; Ne 64, 24.11.1912, c. 2; Ne 66, 26.11.1912, c. 2

26 Kuﬂemamozpaﬁuuecxo mwpacecmeo. — Kunoxypnar, r. I, Ne 6, 1913, ¢. 3

27  Xponwmka. /Tuunu. - Kunoxypnan, r. I, Ne 14, 1913, c. 2



Journal’®. It is quite possible that all of the three films were filmed by the same
cameraman of “Nordisk” who accompanied the Serbian King.

At the beginning of 1912, the Bulgarian Crown Heir Prince Boris Turnovsky
(the future King Boris III) turned 18 and his coming of age was celebrat-
ed nationally. The Serbian Prince Aleksandar (the future King Aleksandar
I Karadordevi¢/Alexander I of Yugoslavia, 1888-1934) arrived in Sofia as
an official guest. The event attracted the attention not only of the “Modern
Theatre” cinema, which created a two-part film on the occasion, but also of
the Serbian producers Pera, Boza and Svetolik Savi¢. They hired the camera-
man Louis Pitrolf De Beery who filmed a reportage reel of 120 meters titled
“The Celebrations in Sofia”, which premiered on February 6, 1912 in Belgrade
(most probably at the Savi¢ Brothers’ “Modern Bioscope” cinema). “These
films must be recorded - says the Serbian cinema historian Bosa Slijepcevi¢
- in the history of our cinema as the first films created by a Serbian film pro-
ducer abroad” (Slijepcevi¢ 1982: 155).

“The Serbian lead” on the road to the first Bulgarian feature film

In February 1912, in both newspaper “Sofia Evening Post” and magazine
“Theatre” a surprising announcement appears: “The big Paris cinemato-
graphic company Pathé Fréres has asked, through their Sofia representative
Mr Naum Torbov, architect, the National Poet Ivan Vazov to give his nice
works to be filmed on cinematographic stock. The poet embraced the idea
with admiration and gave his consent for the reproduction of his plays “To
the Abyss”, “Borislav”, “Under the Yoke”, etc. The production of the plays will
be carried out next summer by home and foreign artists. By this Bulgaria will
present its art visually to the whole world. We congratulate the poet on his
decision and the French company for their excellent idea™.

The news was confirmed by the identical content of more than 70 newspaper
part-page adverts printed in “Sofia Evening Post” in the period 9 March® - 14
June 1912*, confirming that “Pathé Freres in Bulgaria, represented by architect
N. Torbov, Sofia... supplies program which include the original and famous

28  Nouveautés cinématographiques. — Cine-Journal, . ITI, Ne 92, 28.V.1910, p. 28

29 Tearp u nckyctBo. IIpoussedenusma Ha Basosa u xunemamoepaga. — Coduiicka BedepHa
noina, r. I, Ne 53, 14.11.1912, c. 3; Hpousseaeﬂuﬂma Ha Ba3zosa u KuHemamozpa¢a. - Tearsp, .
I, Ne 23-24, 1912, ¢. 20

30 Codwmiicka BeyepHa moua, r. [, Ne 78, 9.111.1912, c. 2

31 Codmiicka BevepHa moma, I. I, Ne 170, 14.V1.1912, ¢. 3
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pictures of Pathé Freres, as well as the pictures monopolized by the same house
from the most famous Italian, Copenhagen, Russian, American and other art-
ists, and in the nearest future the pictures made by Bulgarian actresses and ac-
tors of Pathé Fréres, presenting Bulgarian life and history by the National Poet
Ivan Vazov - “To the Abyss”, “Borislav”, “Under the Yoke”, etc?”.

It turned out that the ambitions of both Pathé Freres (locally) and architect
Naum Torbov (1880-1952) exceeded the narrow frame of the film distribu-
tion, the sale of “cinematographic appliances” and the assembly of “whole
installations” by quite a lot, so that they could step into “the twilight zone” of
film production! But it’s hardly the French and the Bulgarian architect back-
ing this aggressively ambitious program. The project should have been the
idea of Svetozar Botoric. Apart from building the cinema theatre in Belgrade
(“Grand Bioscop”), Botoric is “the first Serbian film producer” to organize
and finance, in 1911, the production of the two earliest Serbian (and Balkan)
feature films: “Zivot i dela besmrtnog vozda Karadorda” (“The Life and Deeds
of the Immortal Vozd Karadorde”) and “Ulrich Celjski I Vladislav Hunjadi”,
engaging as their director of photography Louis Pitrolf De Beery - artistic
pseudonym used by the Hungarian cinemnatographer Lajo$ Zoltan Arpad
Pitrolf.

“In The Balkan War - the forefather of Bulgarian cinema Vasil Gendov (1891-
1970) declares on 25 March 1960 at the presidium of the Bulgarian Filmmak-
ers Union — only De Beery starting filming again and in 1913 invited me and
Nevena Milosheva to participate. This was the beginning of the production of
the film “Lilyana” But I declined...”**

Being familiar with this information, one would not be surprised by the three
short announcements with almost identical content published at the end
of February and the beginning of March 1914 pertaining to the forthcom-
ing screen adaptation of “Under the Yoke” “The cinematographic company
“Pathé Freres” — “Pryaporets” (Banner) newspaper asserts, has negotiated
with Mr. Vazov to present as a cinematographic picture his drama “Under the
Yoke™**. “The popular and famous house for cinematographic films “Pathé
Freres” has asked for permission Mr. Vazov to film in pictures his drama “Un-
der the Yoke” - joins in “Narodni Prava” (People’s Rights)** newspaper, backed

32 LA, ¢. 486, om. 2,a. e. 1, 1. 75 (IIporokon Ne 5, 25.111.1960, c. 3)
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by “Dnevnik” (Diary) with: “A cinematographic society has entered an agree-
ment with Mr. Vazov to produce as a film his drama “Under the Yoke” in
English translation™.

Although sparingly announced in Sofia’s papers, the idea of filming the dra-
ma in which the patriarch of Bulgarian literature Ivan Vazov (1850-1921) has
turned his novel of the same name, is quite daring for its time. That is why
I assume that it is the brainchild of Louis Pitrolf De Beery. In two of the an-
nouncements it is strongly underlined that the initiative belongs to “the cin-
ematographic company “Pathé Freres” or “the popular and famous house for
cinematographic films “Pathé Freres’, which means - to their representative
in Bulgaria. The choice of “Under the Yoke” also points in the direction of the
Hungarian. The first Bulgarian novel (published in 1894) is not only a must
for the Bulgarian readership, recreating the life and struggle of our people for
national independence during the Revival Period, but a kind of historic epic
as much as the two feature films shot by De Beery’s camera in Belgrade. It is
quite possible that the experience acquired there, making the screen adapta-
tion of similar “legendary” plots relating to the past of Serbia (in the first
case) and Hungary (in the second), to have directed his preferences to an
identical “script material” in the Bulgarian case too (“Under the Yoke”).

Unfortunately, De Beery did not succeed to produce a feature film in Bul-
garia, the way he did twice in Serbia. But, his daring idea provoked, activat-
ed, mobilized those willing to make films in our country; it filled them with
confidence that their dream could come true... With his very presence in
our country, with his professional engagements, with his dignified behaviour
and last but not least through the announcement of the intentions of “Pathé
Freres”, this alien contributed to the preparation of the fat land on which the
first Bulgarian feature film “Bulgaran is Gallant” came to fruition. Produced
(surely not by chance) only a couple of months later - in the turbulent sum-
mer of 1914!

The “close encounters of the third kind” between Serbs and Bulgarians that
followed not only prove the long-lasting relations between the two countries
in the specific field of the Seventh Art, but stresses the civilization choice they
made for their common European future.

(Translated from the Bulgarian language Harry Anichkin)
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BLISKI SUSRETI TRECE VRSTE:

AKTIVNOSTI SRPSKIH VLASNIKA MOBILNIH
KINEMATOGRAFA | FILMSKIH PRODUCENATA U BUGARSKOJ
TOKOM PERIODA RANOG FILMA (1897-1914)

Apstrakt

Veze izmedu kinematografske delatnosti u Bugarskoj i one u Srbiji, tokom
perioda ,ranog filma” (1897-1914), do sada su nedovoljno proucavane, i sa-
mim tim ostale relativno nepoznate cak i istoricarima filma. Poznato je, na
primer, da je poseta kralja Aleksandra Karadordeviéa Prvog gradu Sofiji,
1897. godine, proizvela snimanje prvog filmskog Zurnala u Beogradu; da je
Konstantin Drandarski (Konstantin Drandarsky) prvi srpski posednik kine-
matorafa, nabavio svoj projektor u gradu Ruse (Bugarska); da je DZon Me-
kenzi, Skotlandanin, u proleée 1905, snimao i u Srbiji i u Bugarskoj tokom
~ekpedicije urbanog bioskopa” kroz Balkansko poluostrvo... Medutim, nije
poznato to da je vecina putujucih kinematografa koji su gostovali u Kne-
Zevini Bugarskoj, u periodu izmedu 1897. i 1900, dolazili upravo iz Srbije.
Gotovo nista nije poznato o projekcijama ,prvog srpskog kinematografa”,
Stojana Nanié¢a u Bugarskoj 1901; ili posetama putujuceg ,.elektrobioskopa”
brace Lifka (Aleksandar, Karl i Rudolf Lifka) u Sofiji, 1904; ili tajnog iden-
titeta Srbina Jozefa Dordica, direktora Modernog teatra u Sofiji; i njegovog
sunarodnika, Aleksandra A. Gavrilovica, osnivaca i direktora prvog Bugar-
skog kinematografskog sindikata za produkciju i distribuciju filmova (1914).
Periodicna stampa u Sofiji takode referise o aktivnostima ,,prvog srpskog
filmskog producenta”, Svetozara Botorica, koji je 1912. godine bio ,glavni
predstavnik, za Bugarsku i Srbiju, filmova i aparata firme brace Pate (Pat-
hé Freéres )”. Malo su poznate aktivnosti Nikole Spasica i njegovog drustva
»Nikola Spasic and Co.-Sofia” (1912-1914); ili inicijativa Luja Pitrolfa de
Berija (Louis Pitrolf de Beery) koji je, u periodu od 1913. do 1915, bio ,,glav-
ni predstavnik” preduzeca brace Pate u Bugarskoj; takode je malo poznata
njegova ,,srpska veza”, kad je u pitanju radanje ideje za stvaranje prvog bu-
garskog igranog filma...

Kljuéne reci

istorija ranog filma, filmski advertajzing, filmski casopisi, prve filmske pro-
jekcije, prvi filmovi - hronike i dokumentarni filmovi, Balkanko poluostrvo,
Srbija, Bugarska.
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Abstract

In the Balkans, the “haidouks” were often considered as “national bandits”,
defenders of Christians against the Turks. The filmmakers were successfully
turning to good account the national character and the spectacular potential
of such films, which are actually a subgenre of adventure movies, but also
related to rural melodramas. The earliest haidouk films in Yugoslavia was
Outlaw Stanko (Hajduk Stanko) (1923, d. Slavko Jovanovic); in Romania
Iancu Jianu (1928, d. Horialgirosanu); in Greece The Last Days of Ulysses
Androutsos (Ai teleftaiaiimeratou Odysseos Androutsou) (1928, d. Dimi-
trios Kaminakis) and in Bulgaria Most Loyal Guard (Nay-viarnatastrazha)
(1929, d. Vasil Poshev). Such films appeared mainly due to the local factors,
such as the influence of folklore and literature of historical inspiration. Their
importance has been confirmed by their proliferation, especially in the era of
sound since the 30’s until the 90’ also in other Balkan countries.

Key words
Haidouk, klepht, folklore, national hero, adventure movie, sword fighting
movie, foustanella.

The “haidouks” were the groups or communities of free, armed, belligerent
and combative men (seldom accompanied by women), chased away from
their lands; they rebelled against medieval servitude, at first spontaneously,
but later with more elaborate strategies. They appeared in the Balkans in the
15"century after the great Christian landowners and the Turkish conquerors
had seized the lands to the detriment of the small owners. The mountainous
and less populated areas in the Balkans allowed the existence of such peas-
ant rebels. Their Western correspondents appeared seldom and earlier: Robin

1  mariantutui@gmail.com

—_
o))
)

Marian Tutui



—_
N
o

FILMS ON OUTLAWS

THE FIRST BALKAN GENRE:

Hood in 13% century, and Wilhelm Tell at the beginning of the 14" century.
Later on, the rebels similar with the ones in the Balkans, i.e. mainly peasants,
emerged also in Italy, Slovakia?, China and Indochina (Hobsbawm 1969: 14)°.
The etymology of the word is controversial: the Turks used “haydut” referring
to Hungarian infantry, while in Hungarian “hajto” formerly meant “shepherd,
cowboy”. The origin of the word “hayduk” is probably pre-Turkish and has
different versions according to each country. In Hungary, they were part of
the frontier paramilitary troops, sometimes supported by the king and even
ennobled in 1605, in order to fight against the Turks by their own means,
same as the Cossacks in Russia*. The haidouks were organized in “cheti’, lead
by a “voievod” (“voyvod”, “self proclaimed leader” in the South-Slavic lan-
guages), while the second in command was a “bairactar” (from “bayrak’, flag
in Turkish), often flag bearer, treasurer and in charge of logistics. The cohe-
sion based on oaths and the morals on a code of conduct (set of rules). At the
end of fall, they often retreated back home to their families if they had any.

In the Balkans, the “haidouks” were often “national bandits”, defenders and
avengers of Christians against the Turks and their deeds were not considered
as cruel, as they illustrated the popular feelings towards heroes such as Robin
Hood (who took from the rich and gave to the poor). The folkloric imagina-
tion transformed Marko Kraljevi¢ from a petty rebellious noble into a great
fighter against the Turks, who had miraculous powers, including the pow-
ers of his horse “Sarac” who could drink and speak like a man. Promoting
the “haidouk” as a typical Balkan hero contributed to the numerous folks
songs and poem collections such as the ones of J. G. Herder (1778-1779),
Charles Claude Fauriel (1825), Vuk Karadzi¢ (1850) or Vasile Alecsandri
(1853). Then followed the poems dedicated to the haidouks such as those
of the Greek poets: Rigas Feraios and Panayotis Soutzos, Montenegrin Petar
IT Petrovic Njegos, Romanian Vasile Alecsandri and Stefan Octavian Iosif,
Bulgarian Christo Botev and Giorgi Rakovski, as well as Rayko Zhinzifov and
Grigor Prlichev in Bulgaria and Macedonia. We can add the memories on
those of Ion Ghica (1882) in Romania or those of real Bulgarian rebels such

2 Juraj Janosik (1688-1713) has been a Slovak highwayman whose redeeming deeds at the early
18" century reached to Slovak and Polish folklore. In Czechoslovakia, three films were made
under the title Janosik in 1921 (d. Jaroslav Siakel), 1935 (d. Martin Fric), 1963 (d. Palo Bielik),
while in Poland the movie and TV series in 1974 (both directed by Jerzy Passendorfer).

3 A Malaysian rebel, Sandokan, of noble origin (he is the son of the sultan of Moulkarem) is in
the film Sandokan, la tigre di Mompracem (1963, Italy-France-Spain, d. Umberto Lenzi) after
the novel Le tigri di Mompracem (1900) by the Italian writer Emilio Salgari (1862-1911). In fact,
the film was followed by several screenings of Salgari’s novels, including a cartoon.

4 Hobsbawm 1969: 61-62.



as Panaiot Chitov and Vasil Levski, as well as plays, feuilletons and novels in
Romania. We should not ignore the role of Romanticist writers who travelled
to the Balkans, such as Chateaubriand (1881), Lamartine (1836), leaving the
travel notes with reference to the Balkan rebels and bandits. Byron, Shelley
and Pushkin wrote several poems on them. Later on, the information on Bal-
kan bandits and revolutionaries inspired writers like Jules Verne® and Karl
May® who had never been in the Balkans, but chose exotic landscapes for
their adventure novels that include “chetniks” and bandits.

Even having obvious local folklore and cultural local roots, the Balkan films
with haidouks were preceded by the films like Wilhelm Tell (1910, Germany)
and Robin Hood (1912, USA, d. Etienne Arnaud and Herbert Blache), the
well-known Western relatives of the haidouks. They made even a parody on
ancient bandits as early as 1933: Fra Diavolo, directed by Hal Roach, starring
Stan Laurel and Oliver Hardy.

The filmmakers in the Balkans were well-received by the audience, turning
to good account the national character and the spectacular potential of the
films with “haidouks” Thus, the earliest films with haidouks were silent as
appeared in the 1920s as a subgenre adventure films, but also related to rural
melodramas or the so-called “foustanella” films. The first film with haidouks
was presented in Serbia in 1923, in Greece in 1926 or 1928, in Romania in
1928, while in Bulgaria in 1929.

The films on haidouks appeared as a subgenre of adventure films especially
in Serbia, Romania and Hungary. In Greece, Bulgaria, Macedonia and Alba-
nia their adventurous characters were sometimes overwhelmed by the his-
torical one, as in these countries the haidouks contributed decisively to the
anti-Ottoman struggle and liberation. Under the Ottoman occupation, their
deeds represented at a certain time the only national political manifestations.
Moreover, in Greece at the beginning of the 19" century, in Bulgaria and
Macedonia at the end of 19" century and the beginning of the 20" century
the haidouks became members of the secret liberation committees, there-
fore vectors of the political history, as the official history of such countries
recorded their deeds as the major events. One can say that in the Balkan
countries, the folklore turned the haidouks into mythological heroes, while

5  The Danube Pilot (Le beau Danube/ Le Pilote du Danube) (1901).

6  From Baghdad to Stambul (Von Bagdad nach Stambul), In the Gorges of the Balkans (In der
Schluchten des Balkan), Through the Land of Skipetaren (Durch das Land der Skipetaren), The
Shield (Der Schut) (1892).
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history, literature and cinema went on with such a process compensating the
lack of political activity during Ottoman rule.

The first films with haidouks in Romania were Iancu Jianu(1928), The Haidouks
(Haiducii) (1929) and The Song of the Stranger (Ciocoii/Canteculstrdinului)
(1931), all directed and produced by Horia Igirosanu. The films are inspired
by the novel The Haidouk (1908) by Bucura Dumbrava’. The events took place
in 1820, when Tudor Vladimirescu and the members of the Philiki Hetairia®
were planning the revolution. Iancu Jianu (featured by Dorin Sireteanu) from
a tax collector becomes a haidouk and takes the command of the gang, for-
merly run by Mereanu (HristacheAntoniu). He revenges his mother killed by
serdar® Carc (Aurelian Barbelian) and is betrayed by his former girlfriend, the
innkeeper Anca, but saved on two occasions by Sultana. The end is accord-
ing to folk tradition: 12 haidouks escape from hanging as 12 maids accept to
marry them. Haiducii (after “folk legends” according to Igirosanu) includes as
a character the revolutionary Tudor Vladimirescu (1780-1821) (featured by
Lucian $tefanescu-Braila) together with haidouks Jianu (George Stefanescu)
and Mereanu (HristacheAntoniu). The main character is Mereanu who fights
against the posses of Corbea. The escapes and revenges are completed here
by travesty, secret loves and tortures. In The Song of the Stranger the haidouks
have only a secondary role: to save a rich girl from a seductive upstart, Alexis
the Phanariot. It is interesting that the three films impose, as a male lead, the
Albanian actor and opera singer Hristache Antoniu (Kristaq Antoniu, 1907-
1979) featuring haidouk Mereanu, respectively Alexis, a womanizer villain,
in the last film. The sound version of The Song of the Stranger consists of an
aria sang by Antoniu (Ripeanu 2004: 36) who later left Romania and contin-
ued his career as an opera singer in Albania (Xoxha 2004: 34).

Although in Romania the phenomenon of haidouks ended by the beginning
of the 19th century, two silent films refer to outlaws in the 20th century. It is
about Lia (1927, d. Jean Mihail) and Snake Island (Insula Serpilor) (1934, d.

7 Bucura Dumbravé was the pen name of Hungarian-born Romanian writer Stefania Szekulics
(1868-1926). Her first novel Der Haiduck was written and printed in German in 1908. It was
such a great success that was immediately translated into French and Romanian and at its third
edition in 1912, it had a foreword by Queen Elisabeth of Romania (signed with her pseudo-
nym, “Carmen Sylva”).

8  Filiki Eteria or Society of Friends was a secret 19 century organization, whose purpose was to
overthrow the Ottoman rule of Greece and establish an independent Greek state.

9  Serdar (Ottoman Turkish: =2 J) from Persian “Sardar” was a military rank in the Ottoman
Empire and a noble rank in Montenegro and Serbia. Serdars especially served at the borders
of Ottoman Empire. They were responsible for security of lands. See https://en.wikipedia.org/
wiki/Serdar (Ottoman_rank).



Horialgirosanu). Both outlaws in the films are inspired by contemporary Ter-
ente, a bandit residing in the marshes of the Danube who was shot in 1927.
Lia is kidnapped by a bandit in the Danube Delta while rich girl Miky is res-
cued from a villain in the Danube marshes by outlaw Ivan. The latter is shot
by the gendarmes and dies in her arms. It is interesting that Horia Igirosanu
directed Snake Island immediately after his three films with haidouks and
that the producers changed the title Snake Island into Terente.

The oldest Bulgarian film with haidouks, Most Loyal Guard (Nay-viar-
natastrazha) (1929, d. Vasil Poshev) is a free adaptation after the story
with the same title by Iordan Iovkov from the volume “Legends from the
Balkans”(“Staro-planinskilegendi”) (1927). In a village in Bulgaria at the end
of the 18" century, the servants of Hagi Emin abduct Ranka, Kosan’s girl-
friend. Stricken with grief Kosan becomes a haidouk. Monk Dragota is also in
love with Ranka. He plans Ranka’s liberation. With the help of her brother and
of Dzhalma, the neglected wife of the bey, Ranka succeeds to flee. The posse
on the trail of the fugitives has to fight with Kossan'shaidouks. The girl hides
in a monastery. After a struggle with Kosan, Dragota runs away, but the Turks
catch him so he tells where the lovers hide. When Emin Bey draws his sword
to kill Kosan, there appears the light in the form of a cross between the two of
them. Emin and Dragota go crazy. Kosan and Ranka get married. Although
there are lots of theatrical scenes, the film has some qualities, such as thrill-
ing action and a good image due to Franz Wutt. The picturesque shooting
places play special roles as well: Boyana, Samokov, Sofia (its neighborhoods
Knyazhevo and Dragalevtsi). It is significant that the producers (Paisii Film)
mentioned that it was a “historic-adventurous drama” (,,istorichesko-prik-
liuchenska drama”) (Kardjilov 1987: 117). Such genre they attributed also to
the other Bulgarian films with haidouks.

Although it tries to render some episodes from the adventurous life of Vasil
Levski The Slaves” Revolt (Buntatnarobite) (1933, d. Vasil Gendov), its pro-
ducers consider it as a drama (probably mainly because it evoked a national
hero) by the biographical volume “Vasil Levski. Jivotat, dela, izvori” (1929)
by Dimitar T. Strashimirov (1868-1939), memories of Dimitar Katev-Bur-
govski, as well as the recollections of inhabitants of Kalofer, Karlovo and
Sopot. Schoolmistress Hristina, Levski’s lover is closely watched by the
Turks. Finally, they arrest her together with priest Nikola while they tor-
ture Levski’s mother and then they throw her in the fountain of the house.
Levski in disguise follows the posse that looks for him. After surpassing
several difficulties, Levski liberates Hristina. The blinded priest prays, while
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the bell starts to toll by itself. The miracle strengthens everybody’s hope for
liberation.

The producers considered The Heap (Gramada) (1935, d. Aleksandar Vazov),
by the poem with the same title, written by Ivan Vazov, as “melodrama”. At
the second half of the 19" century, in a Bulgarian village, the young and poor
Kamen is in love with Tsena, the daughter of chorbadzhi Tseko. Tseko sends
his girl to the harem of Halit Aga. Kamen and Tsena flee, but the father and
Halit Aga pursue them. Halit Aga wounds Kamen and takes the girl again.
The villagers are shocked with Tseko's behavior, curse him and build a heap.
Against all attempts of Tseko and Halit Aga, the heap is growing day by day.
Kamen gets well and gathers a gang of haidouks. They attack Halit Aga and
free Tsena. Kamen and Tsena return to the village a little while before the ar-
rival of the Russian troops. Tseko gets crazy, climbs the heap where the light-
ning strikes him. The tempest is over, Kamen and Tsena plough. Although
the film is naive and schematic, it was a great success.

Strahil Voivode (StrahilVoyvoda) (1938, Bulgaria-Germany) is a film in
which, a Serbian director, Iosip Novak, and a Bulgarian writer, Orlin Vasilev
(1904-1977), adapted the newly appeared novel of the latter, Mother Does Not
Feed Outlaws (“Haidutimaika ne hrani”) (1937). The action takes place at the
end of thel8™ or the beginning of 19" century. Mehmed Bey’s men abduct
Ivana. The haidouk leader Strahil and his second in command Goran liberate
her and take as a hostage Mehmed’s son. Ivana and Strahil fall in love in the
mountains. Mehmed announces that he will pardon Strahil if he liberates his
son. Strahil and Ivana return and get married. A rumor about Strahil having
betrayed his comrades shows up. The Turks take advantage of the confusion
of the haidouks and rob the village. The villagers rise in rebellion. A Turk
shots Ivana. Dying in her husband’s arms she implores him to become a haid-
ouk again. It is interesting that after 20 years, director Petar B. Vasilev made
a remake of this movie under the title The Oath of the Haidouks (Haydushka
kletva). There are some differences in the story.

The Greek films with klephts appeared early. Ali Pasha (1926) is a lost film,
shot in Thessalonica. The title of the film indicates that it was about Ali Te-
peleni, the rebel pasha of Ioannina whom klephts joined in a certain mo-
ment. The Last Days of Ulysses Androutsos (Ai teleftaiaiimeratou Odysseos
Androutsou)(1928, d. DimitriosKaminakis) is inspired by the struggle of the
hero with the same name, who, on the 8th of May 1821, heroically struggled,
with his 120 men against the army of 8,000 soldiers of Omer Vrioni Pasha at



Gravia inn, in Eastern Greece. The film shows in the beginning his and Ka-
raiskakis hideaway in a cave near Tithorea (Velitsa) on Parnassos Mountain.
After the fight, he agreed for a truce with Omer Pasha in order to gain more
time to regroup. Gouras, one of his former comrades, plots against him there-
fore Androutsous will be considered a traitor. The same Gouras is appointed
to execute him. This film casts amateurs for all the roles. (Koliodimos 1999:
520). The same year the same producers (Hiro) made another film dedicated
to the independence war: 25" of March 1821 (To labarotou 21)(d. Kostas Le-
loudas) (Mitropoulos 1968: 30, 129). It recreates two episodes of the begin-
ning of the Greek revolution in 1821: bishop Germanos declaring the start of
the fight for independence on the 24" of March 1821 and Karaiskakis fights
that followed.

Karadjordje (Zivot i deloVozda Karadjordja) (1911, d. Ilija Stanojevi¢ Cica),
the first Serbian fiction film, is a historical one that evokes the uprising in
1804, which led to the liberation of Serbia in 1812 and its acknowledgement
as an autonomous princedom. The uprising was under the haidouk leader
Georgi Petrovi¢ Karadjordje, who later founded the Karadjordjevi¢ dynasty.
For Serbian people, the film is not only the first fiction film, but as Nevena
Dakovi¢ explains, it becomes a national symbol:

For a long time it was the mythical, lost movie, first feature fiction film
of former Yugoslavia and later -according to new history —of Serbia. For
more than two decades historians were looking for it in the world film
archives. However, it was found only in 2003, conveniently to be shown
for the major national celebration of the 200 anniversary of the Serbian
rebellion against the Turks, of the same event depicted in the film. The
coincidence could be understood either as the orchestrated or miraculous
but all the same very good “omen” interpreted as the sign of the continuity
and stabilization of chronically shaken Serbian government. (Autelitano,
Re 2006: 486).

Even before the film was found, it had a certain mythical aura due to its
script:

The scenario is based upon the stage play of Milos Cveti¢ simply called
Karadjordje and inspired, -i.e. it uses some motifs of-by the epic poem
Pocetak bune protiv Dahija/The Beginning of the Rebellion Against Da-
hias and by Karadjordje’s biography. The poem was allegedly written by
the blind folk poet/guslar Filip Visnjic. His blindness was the sign of
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his mythical status of the national poet-prophet’s figure. Like Homer
or Tiresias, he possessed magical insight in nation’s spirit and soul and
expressed their utmost thoughts in verses.

Nevena Dakovi¢ also analyzes the reception of the film, both during com-
munist Yugoslavia and nowadays:

In classical film histories, the paragraph about Karadjordje contains the
sentence that Karadjordje is followed by another epic spectacle Vladislav
Hunjadi and Urlich Celjskiabout Croatian historical figures. (Autelitano,
Re 2006: 487).

and

At the moment Karadjordje is presented like Birth of a Nation project
without too much acknowledgement and recognition of its cinematic val-
ues. The overall importance provides good alibi for the neglecting of the
cinematic or textual analysis. It has become part of the collective romantic
national consciousness formation independent of its media existence as it
brings to light the eternal values susceptible to political functionalization.
(Autelitano, Re 2006: 489).

A lost film Outlaw Stanko (Hajduk Stanko) (1923, d. Slavko Jovanovic) after
the homonymous novel by JankoVeselinovi¢ was indeed a film with haid-
ouks (Volk 1996: 264, 280, 652-653). It seems that in 1925 in USA, Petar
Zebic together with a group of compatriots shot Kraljevi¢ Marko (Kosanovic,
Tucakovi¢ 1998: 85).

A project of director Kosta Novakovi¢ Proslava 550 godisnjice Kosovske bitke,
dates back from 1939. He intended to reconstruct the episodes of Serbia’s his-
tory from 1389 up to 1918. They shot in Topc¢ider Park with the help of actors
of the National Theatre two parts: Kosovska bitka and Robovanje pod Tur-
cima. The second episode, from which a fragment of 15 minutes is preserved,
shows haidouks liberating a group of slaves. The film has not been finished
and edited yet. (Kosanovi¢ 2000: 161-162).

We can conclude that, similar to melodrama, such films represent at the same
time a genre, as well as an incipient stage of cinema, reflecting its humble ori-
gins of folk entertainment. In this respect, they require charity as attitude and
polarization, even conventionalism of characters as a composition principle.
On the other hand, the Balkan haidouk films can be considered sword-fight-



ing movies as the ones produced in the West where knights, musketeers and
pirates have been replaced by valiant rebels.

The importance of such films is confirmed by their proliferation, especially in
the era of sound from the 30’s to 90’s, also in other Balkan countries (Albania,
Macedonia, Turkey), when more than 35 films were made. Very recently in
Bulgaria, such films re-emerged: Levski (2015, d. Maxim Genchev) and Vo-
evoda (2017, d. Zornitsa Sophia).
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Apstrakt

Savremeno shvatanje jugoslovenskog i srpskog filma zasniva se na pretpo-
stavci da je takozvani beli talas (1975-1985) nastao kao rezultat konsenzusa
izmedu kinematografa i jugoslovenskog politickog vrha. Beli talas se margi-
nalizuje s obzirom na opste uverenje o prestanku uticaja vlasti na filmsko
stvaralastvo. U radu izdvajam pet kljucnih tema koje se dodiruju i preplicu
sa crnim talasom i drugim kinematografski plodnim decenijama, cine(i ih
nizom godina u Cijim okvirima je moguce prepoznati kontinuitet jugosloven-
ske filmske umetnosti. Beli talas se odreduje kao granicna faza u jugosloven-
skom filmskom stvaralastvu - deceniji koja anticipira jugoslovensku krizu.

Kljucne reci
beli talas, crni talas, jugoslovenska kinematografija, istorija, socijalizam.

Beli talas: novi talas kritike?

Formulacija ,,beli talas” do danas ostaje nedovoljno razjasnjena, a njena upo-
treba problemati¢na kako u estetskom, tako u kulturnom kontekstu. Njeno
najblize odredenje daje Petar Volk vezujuci je za spekulacije o eventualnom
ukidanju partijskog monopola nad umetnos¢u. Kako Volk primecuje, u pe-
riodu 1975-1985. postavlja se pitanje jesu li politicari odista odneli pobedu
nad filmskim stvaraocima zasvagda zatvorivsi raspravu o tome $ta se sme, a
$ta ne sme snimati i tako ukinuli moguénost polemike o granicama autorskih
kretanja (Volk 1994: 111). Sloboda se prepoznavala u mogu¢nostima ucesca
na domacim festivalima, poput onog u Puli i projekcijama filmova u biosko-
pima, za razliku od crnog talasa, koji je po misljenju partijskog vrha, kao po-
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kazatelj demokratskih tendencija, bio dobar za izvoz, ali ne i za jugoslovensku
omladinu, koja bi se liberalnim ili anarhistickim idejama mogla lako iskvariti
i tako skrenuti sa socijalistickog puta. No, domaci festivali, poput pulskog,
zadrzavajuci programsku strukturu ostali su odraz drustvene prakse svog
vremena (Tirnani¢ 2011: 88). Nagrade i priznanja su dobijali filmovi koji,
bar eksplicitno i za ve¢inu gledalaca, nisu narusavali krhku ideolosku podlo-
gu jugoslovenstva i socijalistickog progresa. Iako se decenija 1975-1985. ne
moze uzeti kao iskljucivi hronoloski okvir koji odreduje beli talas, za potrebe
ovog rada, ona ¢e posluziti kao vremenska granica, prostorno obuhvatajuci
sve jugoslovenske republike, eskapisticke i otvoreno kriticke filmove. Najzad,
beli talas se, u ovom radu, odreduje kao tematski nekoherentna grupa filmo-
va koja uprkos prividnoj estetskoj slobodi i politickom konsenzusu zadrzava
poziciju posmatraca, analiti¢ara i kriticara jugoslovenskog drustva.

Jugoslavija je, u vreme nastanka belog talasa, proslavila tridesetogodisnjicu
kinematografije, trazeci spone sa televizijom na kojoj je 1975. godine prika-
zano preko 365 filmova (Muniti¢ 1977: 219). Iste godine, ,,Avala” je pripoje-
na Centralnom filmskom studiju ,, Ko$utnjak,” a formirano je i savetodavno
umetnicko vece kako bi bile pokrenute akcije u pravcu stvaranja platforme za
snimanje novih filmova (Volk 2011: 411). Nepunu godinu ranije, Jugoslavija
je dobila novi Ustav, a njemu su prethodili dugogodisnji sukobi na politickoj
sceni skrivajuci oligarhijske politike i za budu¢nost zemlje presudne politicke
napetosti (Sekelj 1990: 181). Nove ustavne promene koje su se desile upravo
u to vreme otvorile su put ka afirmaciji autonomije i reformulaciji ideologkih
prava u jugoslovenskim pokrajinama (Volk 1994: 112).

Neki od aspekata dinamike na kojoj se zasniva ono $to je preraslo u krizu
jugoslovenskog socijalizma moguce je dovesti u vezu sa politickim previ-
ranjima tokom kasnih Sezdesetih i ranih sedamdesetih godina. Tada su se
ispoljile tenzije izmedu reformistickih sklonosti i rigidne reakcije od stra-
ne savezne vlasti (Levi 2009: 26). Desetak godina kasnije, kada su se javile
otvorene etnicke i ekonomske napetosti u Jugoslaviji, na deceniju 1975-1985.
pocelo se gledati kao na doba mlakih, kompromisnih, ¢esto apoliti¢nih ostva-
renja, medu kojima se prepoznaju nagovestaji buducih politickih trvenja. No,
upravo u osnovi jugoslovenske krize leze konceptualne razlike koje se ti¢u
suprotstavljenih drzavnih modela koji su se ispoljili u ovoj prelaznoj deceniji
jugoslovenskog drustva. Kriza birokratskog sistema, porast nezaposlenosti
nasuprot oc¢ekivanom progresu na svim poljima, prve ekonomske nestasice,
a pet godina kasnije i smrt Josipa Broza Tita, ispisuju palimpsest na jugoslo-
venskim filmskim trakama. Stoga, takozvanom belom talasu pristupam kao



sastavnom delu jugoslovenskog kulturnog nasleda, ravnopravnom sa ostalim
decenijama i filmskim pokretima, znac¢ajnom u onoj meri u kojoj je to svaka
umetnost, pa i ona tradicionalna (Omon, Mari 2007: 7). Snaga filma, pa tako
i filmova belog talasa sadrzana je u njegovoj snazi da iznenadi i zavede gleda-
oca. On deluje drustveno i ideoloki, te u jednakoj meri moze posluziti kao
deo manipulativne prakse vlasti, te u isti mah i kao njen kriti¢ar. On ubeduje,
informise i oblikuje (Omon 2006: 7). Zahvaljuju¢i snaznom upravljanju, film
kao institucija pobeduje dok traje identifikacija gledaoca sa protagonistom i
dok mu se na nivou diskursa namece nesvesni ili svesni stav autora (Omon,
Bergala 2006: 111)

Izdvajanjem deset filmova snimljenih 1975-1985. godine, nastoji se da se is-
pita kriticka vrednost belog talasa i pitanja njegovog kontinuiteta sa filmovi-
ma koji mu prethode i onima ¢ije je snimanje sledilo. Naredna poglavlja su
posvecena problemima kojima je jugoslovenski film decenijama okupiran:
1. Na ¢emu se temelji revizija dogadaja iz Drugog svetskog rata i kakvu bu-
duc¢nost Jugoslavije ovi filmovi nagovestavaju? (Nasvidenje v naslednji vojni,
Zivojin Pavlovi¢, 1980; Occupation in 26 pictures, The Fall of Italy, Lordan
Zafranovi¢, 1978, 1981); 2. Reinterpretacija dogadaja iz Drugog svetskog rata
zasnovana na dogadajima iz posleratne decenije ( Predstava Hamleta u selu
Mrdusa Donja, Krsto Papi¢, 1984, Samo jednom se ljubi, Rajko Grli¢, 1981 );
3. Poroznost koncepta bratstva i jedinstva (Kraj rata, Mihi¢, Kresoja, 1984) i
istorija se¢anja zasnovana na konfliktima jugoslovenskih naroda tokom Dru-
gog svetskog rata (Pucanj, Kre$imir Golik, 1977); 4. Obuhvatna i eksplicitna
kritika socijalizma i birokratije (Bravo maestro, Rajko Grli¢, 1978. Trofej, Ka-
rolj Vic¢ek, Ambasador, Fadil Hadzi¢, 1894). Ove teme se prepli¢u u okvirima
pojedinac¢nih ostvarenja, dokazuju¢i da filmovi belog talasa koji se bave ide-
oloskom i politickom stranom Zivota ¢esto govore jedinstvenim jezikom. U
pojedinacnom ostvarenju, nailazi se na tematizaciju, svakog od ovih proble-
ma, no razradenoj u manjoj ili ve¢oj meri, razli¢itim estetskim postupcima,
izrazenijom ili manje izrazenom rafinirano$¢u postupka. Naravno, uporedo
sa ovim filmovima, snimani su i oni koji uz pomo¢ drzavnog aparata ili u
nadi reditelja da ¢e unaprediti/ocuvati svoj status nastavljaju da neguju po-
mirljive stavove i podrzavaju zvani¢nu ideologiju.

U poredenju sa crnim talasom, estetika se menja, no neki od klju¢nih sadr-
zaja ostaju isti. Tema poroznosti bratstva i jedinstva, parodiranje ideologije
jugoslovenstva i nesvrstanosti, kritika birokratizacije, preispitivanje rezultata
Drugog svetskog rata i zlocina koji su pocinjeni neposredno nakon njega,
zapravo su nit koja povezuje ove filmove, omogucujuci da se sagleda konti-
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nuitet ekonomskih problema, politickih i ekonomskih tenzija, meduetnicke
napetosti koja deluje ispod manifestnih floskula o bratstvu i jedinstvu. U tom
smislu, na beli talas bi se moglo gledati kao na grani¢nu/liminalnu stvara-
lacku fazu jugoslovenske kinematografije. Poput entiteta, film se odvaja od
predasnje ideoloske i politicke funkcije, da bi postao politicki i ideoloski
funkcionalan u novoj sredini (Van Genep 2005: 96). Naizgled, ovi filmovi
su ambivalentni, oni su umetnuti izmedu dve prividne krajnosti - buntovne
revolucije koja, bar na manifestnom planu, zahteva povratak na put Marksa
i Engelsa, ne zadovoljavajuci se mlakim rezultatima koje postize takozvani
realni socijalizam, i potpunog poraza vrednosti koje socijalizam afirmise.

Faza koja ce uslediti kasnih osamdesetih i devedesetih godina zamenila je
terminologiju komunizma, etnonacionalistickim diskursom. Postepeno uda-
ljavanje od zemlje zasnovane na odredenom sistemu vrednosti, negovanom
vie decenija, a uspostavljenom na nesigurnim tekovinama revolucije, uvek
je traumatsko i psiholoski obelezava pocetak opasnosti u kojoj je moguce
nestati (Zanini 2002: 69). Upravo se takav kraj i dogodio jugoslovenskoj ki-
nematografiji, koja je, usitnjena na nove filmske centre, u novostvorenim dr-
zavicama pocela negovati novouspostavljene sisteme vrednosti zasnovane na
politickim mitovima o postanku tih drzavnih celina. Na iznenadenje aktera
Citave situacije, ove male kinematografije postale su izuzetno poznate u Evro-
piiu drugim delovima sveta, otpocinjuci Sirenje slike balkanizovanog Bal-
kana (Todorova 1999). Beli talas povezuje dve prividne krajnosti. Na jednoj
se nalazi snaga revolucije koja zahteva nova preispitivanja i povratak na stara
znacenja iz Ranih radova Marksa i Engelsa, dok druga tezi cepanju celine bar
donekle stvarane na ovim nacelima. Bela boja kao njegova vizuelno-kvalite-
tivna odlika sasvim je u skladu sa njegovim simbolickim potencijalom pra-
znine, razocaranja i odricanja od predasnjih shvatanja (Lampic¢ 2000: 12).

Nova revizija revolucije

Pitanje opstanka socijalisticke Jugoslavije prisutno je u ovim filmovima na
indirektan nacin, u okvirima nekoliko klju¢nih tema, no najznacajnijom bi
se mogla smatrati revizija rezultata koje je donela revolucija. Ova revizija se
jednako odnosi na dogadaje iz samog rata, na ideoloske okrsaje koji slede po
njegovom okoncanju, slepu mrlju jugoslovenskog komunizma, 1948. godinu
i dalekosezne posledice koje ovi dogadaji ostavljaju na ¢itavo drustvo.



Film koji bi se mogao smatrati reprezentativnim u prvoj grupi je Nasvidenje v
naslednji vojni (Dovidenja u sledeéem ratu) Zivojina Pavlovica iz 1980. Otpo-
¢injuci scenama procesije i usmeravajudi narativ u asocijativni niz umnozen
oko slike borbe s bikovima, Pavlovi¢ dovodi u vezu Zrtvu i veru u slobodu.
Ovim sazima dijalog izmedu Berka, nekadasnjeg partizana i Bitera, Nemca
koji se, kroz razgovor sa nekadasnjim neprijateljem, priseca rata u Jugoslaviji.
Njihov dijalog, ton, pokreti otkrivaju da rat nije nista licno. Oni ga analiziraju
poput fenomena iz udzbenika, apstraktnog pojma, ostavljajuci utisak ljudi
koji u njemu nikada nisu ucestvovali, no zadrzavaju¢i distancu koja otkriva
psiholosku napetost. Dok Berk veruje da rat nikada ne prestaje u pojedincu,
njegov pogled na svet ¢ini se manifestno pesimisti¢nim, ili latentno racional-
nim i odbrambenim. Stoga, Berk i Biter preispituju znacenja pojma ,,sre¢a’,
donekle ga povezujudi sa zadovoljstvom. Biterova sreca i/ili nesreca ostaju
stvar izbora, nesto poput drustvenog imperativa koji je usmeren na gradenje
neautenti¢nog pojedinca. Za razliku od Bitera, koji se maglovito se¢a zlo¢ina
u kojima je ucestvovao i koji sebe smatra zadovoljnim, ispunjenim i slobod-
nim, Berk se se¢a ne samo zlocina okupacionih snaga, ve¢ gomile koja dobiv-
$i rat slavi sve dok ne otpo¢nu nove tragedije. Berk je antropoloski pesimista,
oprezni pojedinac sa gorkim se¢anjima na gorku pobedu koja gledaoca pod-
se¢a na njeno janusovo lice i mnogostruka znacenja srece i slobode. Njegova
osecanja i stavovi proizilaze iz licnog iskustva, a ono je saZeto u jugoslovensko
iskustvo rata — fenomena koji zivi u pojedincu i moze se eksternalizovati kada
se steknu uslovi za to.

Filmovi Lordana Zafranovic¢a Okupacija u 26 slika i Pad Italije naizgled cine
polarizovana ostvarenja koja jedno drugome ¢ine ideolosku i politicku protiv-
tezu. Ipak, Zafranovicev pristup je kompleksniji. On predstavlja selo u kojem
jednu vojsku zamenjuje druga, te zapravo relativizuje konflikt ne bi li istakao
njegovu antropolosku pozadinu. U i§cekivanju da jedan brat ubije drugog,
razli¢ite vojske demonstriraju mo¢. Zafranovi¢ se tako kre¢e u meduprostoru
izmedu antiratnog raspolozenja i mizantropije. Poput Okupacije u 26 slika,
film Pad Italije se moze interpretirati kao umetnicki izraz ontologije zla. Zlo
je predstavljeno scenama u kojima ljudi i vojske prelaze granice nuzne odbra-
ne, ulazeci u prostor sadistickog uzitka. Partizani, burzoazija, ¢etnici, ustase,
Italijani, Nemci, a najzad i sami seljani sa pocetnom pozicijom Zrtve, demon-
striraju nasilje postajuci inkarnacije zla. Zafranovi¢ izrazava razocaranje u
¢oveka, ne u pojedina¢nu vojsku ili odredenu ideologiju. Rat ¢ine ljudi, a ne
ideologije i to ¢e se pokazati kao jedan od najznacajnijih faktora u izgradnji
posleratnih institucija i dogadaja koji ¢e ispuniti te godine.
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Jugoslovensko drustvo posle Drugog svetskog rata

Inverzija uloga, inverzija vrednosti i zauzimanje novog odnosa prema poje-
dincu rezultuju stanjem bliskom haosu, u kojem zivot vredi koliko i tokom
samog Drugog svetskog rata. Ovako razumevanje rata udruzeno sa grotes-
knim slikama neumerenosti i izrugivanja, parodiranje posleratnog perioda
kao doba gomile, ostaju neke od prvih asocijacija na crni talas. Filmom Sveti
Pesak Mike Antica, iz 1968. godine otvara se polemika o Zivotu nekadasnjih
zatocenika na Golom otoku. Delijama Mice Popovica iz iste godine otvoreno
se govori o posttraumatskom stresnom poremecaju i zivotima onih koji bez
rata besciljno lutaju. Covek iz hrastove sume, podseca da rat ne mora izme-
niti pojedinca jer ga Mica Popovi¢ shvata poput entiteta koji sam po sebi i
sam za sebe oblikuje, menja, modifikuje karaktere i upravlja ljudskim sudbi-
nama. Rat unistava ljudskost (Krsti¢: 2008, 279-284). Svojim triptihom San,
Jutro, Podne Purisa Dordevi¢ govori o tesko¢ama i protivre¢nostima slobode.
Promisljanja o revoluciji tragi¢nih protagonista crnog talasa sazimaju se u
apsurdu slobode na nacin koji odgovara bahtinovski shva¢enom karnevalu.
O ovome svedodi film Bate Cengica, Bore Cosi¢a i Branka Vuéicevi¢a Uloga
moje porodice u svetskoj revoluciji iz 1971. godine (Lazarevi¢ Radak 2016: 50).
Estetika se menja, film vi$e ne provocira svojom avangardnom eksperimen-
talno$cu, no i beli talas se jednako usmerava na kritiku nedosledno sprove-
denih promena i propusta u socijalistickoj izgradnji.

Radnja filma Predstava Hamleta u selu Mrdusa Donja, Krsta Papica, po scena-
riju Ive Bresana se odvija u malom dalmatinskom selu, gde predstava Hamle-
ta postaje paradigmati¢na kada se uzme u obzir drustvena situacija u Jugo-
slaviji. Dva paralelna narativa se povremeno prepli¢u tumaceci jedan drugi.
Hapsenje nevinog majora Skokica, borba za prevlast i napori Skoki¢evog sina
da odbrani ocevu cast postaju univerzalni, Sekspirovski, gotovo arhetipski,
a jednovremeno apsurdni, ironijski i karnevaleskni dogadaji koji prikazuju
licemerje malih partijskih funkcionera, te potkupljivost vecine koja se oseca
bespomocno i inferiorno u odnosu na njih. Ve¢inu ne zanimaju kriterijumi
pravde/nepravde, ve¢ li¢na korist koja se krece od zauzimanja sitnih, zami-
$ljenih funkcija kakve ostavljaju utisak mo¢i i drustvenog znacaja do moguc-
nosti prekomernog uZzivanja u jelu i pi¢u na seoskim gozbama. Dok Skoki¢,
suocen sa izdajom, pohlepom i beskrupuloznoséu samozvanih saboraca i
revolucionara izvr§ava samoubistvo, pijana masa prozdire ostatke pecenja,
hvata se u kolo i peva u transu. Ovako Skoki¢ postaje predstavnik poslednje
generacije revolucionara, dok njegov sin dobija osobine balkanskog Hamleta.
Mrdusa Donja je Jugoslavija u malom, drzava kojom vladaju interesi partij-



skih grabljivaca, gomila koja uronjena u svoju psihologiju bez uloge super ega
ne mari za pravdu i ne postavlja pitanje vlastite budu¢nosti.

Samo jednom se ljubi, Rajka Grli¢a iz 1981. godine dovodi u vezu emocio-
nalni odnos partera i odnos izmedu pojedinca i ideologije. Otvarajuci temu
izneverene revolucije, Grli¢ karikira posleratne floskule o svetosti i nedodir-
ljivosti narodnooslobodilacke borbe, demokratskom progresu i socijalistic-
koj izgradnji. Ljubav izmedu Tomislava i Bebe ¢ita se kao odnos revoluciona-
ra prema (tek rodenoj) revoluciji. Onog trenutka kada shvati da je revolucija
izneverena, suocava se sa gubitkom vlastitog integriteta i smisla zivota. Drus-
tvo za koje se Tomislav borio umrlo je pre no $to je odista pocelo Ziveti. Poput
Ive Medaniéa Vrane iz filma Zaseda, Zivojina Pavlovi¢a, Tomislav ne moze
prihvatiti mlaki kompromis ili se pomiriti sa ¢injenicom da revolucija to i
nije u istinskom smislu jer podrazumeva novu glorifikaciju nepravedne Zrtve.
Ideja koja je ovde predstavljena kao Zena sa paradigmati¢nim imenom Beba,
ljubi se samo jednom. Umesto da ostane balerina, njegova zena/revolucija je
igracica u no¢nom baru. To je jedini na¢in da voljena zena/voljena revolucija
opstanu. Jo$ jedan zivot se okoncava samoubistvom.

Slabosti realnog socijalizma, ispoljile su se jos 1950-ih godina. Docnije su
zbog toga uvedeni radnicko samoupravljanje, delegatski sistem, ali jugoslo-
venski eksperiment, uprkos tome, nije uspeo (Popovi¢ 2002: 40). Prosle su
decenije nakon revolucije dok se greske pocinjene u posleratnom periodu
nisu mogle sakriti. No, beli film je o ovome govorio skrivenim, za mnoge
kriticare i recenzente nedovoljno eksplicitnim jezikom. Za razliku od crnog
talasa, Cije su provokacije bile eksplicitne, narocito s obzirom na uvodenje
eksperimentalne tehnike, beli talas je govorio nesto ti$im, ali jednako ubed-
ljivim glasom.

Bratstvo i jedinstvo uz nagovestaje rata

Problem eventualnog nagovestaja rata u SFR] koji bi doveo do njenog ras-
parcavanja i dalje je predmet polemika i rasprava zatvorenih u krugu poli-
tikologije i sociologije. Uvid u filmove belog talasa, a kao $to ¢emo docnije
videti ve¢ i crnog talasa, kasnih Sezdesetih i poc¢etkom sedamdesetih godina,
vodi zakljucku o dugoj prisutnosti etnickih tenzija medu narodima Jugosla-
vije. Uostalom, devedesete godine, koje su donele raspad zemlje, na polju
kinematografije donose jednu novinu: konflikt koji je nastao na podrucju
Jugoslavije predstavlja se kao nastavak Drugog svetskog rata ili kao njegova
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poslednja faza u slucaju da se on odista nikada nije ni okoncao, vec je politi¢-
kim sredstvima i diplomatskim intervencijama privremeno prekinut (Gorila
se kupa u podne Dusana Makavejeva, 1992; Podzemlje : Bila jednom jedna
zemlja Emira Kustrice iz 1995; Lepa sela lepo gore Srdana Dragojevica, 1996).
No, zaceci ovog kinematografskog trenda prepoznaju se u belom talasu, de-
ceniji 1975-1985. godine, koja eksplicitno otvara osetljiva politicka pitanja,
podele na partizane, cetnike, ustase, domobrane, te neophodnost obnavlja-
nja njihovih konflikata radi ponovnog ispisivanja istorije. U filmu Kraj rata
(Dragan Kresoja, Gordan Mihi¢, 1984) Drugi svetski rat je predstavljen kao
dogadaj svetskih i lokalnih razmera. Suprug trazi ustase, ubice majke svog
sina, ubijajudi ih jednog za drugim na nacin koji ovo estetski neambiciozno,
ali politicki angazovano ostvarenje, zanrovski granici sa hororom i akcionim
filmom. Otac govori sinu o ubistvima u terminima neophodnosti ,,osve¢iva-
nja krvi” Film se implicitno obraca ,,drugoj generaciji’, onima koji su rodeni
neposredno pre, u toku ili neposredno nakon Drugog svetskog rata, podseca-
ju¢i gledaoca na proslost kojom dominiraju polarizacije vojski i budeci strah
od odmazde. U tom smislu, on postaje neka vrsta poziva na cikli¢nu osvetu,
onu koja ne prestaje dok se ne ugase porodice, sela, gradovi i ¢itavi narodi
(Lazarevi¢ Radak 2017: 133-140).

Dok mitovi o ,vekovnim neprijateljstvima balkanskih naroda’, ostaju legi-
timni tumaci jugoslovenskog sukoba u kolokvijalnom diskursu, sociolodka
i ekonomska istrazivanja pokazuju da je uloga kapitalizma jedna od deter-
minisuéih u ovom konfliktu (Lazi¢ 1994: 15). Politi¢ki mitovi drze da se radi
o nekoj vrsti neminovnosti nastavka Drugog svetskog i ratova koji su mu
prethodili (poput Balkanskih, s obzirom da su izazvali nove napetosti medu
balkanskim narodima), ali ovaj film ne ulazi u pitanje takozvanih ,drevnih
mrznji na ukletom poluostrvu” (Lazarevi¢ Radak 2013: 171). U centru paznje
su dva naroda, odnos izmedu Srba i Hrvata, koji ne ostaje bez paralele u jugo-
slovenskoj/hrvatskoj kinematografiji. Ipak, ova tema u ostvarenju Kresimira
Golika, Pucanj iz 1977. godine dobija znatno bezazleniju formu. Hrvat Tomi-
slav iz nehata rani najboljeg prijatelja, Srbina, Petra. Drzeci gledaoca u nei-
zvesnosti sve do kraja filma, reditelj mu dopusta kratko istorijsko putovanje
kroz narative o sukobima dva naroda, pre rata, tokom Drugog svetskog rata i
nakon njega, te tako otkriva ulogu mitova i konstrukata. Istorijsko putovanje
se odvija kroz istoriju secanja, velike narative koji se prepoznaju kao trau-
mati¢ni dogadaji za obe strane, te naizgled harmoni¢nu sredinu pretvaraju u
malo ,,bure baruta” u skladu sa predstavama iz politicke mitologije oba naro-
da. Pucanj jednovremeno postaje i dogadaj koji prekida monotoniju seoskog
zivota, mahom svedenu na kratke i prolazne ljubavne avanture koje povezuju,



mire i svadaju dve nacionalnosti. U tom smislu, ovo selo ostaje Jugoslavija u
malom, ¢iju u¢malu birokratizaciju i neuspes$nost ekonomskih, privrednih i
politickih reformi moze prekinuti samo veliki dogadaj poput rata. No, film se
okoncava pobedom prijateljstva izmedu Petra i Tomislava, zadrzavajuci tako
ravnotezu izmedu politicke korektnosti i provokativnosti.

Godine 1969. film Plasticni Isus Lazara Stojanovica prati karijeru Zagrepca-
nina Tomislava Gotovca u Beogradu. Invertiraju¢i lik Josipa Broza Tita, re-
ditelj dotice ono $to se u jugoslovenskom drustvu smatralo nedodirljivim i
neupitnim. U jednoj od politicki najprovokativnijih scena, Stojanovi¢ prelazi
na snimke zZurnala Hrvatska u refi i slici, a Tom Gotovac nailazi na odbacene
snimke sa Paveli¢evog obnavljanja hrvatskog Sabora. Tom izgovara: ,,Ovo ce
za nekoliko godina vredeti milijune” Potom, vidimo Toma kako na terasi,
drzedi pistolj u rukama oponasa pucanje u zrtve logora Jasenovac (Lazarevi¢
Radak 2016: 62). Scenama daje snagu postavljanje lica zrtava u krupni plan.
Vesto se sluzei retrovizorom kao metaforom, dalje prikazuje kako Tom na
motoru juri u bolju, socijalisticku buduénost, dok za njim ostaje refleksija sa
retrovizora: ratovi, autoritarni rezimi, Cetnici, ustase. Sva ta proslost, ogleda
se u buducnosti, a sva buduc¢nost prepoznaje se u proslosti. Stojanovi¢ ovim
ozivljava dijalektiku za koju su se revolucionari, mozda paradoksalno zalaga-
li. Pitanje buduénosti otvara Zelimir Zilnik, samo dve godine ranije, predsta-
vom ubistva Jugoslavije. Grupa protagonista Ranih radova (1968) aludira na
Studentski protest i revoluciju izvedenu do pola. Tesko je zamisliti svu lucid-
nost koja je potrebna da bi se osmislila scena u kojoj devojku Jugoslaviju ubi-
jaju, pokrivaju zastavom jednakosti, bratstva i progresa, upravo njeni dojuce-
rasnji istomisljenici koji su zadovoljni polovi¢nim re$enjima. Dogadajima se
jednako aludira na iznevereni Studentski protest i izneverenu socijalisticku
revoluciju, koja se okonc¢ava u praksi realnog socijalizma zanemarujudi ideje
i ideale slobode, jednakosti i bratstva. Dok Jugoslavija gori, ostavlja prostor
za promisljanje o revoluciji izvedenoj do pola i podseca gledaoca na gradove i
sela koji ¢e dvadeset dve godine kasnije goreti u plamenu etnonacionalizma.

Crvena burzZoazija i bekstvo od birokratije

Kritika birokratije se kao opaska na rac¢un crvene burzoazije najpre srece u
crnom talasu, no eksplicitnu fomu dobija tek petnaestak godina kasnije, kada
su se institucije jugoslovenskog drustva odista pocele prepoznavati kao istro-
$ene, ostarele i nefunkcionalne. Godine 1979, kada se drustvo posle relativno
zlatnog doba ranih sedamdesetih naslo u ekonomskoj krizi, snimljen je film

—_
[ee]
~N

Sanja Lazarevic Radak



—_
[0
[e<]

IZMEDU DVA TALASA: JUGOSLOVENSKA
KINEMATOGRAFIJA | KRIZA SOCIJALIZMA

(1975-1985)

Trofej u reziji Karolja Viceka. Centralni narativ ovog filma razvija se oko pro-
cesa utvrdivanja porekla imovine. Ovaj proces, o kojem se u filmu govori kao
o jednom u nizu neuspelih pokusaja da se osnuju komisije ¢ije ¢e procene
biti relevantne i zasnovane na objektivnim parametrima, zapravo ukazuje na
kontinuitet pokusaja zvani¢nog ogranicavanja privatnog vlasnistva na ra¢un
drzavnog, koje traje od okoncanja Drugog svetskog rata do smrti Josipa Bro-
za Tita. Nakon $to su okoncane agrarne reforme, slobodni otkup i niz drugih
postupaka u kojima su najéesce zrtve bile nasumicne ili odabrane iz licnih
razloga, uspostavljanje komisije postaje jos jedna birokratska farsa. Jedna od
marioneta koja treba da predsedava ovakvom komisijom je ostareli Loncar
koji decenijama cuva loviste. Ono ostaje viSestruka metafora zadrzavajuci
geosimbolicko znacenje prostora na kojem se progoni, lovi, hvata u zasedi,
ali i mesto na kojem se rado srec¢u jugoslovenski funkcioneri. U potrazi za
trofejem, Loncar postaje jo$ jedna zrtva pozne faze realnog socijalizma. Film
prikazuje tamnu stranu socijalistickog rezima koji nastoji da, po svaku cenu,
dokaze vlastitu funkcionalnost. No ta demonstracija ¢e se pokazati tek kada
nevini budu optuzeni i kada oni koji su vlastitim radom stekli imanje po¢nu
izvrsavati samoubistva. Protagonista Loncar je Jugoslavija, ostarela, nefunk-
cionalna i nepotrebna novim elitama.

Vita, protagonista filma Bravo maestro, Rajka Grli¢a predstavlja elitu kojoj
drustvo tezi. Isprva siromasni, izuzetno talentovani kompozitor beskompro-
misno odbija da koketira sa politickim krugovima i osrednjim delima koja
njegovo okruzenje favorizuje. Pritisnut egzistencijalnim potesko¢ama, sklapa
brak sa ¢erkom uticajnog ¢oveka, te osvajajuci fizicki, emocionalni, pa najzad
i politicki prostor postaje neprikosnoveni autoritet za jugoslovensku muziku,
klju¢ni ¢ovek svih Zirija, upravnik svih umetnickih tela i osoba od najveceg
znacaja u institucijama kulture. No, poput junaka u bajci, zadobijajuci spo-
ljasnji prostor, izlazedi iz unutrasnjeg i kreativnog bi¢a u materijalni svet, on
postaje beskrupulozan i arogantan. Kako se ovo najcesce raspli¢e u mitskim
i legendarnim tvorevinama, Vita gubi ono najdragocenije — dar da kompo-
nuje. Dok na sastancima, u upravnim odborima i u najkrupnijim politickim
institucijama postaje nalik na one koji su ga odbijali na konkursima i oma-
lovazavali na takmicenjima, on krade partituru mladi¢a koga odbija na kon-
kursu, tako postajuci to¢ak u drustvenom mehanizmu. Dok mu skandiraju,
on shvata da je tek ljustura i sluga sistema. Jednovremeno, Vita je i budu¢nost
Jugoslavije, potomak onoga §to je jugoslovenski sistem poceo favorizovati
— partijsko pripadnistvo, plagijarizam i autoritarnost (Lazarevi¢ Radak 2017:
133-140).



Sli¢no tumacenje daje i Ambasador Fadila Hadzi¢a, uvodenjem figure partij-
skog funkcionera c¢ija porodica prozivljava krizu, a on zauzima figuru njenog
neprikosnovenog vlasnika. Neveliki estetski dometi ovog filma onemoguc¢uju
duboku interpretaciju koja bi lik Ambasadora povezala sa politickim enti-
tetom. Ambasador je ¢ovek koji predstavlja Jugoslaviju, no njegova slika o
samom sebi uprkos povremenim izletima u kredite i bespovratne pozajmi-
ce, zanemarivanju porodice i autoritarnosti ostaje nenarusena. Za razliku od
Loncara i Vite, on sebe vidi kao odraz savr$enstva, u¢esnika narodnooslobo-
dilacke borbe, nekoga ko zasluzuje udoban i bogat zivot.

Umesto zakljucka

Kratak pregled i pokusaj analize pojedinih filmskih ostvarenja nastalih izme-
du 1975. 1 1985. govori u prilog tezi o relativno neosnovanoj marginalizaciji
belog talasa kao kriticke faze u razvoju jugoslovenskog filma. Kao uzorak za
analizu jedne filmske decenije i nau¢no-kriticko etabliranje formulacije ,,beli
talas”, koja nije usla u re¢nike, enciklopedije niti je uspostavljena njena defi-
nicija, ovaj izbor filmova svakako nije dovoljan. Ipak, verujem da se desetak
ostvarenja o kojima je bilo re¢i obrac¢a jednako kriticnim tonom i sli¢nim
temama koje okupiraju reditelje crnog talasa i filmove koji ¢e biti snimljeni
devedesetih godina. Uprkos kritickom tonu, ova grupa filmova se ne moze
smatrati jedinstvenom, kao §to je to slucaj i sa crnim talasom i filmovima
snimljenim tridesetak godina docnije. Isto, dakle, vazi za filmove devedese-
tih ili filmove prve i druge decenije tre¢eg milenijuma, iako se oni neretko
posmatraju kao nezavisni fenomeni izrasli iz jedinstvenog drustvenog kon-
teksta. Raznolikost ostvarenja govori u prilog ¢injenici da bi obuhvatna i jed-
noznacna definicija filmova snimljenih od 1975. do 1985. godine odista bila
nemoguca bez ociglednih propusta. No svi oni, svaki na sebi svojstven nacin,
govore jezikom kritike, analiziraju istorijske dogadaje ili tematizuju probleme
koji u tom trenutku pogadaju jugoslovensko drustvo ili postjugoslovenska
drustva. U tom smislu, opstaju i projekti koji govore o aktuelnim drustvenim
problemima.

Nakon dezintegracije Jugoslavije, problemi slicni onima koje su tematizovali
reditelji prethodnih generacija dobijaju novu formu. Ratno ili pak antiratno
raspolozenje dostize jedinstvenu dubinu u filmu Dovidenja u sledecem ratu
Zivojina Pavlovi¢a. Njegova Zaseda iz prethodne decenije govori jezikom
razocaranja u revoluciju i mogucnost izgradnje boljeg i pravednijeg sveta.
Sli¢no se moze redi i za triptih Jutro, San, Podne Purise Dordevi¢a. Preko

—_
(o]
O

Sanja Lazarevic Radak



—_
O
o

IZMEDU DVA TALASA: JUGOSLOVENSKA
KINEMATOGRAFIJA | KRIZA SOCIJALIZMA

(1975-1985)

Cetrdeset godina kasnije, u prvoj i drugoj deceniji tre¢eg milenijuma, Krugovi
Srdana Goluboviéa, Cetvrti Covek i Neprijatelj Dejana Ze&evica, okupirani su
znacenjem rata, Zrtve, pokajanja i uloge ljudske prirode u njima. Okupacija
u 26 slika i Pad Italije dobijaju potvrdu antropoloskog pesimizma u ratnim
hororima poput Lepa sela lepo gore Srdana Dragojevica, dok mit o neophod-
nosti ciklicnog obnavljanja borbe i neophodnosti osvete devedesetih godina
postaje prisutniji no ikada ranije. Film Podzemlje: Bila jednom jedna zemlja
Emira Kusturice uspostavlja liminalni prostor kao instrument kojim se sa-
zimaju prostorno-vremenske granice izmedu Drugog svetskog rata i ratova
koji su se vodili devedesetih godina. Gornji svet realnog socijalizma i donji
svet ideja deli tlo koje se rasparcava ploveci po grani¢nom prostoru Dunava i
Podunavlja. Birokratija metastazira i napada ve¢ mrtvo telo Jugoslavije, otkri-
vajudi svoju prirodu u takozvanoj sivoj ekonomiji i kriminalnim klanovima.
Oni postaju elita i odrzavaju cikli¢cnu smenu rezima. Njeni zaceci prepoznat-
ljivi su ve¢ u filmovima Ambasador, Predstava Hamleta u selu Mrdusa Do-
nja i Bravo maestro. Cinjenica da tematizacija sli¢nih i istih problema ostaje
prisutna dvehiljaditih, potvrduje da beli talas uprkos manifestnom slabljenju
kritickog tona uspostavlja kontinuitet etickog samopreispitivanja i drustvene
kritike.
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BEETWEN TWO WAVES:
YUGOSLAV CINEMA AND CRISIS OF SOCIALISM
(1975-1985)

Summary

Few film critics use the phrase ,white wave” in the context of the Yugoslav
films made between 1975 -1985. Critics point out certain films, weigh their
importance and analyze their aesthetic dimension. Films made during this
decade are not characterized by unique aesthetic, technical, or ideological
narrative thread, althouthg they mark an introduction to individualization
in the film production. Relying on historical data, socio-psychological di-
mension of the dominant neo-Marxist the author focuses on the role of these
films in creating and recreating the history of Yugoslavia: 1. How the future
of Yugoslavia was depicted in these films; 2. Revision of the events from the
Second World War 3. Re-interpretation of the Second World War based on
the events from post-war decades; 4. The porosity of the concept of brother-
hood and unity and history of memory based on the conflicts from World
War II; 5. Comprehensive criticism of the socialism and bureaucracy. The
film narratives were observed comparatively in order to explain that their
essential preoccupation do not differ from those that creates the black wave.
Their topics are unemployment, injustice caused by harsh bureaucratization,
marginalization, poverty followed by the tendency to get out of a repeatable
economic crisis. These are so-called white wave topics, and most common
themes in Serbian and Yugoslav film. After the disintegration of Yugoslavia
similar problems take on a new form. War or anti-war mood reaches the
depth of intellectual speculation similar to reflections in the film See you in
the next war, by Zivojin Pavlovié. For example, Circles by Srdan Golubovic,
talk about the possibilities of a new critical approach to the war / anti-war
option. Occupation in 26 pictures and the Fall of Italy, receive confirmation
of their predictions in the anti-war horrors like Pretty Village, Pretty Flame,
while the myth of cyclical struggle and the necessity of revenge is present
more than ever. Film Undergorund establishes a liminal space as an instru-
ment for cross-section of the border between the time of the Second World
War and the wars that were fought during the nineties. The metastazed bu-
reaucracy attacks the dead body of Yugoslavia, revealing her nature in the
gray economy, and criminal clans. Former elite has its counterparts in the



criminals who maintain a cyclical regime change. Production of non-per-
forming staff and their installation on top with black wave continues with
films like Ambassador, Acting Hamlet in Mrdusa Lower, Bravo maestro. This
trend continues during the 2000’ confirming that the so-called white wave,
despite the manifest weakening of critic is still a reflection of epochal time
and moral questioning.
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Apstrakt

Glavna ideja rada jeste da ukaZe na to kako drustvene okolnosti mogu uti-
cati na filmski medij. Kao primer izabran je ratni film, kao onaj filmski Zanr
koji je posebno ,,podlozZan” razli¢itim drustvenim uticajima. Konkretna ana-
liza bavice se slicnostima i razlikama partizanskih i ,,postpartizanskih” fil-
mova. Kao osnova za poredenje ove dve vrste filmova uzeta su tri nivoa za
koja se smatra da imaju posebnu vaznost i teZinu kada je u pitanju filmsko
predstavljanje rata. Rec je o vizuelnom prikazu sukoba, slici neprijatelja i
slici sopstvene vojske. Najpre Ce se objasniti kako je rat predstavljen u jednoj,
a kako u drugoj grupi filmova, da bi se zatim ta predstava pokusala objasniti
s obzirom na drustveni kontekst u kom su filmovi nastajali.

Kljucne reci
film, rat, drustvo, ideologija, jos bar jedna kljucna re¢

Uvod

Socioloski pristup filmu podrazumevao bi, izmedu ostalog, analizu filmova u
odnosu na dva kontekstualna nivoa — drustveni kontekst u kome je odredeni
film nastao i onaj kontekst na koji se pri¢a u filmu odnosi. Ovakav pristup ¢ini
se posebno pogodnim kada su u pitanju ratni filmovi, jer drustvene okolno-
sti (dominantna ideologija, ekonomski i politicki odnosi) mogu imati veoma
veliki uticaj na koncipiranje slike rata u odredenom filmu. Filmsko inscenira-
nje ratnih dogadaja moze, u tom smislu, neposredno zavisiti od drustvenog

1  znemanja@yahoo.com
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konteksta, $to znaci da isti ratni dogadaj moze biti razli¢ito interpretiran u
zavisnosti od okolnosti u kojima je nastala njegova filmska inscenacija.

Pomenuti nivoi analize posebno su o¢iti kada je u pitanju samo predstavljanje
rata, koje u filmovima moze biti slavno i monumentalno, ali mra¢no i kritic-
ko. Ekranizacija nekog rata u formi rasko$nog filmskog spektakla sa masov-
nim scenama borbi, specijalnim efektima i razli¢itom ratnom mehanizacijom
vrlo ¢esto nastaje u produkciji pobednicke strane, ¢ime se sam sukob velica
i neguje u kolektivnom pamcenju kao posebno mesto secanja. Na ovaj nacin
ratni spektakl mozda i najbolje odrazava monumentalnu sliku rata koja vrlo
Cesto predstavlja veoma vaznu ideolosku potku. Sa druge strane, filmska slika
rata ne mora samo glorifikovati rat, ve¢ ga moze i kriticki preispitivati. Film-
ska kritika rata se moze prelamati kroz perspektivu ratom traumatizovanih
ucesnika, ali se isto tako moze kriticki baviti i uzrocima rata, kao i njegovim
posledicama.

Ratni filmovi i (post)jugoslovenski prostor

Ratni film je imao relativno dugu tradiciju na (post)jugoslovenskom pro-
storu. Za vreme postojanja socijalisticke Jugoslavije, domaca verzija ovog
filmskog zanra — partizanski film bio je jedna vrsta kulturoloskog fenomena.
Produkcija ovih filmova u Jugoslaviji bila je vrlo obimna i dugotrajna jer su
bili proizvodeni od pocetka do kraja pomenute drzave, sa kojom su na taj
nacin bili neraskidivo povezani. Iako se ovde ne raspolaze konkretnim po-
dacima o ukupnom broju snimljenih partizanskih filmova, moze se navesti
podatak ,,da je vise od jedne tre¢ine filmova iz jugoslovenske produkcije bilo
posveceno filmovima iz NOB-a, kao i da je samo u periodu 1960-1969. u
Jugoslaviji snimljen 81 film sa partizanskom/revolucionarnom tematikom”
(Vuceti¢ 2012: 137). Medu ovolikim brojem snimljenih filmova, posebno se
izdvajaju ona ostvarenja koja su ekranizovala tzv. neprijateljske ofanzive,” pa
se zbog toga nazivaju i ,filmovane ofanzive” (Dakovi¢ 2000: 24). Ovi filmovi
su snimani uglavnom u formi ratnog spektakla i zbog simbolicke vaznosti
dogadaja koje su ekranizovali mnogi od njih su imali status drzavnih projeka-
ta. Medu pomenute filmove spadaju Kozara (1962), Desant na Drvar (1963),

2 Recje o sedam vojnih operacija Vermahta tokom Drugog svetskog rata ¢iji je cilj bio slamanje
partizanskog pokreta otpora na tlu Jugoslavije. Kako ove operacije nisu ostvarile svoj prvobitni
cilj (unistenje partizana), one su u potonjem kolektivnom pamcenju jugoslovenske socijalistic-
ke zajednice stekle veoma veliki simbolicki znacaj.



Bitka na Neretvi (1969), Sutjeska (1973), UZicka republika (1974), Pad Italije
(1981) i Igmanski mars (1983).

Nakon raspada socijalisticke Jugoslavije, na postjugoslovenskom prostoru na-
stavljeno je sa produkcijom ratnih filmova. Sam raspad pratili su ratni sukobi,
a filmska produkcija nije ostala imuna na ratna de$avanja. Nevena Dakovi¢
navodi da su se igrani filmovi o sukobima na prostoru nekadasnje Jugoslavije
pojavili sa zanemarljivim zakasnjenjem u odnosu na realna zbivanja (Dako-
vi¢ 2008: 101). Medutim, produkcija tih filmova bila je daleko manjeg obima,
posebno u poredenju sa situacijom kakva je bila u socijalistickoj Jugoslaviji.
Razlozi smanjene filmske produktivnosti mogu se, izmedu ostalog, traziti i u
velikoj drustvenoj-ekonomskoj krizi koja je zahvatila postjugoslovenski pro-
stor. Ovaj razlog ¢ini se vaznim, posebno kada se ima u vidu da je produkcija
ratnih filmova relativno zahtevna u materijalnom i logistickom smislu.

Osim smanjene produktivnosti, i sam status ratnog filma na postjugosloven-
skom prostoru bio je donekle ambivalentan. Sa jedne strane postoje misljenja
da se uprkos relativnoj zastupljenosti ratne tematike tokom 1990-tih zapravo
manji broj snimljenih filmova uklapao u kategoriju ratnog filma u uzem smi-
slu (koju ¢ine borbeni i akcioni filmovi) jer je ve¢inu ostvarenja karakterisao
snazan dramski karakter, a fabula je naj¢esce bila centrirana oko prikazivanja
stradanja civila, trauma ratnih povratnika i njihovog teskog prilagodavanja
civilnom zivotu (Levi 2009: 166). Sli¢no ovome, filmski teoreti¢ar Nikica Gi-
li¢ smatra da se konkretno hrvatski ratni film 1990-ih nikada nije nametnuo
kao Zanr (Gili¢ 2010: 150).}

Za razliku od ovoga, ratni film 1990-tih poiman je i kao nova vrsta i nazi-
van neoratnim. Pomenuta kovanica bi trebalo da upucuje na to da su ova
ostvarenja na razlic¢it (ili novi) nacin preispitivala ratne sukobe. Nevena Da-
kovi¢ tako smatra da se ovaj naziv moze koristiti kako u svetskom kontekstu,
gde bi podrazumevao ostvarenja nastala od Sezdesetih godina 20. veka koja
su tematizovala vijetnamski sukob i Drugi svetski rat uz naglasenu kritic-
ku intonaciju, tako i u postjugoslovenskom kontekstu, gde bi se odnosio na

3 Sadruge strane, Jurica Pavic¢i¢ sasvim legitimo uprotrebljava sintagmu ,,ratni film” i to upravo
prilikom analize hrvatskih ostvarenja iz 1990-ih godina. Pri tom, ovaj autor ratne filmove deli
na drZavotvorne filmove, koji su ,nemusto napravljeni i propagandisticki ratni filmovi obilje-
zeni implicitnim $ovinizmom, govorom mrznje ili stereotipnom ideologizacijom’, i na ratni
noir, koje karakterise ,,sklonost verizmu, pesimizam koji se granic¢i s mra¢njastvom te sklonost
patosu” (Pavici¢ 2011: 38-39).
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ostvarenja utemeljena na ,,saobrazenom iskustvu partizanskih vesterna* sa-
vremenim traumama urbicida, siromastva i izolacije” (Dakovi¢ 2008: 95-96).
Iz pomenutog odredenja se vidi da neoratne filmove sa jedne strane karakte-
riSe izrazeno kriticko usmerenje i to kada je u pitanju globalni kontekst, dok
je sa druge strane, u lokalnom kontekstu istaknuta vaznost nasleda njihovih
stilskih i zanrovskih prethodnika, partizanskih filmova.

Ono $to u ovakvom odredenju moze stvoriti izvesnu nedoumicu jeste ¢inje-
nica da i filmovi kriti¢ni prema ratu mogu takode spadati u zanr klasi¢nih
ratnih filmova. Jedno od enciklopedijskih odredenja ratnih filmova nagla-
$ava da oni mogu biti i antiratni i proratni, pri ¢emu se precizira da je rat-
ni film onaj koji je zasnovan na fikcionalnoj ili ¢injeni¢noj prici o stvarnom
istorijskom ratu i najve¢i deo njegovog vremena odlazi na vodenje tog rata,
planiranje i samu borbu. Iz ovog odredenja se iskljucuju filmovi o desavanji-
ma kod kuce, zatim oni koji koriste rat kao pozadinu, kao i filmovi o vojnim
logorima, vojnoj obuci i biografski filmovi koji ne sadrze scene borbe (Basin-
ger 2006: 337-338).

Imajuci navedeno u vidu, pod kategoriju ratnih filmova bi spadao veoma
mali broj ostvarenja sa postjugoslovenskog prostora jer ¢ak i kod onih filmo-
va kod kojih se ustalio epitet ratni, klasi¢ne scene borbe i akcije ne zauzimaju
previse veliki prostor na njihovoj filmskoj traci’, a u mnogim slucajevima rat
je koris¢en kao jedna vrsta lajlmotiva. Iz toga dalje proizilazi da to nisu tipi¢ni
ratni filmovi (ili kao $to je ranije naglaseno, nisu ratni filmovi u uZzem smislu),
pa bi u tom smislu mozda i bio opravdan naziv neoratni.

Iako se ove nedoumice mogu dalje promisljati, ograni¢en prostor ovog rada
to ipak ne dozvoljava, tako da ¢e se filmovi sa postjugoslovenskog prostora
koji su na razlic¢ite nacine konstruisali sliku rata uslovno nazvati ,,postpar-
tizanskim” Samim tim $to je uslovnog karaktera, ovaj epitet na prvi pogled
moze izgledati kao proizvoljan. Medutim, kori$¢enje sintagme ,,postparti-

4  Autorka na jednom drugom mestu pod ,partizanskim vesternima” podrazumeva, zapravo,
partizanske ratne spektakle u kojima se mogu pronaci zanrovski motivi klasi¢nih vestern fil-
mova, pri ¢emu su ,tvrdo jezgro” partizanskih vesterna ¢inile upravo filmovane ofanzive (Da-
kovic¢ 2000: 24-25).

5  Ipak, ne bi trebalo izgubiti iz vida ni tvrdnju da ,,pravi ratni film ne mora nuzno prikazivati ra-
tovanje ili kakvu bitku; jer, od ¢asa kada je filmski medij mogao da iznenadi publiku (u tehni¢-
kom ili psiholoskom smislu), de facto je postao jedno od mogucih oruzja” (Virilio, 2003: 16).
Tako se ova tvrdnja koju iznosi francuski teoreti¢ar Pol Virilio (Paul Virilio), odnosi prevashod-
no na perceptivno polje, ratni film svakako moze biti relativno mo¢no sredstvo (pa samim tim
ivrsta oruzja) posebno u propagandnim okvirima koji su sastavni deo svakog ratnog sukoba.



zanski filmovi” ne mora biti u potpunosti neosnovano. Naime, na jugoslo-
venskom prostoru partizanski film je postao jedna vrsta sinonima za ratne
filmove uopste, tako da je svako filmsko bavljenje ratnom tematikom na po-
stjugoslovenskom prostoru uglavnom podrazumevalo izvesno referiranje ka
partizanskim filmovima. Odnos prema partizanskim filmovima, kao jednoj
vrsti referentne grupe, uopste ne mora biti eksplicitan, kao npr. u formi pos-
tmoderne citatnosti, ali ve¢ i sama ¢injenica da su postojali takvi filmovi u
izvesnoj meri podrazumeva, pa ¢ak iako je nevoljno ili nesvesno, oslanjanje
na njihova prethodna iskustva. Ovo donekle potvrduje i navedeni uvid Neve-
ne Dakovi¢ da su ratni filmovi na postjugoslovenskom prostoru nastajali na
iskustvu partizanskih filmova, §to je u izvesnom smislu bilo i neminovno jer
su oni bili njihova zanrovska prethodnica.

Dakle, sintagma ,,postpartizanski filmovi” odnosice se na ona ostvarenja sa
postjugoslovenskog prostora koja su se na odredeni nacin bavila ratnom te-
matikom i ratnim sukobima. U ovu grupu filmova mogli bi se ubrojati De-
zerter (1992), Vukovar, jedna prica (1994), Podzemlje (1995), Lepa sela lepo
gore (1996), Vrijeme za... (1993), Kako je poceo rat na mom otoku (1996),
Bogorodica (1999) i Nebo, sateliti (2000).°

Imajudi re¢eno u vidu, ali i ¢injenicu da su partizanska i ,,postpartizanska”
ostvarenja delovi, uslovno receno, jednog filmskog kontinuuma, moze se po-
staviti pitanje koliko oni medu sobom imaju sli¢nosti i razlika. Poredenje ove
dve grupe filmova izvrsice se preko tri nivoa koja se odnose na vizuelni prikaz
sukoba, sliku neprijatelja i sliku sopstvene vojske (koja je simbol sopstvenog
nacionalnog kolektiva). Pomenuti nivoi izabrani su zbog njihove esencijalne
vaznosti za filmsku konstrukciju same predstave rata.

Kodiranje filmske predstave rata

U partizanskim filmovima’ za vizuelni prikaz sukoba karakteristicna je izve-
sna monumentalnost, koja se moze pratiti na dva nivoa. Prvi nivo je, uslovno
receno, dinamicka ravan slike u kojoj je rat predstavljen iskljuc¢ivo kroz ma-
sovne scene borbe, kao $to su prikazi sukoba partizana sa Cetnicima (Bitka
na Neretvi) i vojnicima Vermahta (Sutjeska). Osim ovakvih scena, posebno je

6  Svi navedeni filmovi snimljeni su devedesetih godina 20. veka, a ovaj period je namerno iza-
bran pre svega zbog specifi¢nog turbulentnog karaktera i relativno radikalnih drustvenih pro-
mena, $to ga iz socioloske perspektive ¢ini jednom vrstom laboratorijskog slucaja.

7 Uslucaju partizanskih filmova, analiza pomenutih nivoa pisana je na osnovu uvida objavljenih
u knjizi Ideologija filmske slike (Zvijer 2011).
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upecatljivo i dejstovanje vojne mehanizacije u filmovima UzZicka republika i
Bitka na Neretvi, kao i scene avionskih napada. Za scene borbe karakteristic-
no je to da su uglavnom sve snimane u totalu i polutotalu ($to su bili postupci
koji su u znatnoj meri doprinosili stvaranju monumentalne perspektive), kao
i da se koristilo mnogo specijalnih i pirotehnickih efekata. Drugi nivo monu-
mentalnosti imao je nesto stati¢niji karakter (nije, dakle, uklju¢ivao dinamiku
borbe) i odnosio se na prikazivanje masovnog prisustva, ali i kretanja velikog
broja ljudi bilo da su u pitanju nepregledne kolone partizana sa ranjenicima
(Bitka na Neretvi), vojnici Vermahta raporedeni po planinskim vrletima (Su-
tjeska) ili seljaci u zbegovima (Kozara).

Za razliku od ovoga, u ,postpartizanskim” filmovima situacija je bila znatno
drugacija jer je, nezavisno od toga iz koje bivse jugoslovenske republike su
dolazili, gotovo u potpunosti bio odsutan filmski prikaz sukoba (Sto znaci
da nije bilo klasi¢nih scena borbe) ili je pak imao vrlo svedenu formu. Prvi
slucaj je karakteristi¢an za hrvatske filmove Vukovar se vraca kuci, Kako je
poceo rat na mom otoku i Nebo, sateliti,® a drugi za ostvarenja Vrijeme za ... i
Bogorodica, koja donose scene sukoba, ali su one gotovo zanemarljive duzine
u odnosu na celokupno trajanje tih filmova. Sli¢no je i u slucaju ostvarenja
snimljenih u Srbiji, koje karakteriSe izostanak vizuelizacije sukoba (Dezerter)
i njihova svedenost (Podzemlje i Lepa sela lepo gore), uz delimi¢ni izuzetak
filma Vukovar, jedna prica u kome ima malo vie scena neposrednog sukoba
izmedu zaracenih strana, koje su snimane uz dosta akcije i pirotehnickih efe-
kata, ¢ak i sa upotrebom borbenih vozila.

Kada je u pitanju slika neprijatelja, ona je u partizanskim filmovima bila ja-
sno zaokruzena i pretezno negativna, pri ¢emu je ta negativnost bila razlici-
tog intenziteta u zavisnosti od toga koja neprijateljska grupa je prikazivana.
Najnegativnija je bila slika ¢etnika i karakterise je karikaturalnost u izgledu
i brutalnost u postupcima. Ustase su u ,kvantitativnom” smislu manje pred-
stavljene, ali je zato ta predstava po svom karakteru bila izrazito surova. Pri-
kazivanje Nemaca takode je u vecem ili manjem intenzitetu bilo negativno,
dok je slika Italijana bila znatno iznijansiranija, posebno u filmovima Bitka
na Neretvi i Pad Italije.

8  Moze se reci da su u filmu Nebo, sateliti sukobi izmesteni iz vizuelne ravni u auditivnu jer se
tokom trajanja filma rat ne vidi ali se ¢uje (pucnji i eksplozije).

9  Pri tom, u filmovima Sutjeska, Kozara i Igmanski marsi, Italijani se ne pominju iako postoje
istorijski podaci da su ucestvovali u svim tim bitkama.



U ,postpartizanskim” filmovima snimljenim u Hrvatskoj slika neprijatelja
bila je relativno kompaktna i homogena u svojoj negativnosti, kako u pojav-
noj tako i u delatnoj ravni jer je za njihov izgled bila karakteristi¢na karika-
turalnost, a za postupke brutalnost (gde je gotovo uvek naglasena sklonost
ka silovanju i uzivanje u nasilju) sa obaveznim neumerenim konzumiranjem
alkohola. To se jasno moze videti u ostvarenjima Vrijeme za..., Bogorodica i
Nebo, sateliti. Moze se takode reci da je slika neprijatelja u ovim filmovima
imala obelezja elementarne nepogode ili posasti, uz konstantnu zadojenost
etnickom mrznjom. Za razliku od toga, u filmu Kako je poceo rat na mom
otoku ta slika je imala viSe humoristicku nego horor dimenziju (dakle, bez
demonizacije, kao u prethodnim ostvarenjima).

U ,,postpartizanskim” filmovima iz Srbije, slika neprijatelja je znatno nekon-
zistentnija, $to znaci da u vecini ostvarenja neprijatelji nemaju fizicke mani-
festacije, ve¢ su prisutni samo u narativnoj ili auditivnoj ravni (ili se prica o
njima ili se ¢uju njihovi glasovi), kao na primer u filmu Lepa sela lepo gore.
Relativno jasna slika neprijatelja prisutna je jedino u filmu Vukovar, jedna
prica, gde je dat jedan ,linearni” prikaz konstituisanja neprijatelja od dezer-
tiranih vojnika JNA, preko paravojske u vidu naoruzanih civila, do regularne
armije. U svakoj od ovih faza naglasavaju se odredene, uglavnom negativne
osobine, ali bez demonizacije.

Slika vlastite vojske (odnosno sopstvenog kolektiva) u partizanskim filmovima
podrazumevala je, naravno, sliku partizana. Filmski portret partizana bio je
relativno homogen, u smislu preovladivanja pozitivnih osobina kao $to su hra-
brost i pozrtvovanost, junastvo i heroizam u gotovo epskim razmerama, kao i
upornost i istrajnost. Pored herojskih osobina, za ,,filmske partizane” takode je
bila karakteristi¢na i velika doza humanizma, pa se moze re¢i da je u pojedinim
filmovima (Bitka na Neretvi, Sutjeska) u prvom planu bila upravo humanizacija
vojske (briga za ranjenike i za narod), a ne njena junacka glorifikacija.

Pored navedenog, oko slike partizana bila je centrirana i figura zrtve, koja je
najefektnije bila predstavljena preko ranjenika, a takav vizuelni koncept bio
je posebno izrazen u filmovima Bitka na Neretvi i Sutjeska. Pored njih, sliku
zrtve upotpunjavali su i sami partizani, za koje je bilo rezervisano upecat-
ljivo ,,pojedinacno stradanje” (za razliku od neprijatelja, koji su uvek ginuli
kolektivno i samim tim neprimetno i neupadljivo).!” Scene pogibija bile su

10 Ova ¢injenica je vrlo vazna jer kolektivna predstava smrti ne pogada toliko pojedinca (gle-
daoca) koliko ga pogadaju scene pojedina¢nog umiranja, posto sa njima direktno moze da se
identifikuje.
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uglavnom rezervisane za one likove ¢iji su filmski portreti bili razradeniji,
a najcesce ih je karakterisao tzv. raising speech, odnosno govor upecatljivih
fraza, sonornih sentencija i ideja, koji treba da objasni potrebe i ciljeve Zrta-
va, te da obi¢nog coveka motivise za isto, budeci u njemu svest o sopstvenoj
izuzetnosti (Dakovi¢ 2000: 27). Obrazac partizanskog mucenistva i golgote
posebno je vizuelno istaknut u filmu Igmanski mars.

U ,,postpartizanskim” filmovima kod slike sopstvenog kolektiva ima vidnih
razlika. U hrvatskim filmovima slika vlastite vojske nije toliko detaljno ra-
koja dominiraju u ovoj slici su nespremnost za ratna desavanja i pasivnost. Za
razliku od ovoga, filmove snimljene u Srbiji karakteriSe jasna slika sopstve-
nog kolektiva, pri ¢emu je njen karakter razli¢it. U filmu Dezerter ta slika nije
gradena u glorifikatorskom maniru, ve¢ suprotno, kroz prizmu traumatizo-
vanih ucesnika ratnih sukoba (koji u filmu beze od samog rata), sto je dalo
jednu deidealizovanu sliku, preko koje je donekle i sam rat kritikovan (ali u
najsirem smislu).

Znatno nijansiraniji pristup moze se videti u filmu Lepa sela lepo gore, gde
slika vojske oscilira izmedu negativnog i pozitivnog predstavljanja, pri cemu
se ¢ini da preteze pozitivni ton. U obilju ironije i hiperbole, ovu sliku uokvi-
ruje nekoliko upecatljivih likova ne tako sjajnog karaktera (lopov, narkoman
i ,primitivni ruralci’), koji uprkos tome odisu pozitivnim konotacijama. To
se ogledalo u lezernoj atmosferi koja je vladala medu njima, zatim u isticanju
anegdotskih situacija, kao i u njihovoj komi¢nosti i upecatljivim i lako pamt-
ljivim replikama. Linijom pozitivhog predstavljanja krece se i film Vukovar,
jedna prica, u kome je slika sopstvene vojske u izvesnom smislu romantizo-
vana (njeni pripadnici se predstavljaju kao mladi ljudi, ,neukaljanih ruku’,
koji se hrabro bore protiv homogenizovanog etnickog neprijatelja), pa ¢ak i
idealizovana (izjednacavanje sa JNA i njenim multietnickim karakterom).

Ono $to je zajednicka karakteristika za sve ,,postpartizanske” filmove jeste
to da je kod svih slika zrtve isklju¢ivo usmerena na sopstveni nacionalni ko-
lektiv. U hrvatskim ostvarenjima sami Hrvati su predstavljeni kao jedine i
neuporedive Zrtve, a Jurica Pavi¢i¢ smatra da je ovakav stilski izraz posebno
karakteristican upravo za hrvatske filmove iz devedesetih, nazivaju¢i tu spe-
cificnu formu filmom samoviktimizacije, gde je film Vrijeme za... uspostavio
taj model, dok ostvarenje Bogorodica predstavlja njegovo dovrsenje (Pavici¢
2011: 21, 108-136). Veoma slican samoviktimizacijski diskurs prisutan je i u
srpskim filmovima jer su jedine i najvece Zrtve iskljucivo Srbi, nezavisno od



toga da li su u pitanju ratom traumatizovana vojna lica (Dezerter), upadljive,
pojedinacne, melodramaticne i teatralne pogibije sa karakteristikama raising
speech-a (Lepa sela lepo gore) ili specifican oblik metaviktimizacije (Podze-
mlje). U filmu Vukovar, jedna pri¢a ucinjen je pokusaj da se status Zrtve rav-
nomerno rasporedi, tako $to su glavni junaci u filmu (srpsko-hrvatski bra¢ni
par) predstavljeni kao neposredne zrtve ratnih okolnosti (on biva ranjen u
ratnim okr$ajima, a ona silovana). Medutim, pored ovog manifestnog, na je-
dan latentniji i posredniji na¢in klju¢ni akteri u pri¢i su ipak predstavljeni
kao Zrtve razbuktalog hrvatskog nacionalizma.

Dekodiranje filmske predstave rata

Na prethodnim stranicama pokazano je na koji nacin je kodirana filmska sli-
ka rata, odnosno kako je sam rat filmski predstavljen. Imajuci to u vidu, u na-
stavku ce se ta slika dekodirati, odnosno pokazace se na koji nacin je filmska
predstava rata korespondirala sa drustvenim kontekstom u ¢ijim okvirima je
nastala.

Spektakularna slika rata u partizanskim filmovima direktno proizilazi iz vaz-
nosti tog sukoba za samu drzavu. Drugi svetski rat, centralni predmet filmskih
inscenacija, bio je prekretnica za jugoslovenske komuniste jer im je, izmedu
ostalog, omogucio samostalno konstituisanje drzave prema sopstvenim na-
¢elima i viSedecenijsko odrzavanje na vlasti. To je bio ,sredi$nji utemeljitelj-
ski mit na kojem je izgradena nova posleratna vlada koju je predvodio Tito”
(Goulding 2004: 12). Na ovaj nacin Drugi svetski rat je oznac¢avao simbolicki,
ali i stvarni pocetak politicke egzistencije jedne drzave. Siri drustveni zna-
¢aj ovog sukoba direktno odgovara monumentalnom kodu prikazivanja rata
u partizanskim filmovima. Partizanski ratni spektakli na veoma jasan nacin
odrazavali su epske razmere Drugog svetskog rata, $to je bilo veoma vazno
u ideoloskom smislu jer je rat bio deo slavne proslosti, pa se njegove filmske
ekranizacije mogu posmatrati i kao pokusaj da se simboli¢ki konzervira.

Simboli¢ka vaznost Drugog svetskog rata u socijalistickoj Jugoslaviji ekviva-
lentna je vaznosti Domovinskog rata u Hrvatskoj, ali je status Domovinskog
rata u filmskoj produkciji ove bivse jugoslovenske republike bio znatno dru-
gaciji. Svedenost filmske slike sukoba i slaba i ,,neatraktivna™ produkcija rat-
nih filmova u Hrvatskoj mogu, izmedu ostalog, biti posledica samih ratnih
okolnosti, kada je doslo do zastoja filmske proizvodnje posto nije bilo dovolj-
no novca za njeno finansiranje, a uz to nije postojao ni regulisani sistem film-
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ske produkcije (Skrabalo 1998: 454). Nikica Gili¢ takode smatra da se medu
razlozima mogu navesti finansijska situacija, ali on jo$ navodi i strah filmskih
autora da ne upadnu u propagandisticki $ablon, kao i ¢injenicu da je rat sam
po sebi trauma, zbog ega se najeiée izbegava (cit. pr. Sosi¢ 2009: 48-49). Sa
druge strane, reditelj Vinko Bresan navodi da Domovinski rat uglavnom nije
imao velikih bitaka koje su imale svoj pocetak i kraj, pa zbog toga nije bilo
previse situacija koje su se mogle ,,ispri¢ati filmom” (cit. pr. Sosi¢ 2009: 56).

Kada je u pitanju Srbija, izbegavanje eksplicitne akciono-filmske perspektive
moze se eventualno objasniti ¢injenicom da Srbija nije zvani¢no bila u ratu,
kao i da nije imala, uslovno receno, koherentnu politiku u pogledu ratnih
sukoba. Ovde se pre svega misli na situaciju u kojoj drzava zvani¢no ne uce-
stvuje u ratu koji se de$ava na njenim granicama i u kome sudeluju (i ginu)
njeni gradani, ali ga pri tom obimno logisticki potpomaze. Ovakvoj situaciji
doprinosilo je i neproglasavanje ratnog stanja, dok su istovremeno vrsene
opsezne mobilizacije, ¢iji je legalni karakter bio upitan.'' Konfuzna drustvena
situacija verovatno je posredno mogla uticati i na filmske inscenacije ratnih
desavanja, pa su zato preovladavale svedenije slike ratnog sukoba, pa ¢ak i
njegovog potpunog odsustva'?.

Vizuelna ravan sukoba u ratnom filmu podjednako je vazna kao i konstrukci-
ja slike neprijatelja. U partizanskim filmovima negativan karakter slike ¢etni-
ka mogao bi se objasniti time da, osim $to su bili predstavnici izbeglicke vlade
u Londonu, ¢etnici su u simbolickom smislu bili i ,,apsolutni neprijatelji”"’
Ovim razlozima bi se mogla dodati i partijska direktiva o potrebi razra¢una-
vanja sa nacionalizmom u sopstvenim redovima, §to bi se moglo odnositi na
filmove Uzicka republika Zike Mitrovica i Bitka na Neretvi Veljka Bulajica. Sa
druge strane, za nesto blazu sliku ustasa kao razlozi mozda bi se mogli navesti
delikatnost price o genocidu u multinacionalnoj sredini i nuznost pridrzava-
nja proklamovanog nacela bratstva i jedinstva. Parafrazirajuci navode Dejana
Jovica, kao razlog bi se moglo navesti i negiranje komunistickih vlasti da je u

11 Prema pojedinim misljenjima ,,do danas niko nije odgovarao za to $to su vojni obveznici mo-
bilisani uz zvanican poziv za vojnu vezbu. U pravnom smislu, to je bila potpuno protivzakonito
izvedena mobilizacija” (Sekuli¢ 2013: 258).

12 Filmovi su se na taj nacin uklapali u Siru medijsku sliku u drustvu, jer kako Jurica Pavici¢ pri-
mecuje, rat je u srpskim medijima bio potpuno marginalizovan, $to je po njemu bila posledica
psihologije potiskivanja, kao i ideoloske mantre po kojoj ,,Srbija nije u ratu” (Pavici¢ 2011:
49).

13 Prema Suzan Bak-Mors (Susan Buck-Morrs) ,apsolutni neprijatelj” predstavlja pretnju kolek-
tivu pre svega u ontoloskom smislu, zato $to dovodi u pitanje samu zamisao na osnovu koje je
formiran identitet kolektiva, pa samim tim apsolutni neprijatelj postaje simbol apsolutnog zla
(Bak-Mors 2005: 46-47).



Jugoslaviji uopste bilo fasizma kao inherentnog pokreta, i odluke te vlasti da
se krene ,,od nule” i svi sporovi stave ad acta (Jovi¢ 2007).

Slika neprijatelja u ,,postpartizanskim” filmovima bila je nesto specifi¢nija. U
hrvatskim ostvarenjima izrazito negativan karakter ove slike moze se objasni-
ti neposrednim uticajem drustvenog konteksta u kom su filmovi nastali, oli-
¢enog u zvanicnom ideoloskom diskursu o spoljnoj agresiji i okupaciji (otud
i slika neprijatelja kao necega stranog i izvanjskog, iako se zapravo radilo o
ljudima koji su tu decenijama ziveli). I u srpskim filmovima slika neprijatelja
bila je odraz zvani¢nog ideologko-politickog stava po kome Srbija nije uce-
stvovala u oruzanim sukobima koji su oznacili kraj socijalisticke Jugoslavije.
Shodno tome, ,,ne ucestvovanje” u ratu uslovilo je uglavnom nekonzistentnu
sliku neprijatelja, $to je posebno izrazeno u filmovima nastalim nakon Dej-
tonskog mirovnog sporazuma.

Sa slikom neprijatelja nerazdvojivo je povezana i slika sopstvene vojske, koja
je zapravo simbol samog kolektiva. U partizanskim filmovima to je posebno
naglaseno u multietnickom karakteru partizanskog pokreta, koji je na taj na-
¢in simbolizovao jugoslovensku zajednicu. Pri tom, filmska slika vojske od-
govarala je idealizovanom statusu koji je vojska uzivala u samom drustvu. Taj
status je u odredenoj meri proizilazio i iz ¢injenice da su partizanske snage
presle put od gerilskog pokreta do samostalne i organizovane vojne sile koja
je bila na pobednickoj strani u Drugom svetskom ratu. Istovremeno, kultni
status partizanske vojske poticao je i od same politicke kulture tog prostora
(slavljenje ratnickih vrlina i junastva, obozavanje oslobodilaca, znacaj vojnic-
kih vrednosti). Osim u simbolickom smislu, veli¢anje vojske (jednim delom i
kroz filmski medij) imalo je i realnog znacaja za sam sistem jer je Josip Broz
Tito bio svestan da je vojska bila ,vazna poluga nezavisnosti zemlje i vlasti
partije”, (Kulji¢ 1998: 138).

U ,,postpartizanskim” filmovima slika sopstvene vojske bila je takode usagla-
$ena sa drustvenim okolnostima. U hrvatskim filmovima, naglageni motivi
nespremnosti i pasivnosti mogli su imati dve funkcije. Sa jedne strane, vero-
vatno se zelela naglasiti nespremnost Hrvata za rat, ¢ime se u jednom $irem
smislu rat predstavljao prvenstveno kao proizvod uticaja spoljnog faktora, §to
je istovremeno automatski apstrahovalo sve druge moguce razloge. Sa druge
strane, pasivnost kao dominantna karakteristika sopstvene vojske bila je u
direktnoj sluzbi dominantnog ideoloskog diskursa po kome je Hrvatska bila
zrtva spoljne agresije, ¢cime je slika sopstvene vojske povezana sa konceptom
zrtve. Pavici¢, tako, smatra ,,da su ideolosko samopoimanje po kojem su Hr-
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vati samo i iskljucivo zrtve agresije, kao i teznja da film objas$njavalacki deluje
u inozemstvu, stvorili presutni tabu oko prikazivanja hrvatskih likova kao
aktivnih u (dakako, ratnoj) radnji” (Pavici¢, 2011: 113).

Za sliku sopstvene vojske u srpskim filmovima moze se re¢i da se uklapa
u mozaik afirmativne predstave nacionalnog identiteta, $to je bilo sasvim u
skladu sa veoma izrazenom afirmacijom samog nacionalizma u drustvu'‘.
Pojedini filmovi, kao npr. Lepa sela lepo gore, ponudili su naizgled kriti¢nu
sliku nacionalnog kolektiva, ali koncept kulturne intimnosti upucuje na to
da naizgled negativni aspekti nacionalnog identiteta ne moraju podrazume-
vati i njegovu kritiku.”” U pomenutom filmu, naizgled negativna predstava
sopstvene vojske imala je pozitivne konotacije. Pozitivan karakter dopunjen
je i prikazom ,,procis¢ene” slike sopstvene vojske koja u ratu skoro nikog ne
ubija, ¢ime se istovremeno prenebregla ¢injenica da su pripadnici sopstvenog
kolektiva itekako ucestvovali u stvarnom ubijanju. U filmu Vukovar, jedna
prica takode se moze govoriti o pozitivnom karakteru slike sopstvene vojske
koji je mozda najvide izrazen preko, uslovno govoreci, njene romantizacije
kroz poistovecéivanje sa JNA. Moze se pretpostaviti da je u tom periodu (prva
polovina devedesetih godina) u Srbiji JNA jo$ uvek bar donekle uzivala deo
ugleda preostalog iz perioda socijalisticke Jugoslavije.

Slika sopstvene vojske u obe grupe analiziranih filmova imala je jo$ jednu vaz-
nu funkciju, a to je isticanje figure zrtve i njeno monopolisanje. Za sliku Zrtve u
partizanskim filmovima se moze re¢i da je jednim delom doprinosila razvija-
nju mita o Zrtvovanju kao vaznom delu identiteta nove socijalisticke Jugoslavije
(Jovi¢ 2007: 64). Inkorporiranje zrtvenosnog elementa u identitetski sklop bilo
je u izvesnoj meri karakteristicno i za ,,postpartizanske” filmove. U Hrvatskoj
se tokom devedesetih koncept samoviktimizacije (koris¢en kako u unutrasnjoj
tako i u spoljnoj politici), uspostavio kao jedan od najvaznijih elemenata ne
samo medijskog, ve¢ i ideoloskog diskursa, pri c¢emu je filmska produkcija u
potpunosti pratila ovaj obrazac. Konstruisanje monopola na zrtvu kroz film-
sku naraciju bilo je karakteristi¢no i za Srbiju, i to kroz fokusiranje na patnje
sopstvenog kolektiva, pri ¢emu se suprotna strana u potpunosti iskljucivala.
Filmovi su se na ovaj nacin uklapali u zvani¢ni nacionalisticki narativ, posebno
ako se ima u vidu da ,,(j)edna od osobina srpskog nacionalizma, koja se moze

14 Rasprostranjenost nacionalisticke ideologije bila je karakteristika ¢itavog postjugoslovenskog
prostora.

15 Majkl Hercfeld (Michael Herzfeld) za kulturnu intimnost, izmedu ostalog, kaze da je to ,,pre-
poznavanje onih aspekata kulturnog identiteta koji se smatraju izvorom spolja$nje neprijatno-
sti, ali istovremeno pruzaju ¢lanovima zajednice osecaj sigurnosti zbog pripadnosti drustvu..”
(Hercfeld, 2004: 20).



prepoznati gotovo kod svih malih nacija, jeste samosazaljivost koja se izrazava
diskursom samoviktimizacije” (Baki¢, 2011: 280).

Zakljucak

Na primeru ratnog filma dosta jasno se moze videti uticaj drustvenog kon-
teksta na filmski medij. Ovaj rad predstavlja jednu vrstu ogleda kojim se ta
problematika Zelela malo blize osvetliti. Kroz analizu partizanskih i ,,postpar-
tizanskih” filmova Zelelo se pokazati kako je promenjeni drustveni kontekst
mogao uticati i na promenu filmske predstave rata.

Promena je najvidljivija kod vizuelnog prikaza sukoba, gde su i razlike iz-
medu partizanskih i ,postpartizanskih” filmova bile najupadljivije. Glori-
fikatorski i monumentalni prikaz sukoba u partizanskim filmovima nepo-
sredno je odgovarao ideoloskom znacaju koji je Drugi svetski rat imao za
jugoslovenske komuniste i njihovoj teznji da se kroz spektakularne prizore
taj znacaj jos vise naglasi. Za razliku od toga, sveden i ,,neatraktivan” prikaz
rata u ,,postpartizanskim” filmovima moze se sagledati kao posledica velike
ekonomske krize koja je nakon sloma socijalisticke Jugoslavije zahvatila ceo
postjugoslovenski prostor, kao i uticaja dominantne ideologije u okviru koje
je naglasavano kako smo ,,mi” Zrtve spoljne agresije ili kako ,,mi” uopste ni-
smo ni ucestovali u ratu.

Osim razlike, uodile su se i odredene sli¢nosti izmedu partizanskih i ,,po-
stpartizanskih” filmova. Sli¢nosti su posebno izrazene u prikazu neprijatelja
izmedu partizanskih i ,,postpartizanskih” filmova iz Hrvatske. Moze se reci
da je slika neprijatelja u Hrvatskim filmovima u znatnoj meri bila pod uti-
cajem cetnicke ikonografije karakteristicne upravo za partizanske filmove.
Slicnost sa partizanskim filmovima karakteristi¢na je i za ,,postpartizanske”
filmove iz Srbije, i to u afirmativnom prikazu sopstvene vojske, koji je u ne-
kim sluc¢ajevima imao malo posredniji karakter. Najvise sli¢nosti izmedu par-
tizanskih i ,postpartizanskih” filmova moze se videti u okviru maritroloskih
obrazaca, $to je donekle i razumljivo imajuci u vidu univerzalisticki karakter
figure Zrtve.

Na kraju se moze reci da je drustveni kontekst svakako imao uticaja, posebno
kad je u pitanju tako vazna tema kao $to je rat. Taj uticaj je bio najizrazeniji
u onim segmentima koji su u izvesnom smislu primarniji, odnosno ono sa
¢ime se prvo dolazi u kontakt kada se posmatraju i analiziraju ratni filmovi, a
to je vizuelni prikaz sukoba.
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Summary

The main idea of the paper is to point out how social circumstances can affect
on the film medium. As an example was chosen a war film, because that film
genre was particularly ,subjected” to various social influences. Analysis dealt
with similarities and differences between Partisan films from the cinematogra-
phy of socialist Yugoslavia and ,,Postpartisan” films from the 19905 produced
in ex-Yugoslav countries. As a basis for comparing these two types of films,
three levels was choosen since they have special importance and weight when it
comes to showing the war on film. These levels are a visual display of the con-
flict, the image of the enemy and the image of one’s own army. Firstly, we ex-
plained how the war was presented in Partisan and ,Postpartisan” films, and
then we try to explain that representation in light of the social context in which
the films were produced. Analysis showed crucial differences between Partisan
and ,,Postpartisan” films in one important acpect — the visual display of the
conflict. The monumental display of the conflicts in Partisan films directly cor-
responded to the ideological significance that the Second World War had for
Yugoslav communists. In contrast, the reduced and ,unattractive” display of
war in ,Postpartisan” films can be seen as a consequence of the huge economic
crisis that, along with the collapse of socialist Yugoslavia, captured the entire
post-Yugoslav space. Also, it should not be ignored the influence of the domi-
nant ideology in which it was emphasized that ,we” are the victims of external
aggression and that ,, we” did not even participate in the war at all. Apart
from the difference, certain similarities between Partisan and ,,Postpartisan”
films were observed. Similarities are especially expressed in the representation
of enemies between Partisan and ,,Postpartisan” films from Croatia. It can be
said that the image of the enemies in Croatian films was largely influenced by
the Chetnik iconography that is characteristic of partisan films. Similarity with
Partisan films is also characteristic for ,,Postpartisan” films from Serbia, in the
affirmative representation of their own army. The most similarities between
Partisan and ,,Postpartisan” films can be seen in the maritrological patterns,
which is understandable because of the universalistic character of the figure of
the victim.

Key words
film, war, society, ideology, ,,Postpartisan” film
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Summary

The aim of this paper is to analyze the Holocaust narrative of Manousos
Manousakis’ film Ouzeri Tsitsanis (2015). Set in 1942 in the city of Thessa-
loniki, and through two plot lines which run parallel, this film tells the story
of the forbidden love between a Christian man and a Jewish girl during the
German Occupation of Greece, and the story of the famous Greek compo-
ser Vasilis Tsitsanis. By defining film as a cultural artifact which transmits
cultural and political values, myths, memories, histories and traditions, this
paper analyzes the narrative structure of Manousakis’ film in order to pre-
sent a theoretical perspective of function and importance of the Holocaust
narrative considered in the general context of Balkan cinema. Viewed as
an example of contemporary historical fiction, Manousakis’ film portrays
nostalgia with regard to the nations past (Greece in the Second World War)
along with transforming the social, national and economic circumstances,
bounded identities of the war-time period, and Jewish traumatic, collective
memory. Thus, this paper will offer a critical examination of the construction
of cinematic memory of the Holocaust; it examines questions that the film
Ougzeri Tsitanis raises about representation of the traumatic past and ways
in which it locates itself in the context of historical trauma.

Key words
Holocaust, trauma, Greek cinema, memory, Balkan cinema.

All Holocaust films, whatever their critical or cultural status, are objects wor-
thy of analysis. What all Holocaust narratives share is the fact that they reflect
the political discourses and the national past and have an equally important
task in providing interpretations of history. A large number of significant

1  nisand79@gmail.com
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texts in the area of trauma theory have referred directly to the Holocaust of
World War II. One might even say that Holocaust studies, if not the Holo-
caust itself, have been central to trauma theory.

Modern theories of trauma (Shoshana Felman, Cathy Caruth) rely on the
testimonies of Holocaust victims and their main thesis is evident in Caruth’s
proposal that trauma is not subject to the distortions of subjective memory
but it is a “symptom of history”. Her opinion is that traumatic memory rep-
resents a direct manifestation of historical truth. In fact, what is important is
the connection between the inner world of memory and the external world
of historical events, and the experience of pain. In her work Unclaimed Ex-
perience: Trauma, Narrative and History (1996), she defines trauma as an ex-
perience in which the victims are unable to reconcile traumatic experience.
Serious mental and physical injuries that a trauma victim seems to overcome
are accompanied by symptoms that sometimes do not have a direct causal
relationship with the original injury. Unlike many of her contemporaries, she
argues that the failure of the victim of a trauma to reconcile with the origin
and symptoms of mental illness is a precious moment of authenticity because
human beings are given the opportunity to get to know reality directly when-
ever the cultural significance system collapses in itself. As a consequence,
Caruth sees trauma as a “revelation” that helps a person understand the limi-
tations and possibilities of culture. Unfortunately, at the moment of cultural
disintegration, a human being is not able to fully understand or successfully
demonstrate his/her “inner-self™

The scholarly research of recollection of mass trauma has become increasing-
ly significant. The Hiroshima City Government in Japan has raised a number
of memorials to honor the victims of the atomic bomb, dropped on August
6, 1945. Similarly, many churches and schools in Rwanda serve as monu-
ments in honor of the victims brutally murdered during the 1994 genocide.
Nevertheless, the Holocaust occupies a central place in collective memory
studies and, although its study is a comparatively recent phenomenon, it has
expanded greatly since the 1970s.

In the first years after the war hardly anyone engaged in the systematic
collection of evidence on the mass murder, and no one was building mu-
seums or establishing memorials. The survivors had to recover physically
and mentally from years of suffering and to create a new existence for
themselves outside of the displaced-persons camps in which they found
themselves as the war ended (Laqueur 2001: 15).



As traumatic experiences are associated with long-term effects it takes a long
of period of time to talk about them. In Greece, as in other Balkan countries,
survivors of the World War II spoke about the Holocaust only to each other.
Since no one was willing to listen to them, their traumatic experience came
to be seen as taboo.

The traumatic experiences of suffering and shame [..] can not integrate
into a positive image that an individual or a collective has about them-
selves [..] it can happen that the traumatic experience only after a few
decades, even several hundred years after the historical event, gets social
recognition and symbolic articulation. Only then can it become part of a
collective or cultural memory (Kansteiner, Weilnbock 2008: 230).

On the other hand, the Allies were in denial mainly because they were pre-
occupied with the problems of recovery and reconstruction.. There was a
coalescence of factors that contributed toward maintaining silence about the
genocide in Europe in the immediate postwar era: the beginning of the Cold
War, the need to rebuild an economically and physically devastated conti-
nent, and even the shame among those who had been involved in the execu-
tion of the Final Solution or had stood by and done nothing to save lives.

The genocide of more than 45,000 Greek Jews of Thessaloniki — also named
“Second Jerusalem” or the “Jerusalem of the Balkans” — is considered to be
the highest in Europe, after that of Poland. Yet, for many decades this tragic
event was totally silenced by both the official state and historiography stud-
ies. The first book that chronicled the event was In memoriam: Dedication
to the Memory of the Jews Victims of Nazism in Greece, written by the Thes-
saly monks Michael Molho and Joseph Nehama. Published early in 1949 in
French language by Jewish Community of Thessaloniki it was read only by
the Jews. In Greece, silence over the Holocaust is related to the fact that the
winners of the Greek Civil War (December 1944- January 1945 and 1946-
1949)? included those how helped in the displacement of the Jews, or people
who benefited from their extermination. Thus, the interest in studying the
Holocaust begins with a few years of lag compared to other countries. Yet “it
is a fairly neglected topic that has seen documentary research only in recent
years. In addition to the abiding neglect of Greek studies by Jewish and gen-
eral scholarship, the complex problems of Greek Jewry and its sources almost
seem to encourage scholars to avoid the topic for better-plowed fields” (Bow-
man 2009: 1).

2 https://www.britannica.com/event/Greek-Civil-War date of accession July 12 2017
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Jews have lived in Greece since ancient times and there have been organized
Jewish communities in Greece for more than two thousand years. The old-
est Jewish group that inhabited Greece was the Romaniotes. The Romaniotes
were located in Ioannina, Thebes, Corfu, Arta, and Corinth and on the islands
of Lesbos, Chios, Samos, Rhodes and Cyprus, among others. In addition to
the Romaniotes, Greece was also home of Sephardic Jews who lived primarily
in the city of Thessaloniki. It was in 1492 when Spain took the drastic step
of expelling Jews from Spain and, as a result, waves of Sephardic Jews settled
in Ottoman-ruled Greece. Thessaloniki had one of the largest Jewish com-
munities in the world and a solid rabbinical tradition. The Greek Sephardim
community included a unique blend of Ottoman, Balkan and Hispanic influ-
ences, well known for its high level of education. According to the Jewish
Virtual Library:

Greece became a haven of religious tolerance for Jews fleeing the Span-
ish Inquisition and other persecution in Europe. The Ottomans welcomed
the Jews because they improved the economy. Jews occupied administra-
tive posts and played an important role in intellectual and commercial
life throughout the empire. These immigrants established the citys first
printing press, and the city became known as a centre for commerce and
learning.?

In the spring of 1941, Nazi forces invaded Greece. Even though deportations
of Jews did not start until March of 1943, Greece lost at least 87 percent of its
Jewish population during the remaining years of the war. Between 60,000 and
70,000 Greek Jews perished, most of them at Auschwitz. However, between
8,000 and 10,000 Greek Jews were saved due to the unwillingness of the Greek
people to betray them to the Nazis and through heroic acts of defiance by the
leaders of the Greek Orthodox Church and local government officials. Of the
46,091 Jews of Thessaloniki sent to concentration camps, 1,950 survived.

Holocaust Cinema

Most Holocaust movies are based on actual events or on book adaptations
that attempt to find a visual language for the representation of the past that is
relatable to viewers.

3 http://www.jewishvirtuallibrary.org/ date of accession May 17" 2017



Contemporary Holocaust cinema exists at the intersection of national
cultural traditions, aesthetic conventions, and the inner logic of popular
forms of entertainment. It also reacts to developments in both fiction and
documentary films following the innovations of a postmodern aesthetic.
(Bayer 2015: 4).

It nonetheless “places them in a wide range of texts of fictionalization of real-
ity and raises the question of the ethics of evocation” (Dakovi¢ 2014: 162).
Holocaust cinema is as much about the present in which films are made as
about the past which they depict. For example, Ouzeri Tsitsanis is a film about
the turbulent year of 1942 and the years that followed, and it is explicit in
the period’s time reference. But as the film was produced in Greece in 2015,
it also reflects the current historical period and socio-political situation in
Greece.

Over the past twenty years or so, there have been an increasing number of
films about the Holocaust worldwide. As Anne-Marie Baron points out, “al-
though the problem of evil is much older, the Shoah has removed it from
the metaphysical sphere and turned it into a contemporary real-life collec-
tive experience. It also stimulates thought on other crimes against humanity,
committed before and since against other human groups” (Baron 2016: 7).
All those film texts are important narratives of cultural memory.

There are many Balkan films that examine the cinematic memory of the Hol-
ocaust. Stars, a Bulgarian-East Germany co-production (1959), directed by
Konard Wolf, is a black and white film about a German officer (Walter) who
falls in love with a Greek Jewish girl (Ruth) and although he wanted to help
her escape, he could not. Italian director Gillo Pontecorvo’s 1960 film Kapo
was nominated for an Academy Award in the Best Foreign Language Film
category and it was filmed in Yugoslavia. The narrative manipulates the eth-
ics of surviving - a teenage Jewish girl changes her identity and becomes a
kapo* in order to survive in a concentration camp. The Ninth Circle (1960)
is a Croatian film directed by Slovenian director France Stiglic. The plot fo-
cuses around a Croatian Jew, Ruth, who becomes the target for elimination
by the anti-Jewish race law. She marries Ivo in order to avoid the concentra-
tion camp, but she gets caught and dies climbing the electric fence. When Day
Breaks (2012) is a Serbian film directed by Goran Paskaljevi¢. The film’s nar-
rative manipulates memory, remembrance, identity and history; the Belgrade
Fairground becomes Nora’s “site of memory” and Misha’s family story narra-

4 Prisoner functionary in charge of the other prisoners.
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tive transforms the individual memories of the Holocaust victims = Jews and
Roma, into cultural memory. All these examples show that the perception of
the Holocaust depends on personal experience and raises moral and ethic
questions not only about the historical truth but also about the way the cin-
ema reconstructs the historical event and creates a specific point of view.

The list of contemporary Holocaust documentaries containing testimonies
of Jewish survivors from Greece is quite extensive; in 39405, a documen-
tary directed by Kyriake Malama (2001), Auschwitz survivor Zana Sadika-
rio-Saatsoglou shares her story with students from the Inter-Cultural High
School of Thessaloniki; Testimonies (1992) by Giorgos Petritsis centers on the
Holocaust in Greece and the rescue of Greek Jews?; Children in Hiding (2011)
by Vassilis Loules focuses on the lives of Jewish children hidden in occupied
Greece; Farewell My Island (2001) by Isaac Dostis records the deportation of
the Jews of Corfu. Most recently, the Greek documentary Treasures: the Lost
Jews of Kastoria (2016) by Lawrence Russo and Larry Confino uses archival
footage and interviews with survivors, and serves as a tribute to, and remind-
er of, the Jews communities afflicted by the Holocaust.

Greek feature films about Holocaust and trauma are usually melodramas
based on real events or on books or theatrical plays: Brother Anna, a 1963 film
by Grigoris Grigoriou chronicles the life of a Jewish girl who cross-dresses
as a monk in a Christian monastery in the immediate aftermath of World
War II; Amen, a 2002 film by Kostas Gavras, is based on a 1963 play by Rolf
Hochhuth titled The Deputy, a Christian Tragedy. The film tells the story of
a German officer who during the World War II designed a program for the
purification of water and the destruction of vermin, but found out that his
discovery was being used for killing Jews in concentration camps. Amok (also
known as The Rape) directed by Dinos Dimopoulos in 1963 recounts the love
between a German man and a Jewish girl. The same theme is also depicted by
Kostas Manousakis in his monumental 1964 film Treason, which relates the
story of the genocide of Greek Jews focusing on a German soldier (Carl von
Stein), who finds out that his Greek lover (Liza) is Jewish and betrays her to
the Gestapo. The German Nazi ideology is embodied in the character of Carl
von Stein. As Carl said:

Arius (Aryan) is the most perfect type of man because he is always ready
to put himself at the service of others. He ignores his own needs and desires

5  The documentary is available at the National Greek Television (ERT) Digital Archive.



and stands ready to make a sacrifice if circumstances require. Our highest
duty is to preserve our pure race. Because only the race that does not mix
with others can overcome any danger. Mixing of the races is the biggest sin
that can be committed against the nature. Such an act hinders progress of
men and culture. Jews are the opposite end of Aryans. We cannot expect
progress from them, because they have failed at building things, all they
have ever done is destroy. Jews are our worst enemies, they contaminated
our Aryan blood (Treason, Kostas Manousakis, 1964).

Manousos Manousakis’ film Ouzeri Tsitsanis is a melodrama inspired by real
events. It is adapted from George Skarbadonis’s novel of the same name pub-
lished in 2001. The English title is Cloudy Sunday and it refers to the famous
song “Xvvveglaopévn Kvprakn” (Cloudy Sunday) written by Vasilis Tsitsanis
during the German occupation. This song became a national anthem, evaded
censorship and has become a symbol of a bloody era.

Set in 1942 in the city of Thessaloniki, and through two plot lines that run
parallel and then overlap, this film tells a story about the forbidden love be-
tween a Christian young man, Giorgios, and Estrea, a Jewish girl, during the
German Occupation. The second plot line recounts the story of the famous
Greek composer of rebetiko Vasilis Tsitsanis, then 28 years old, who penned
some of his most lasting songs, including “Cloudy Sunday”.

The opening scene shows German soldiers in front of the monument known
as the White Tower in the centre of Thessaloniki. It is followed by a shot of
Jews and a shot of German soldiers asking Greek citizens for ID cards at the
“Ouzeri Tsitsanis”, Vasilis Tsitsanis’ live music venue and tavern. For a while
Manousakis chooses to show the two parallel plot lines: one of Jews (at their
homes, compelled to close their shops and newspapers hoping that if they
followed the German orders everything would be fine), and the second plot
line that shows Tsitsanis at work, his wife Zoi and his baby daughter wonder-
ing about the meaning of the war. He asks Zoi: “People are dying every day,
what am I doing?” to which Zoi responds: “You are writing songs about the
war.” Zoi’s words exemplify the human need for remembrance and memory.
The music of the wartime period expresses the world collective experience of
trauma similar to the way that Benedict Anderson believes national novels
and press do; music and the media shape national consciousness, and their
consumption leads to the feeling of belonging to a national community.
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The film is characterized by a linear time structure which means that the
order, duration and frequency of events coincides with the manner in which
they appear in the plot. It's a cause-and-effect narration built around the
main characters (Giorgos, Estrea, Tsitsanis). As a classical syuzhet it presents
a double causal structure of two plot lines: one involving heterosexual ro-
mance (Giorgos/Estrea, Tsitsanis/Zoi) and the other line involving the war.
These two lines coincide at the climax: the resolution of one (Estreas’ deci-
sion to leave) triggers the resolution of the other (to end the relationship with
Giorgos who watched her leave).

Through the characters’ memory, the Second World War is used as a context
which ascribes value to the heroism of Greeks and Jews and to the courage
of men and women (shown through the characters of Zoi and Estrea, who
both help in the resistance against the German Occupation). Multi-cultural
dynamics also portray the need for connection and national identity. In the
scene where Estrea’s family is at home after the meeting at the Square, Estrea’s
mother says: “I'm not going anywhere! I was born here, I gave birth to Estrea
here and my homeland is Thessaloniki” Estrea’s father responds: “And five
hundred years ago our homeland was Spain. Wherever we go it's our home-
land?” At this point Manousakis refers to the more than 20,000 Jews who came
to Thessaloniki from Spain. “They were forced either to convert to Christi-
anity or leave. Those who came to Salonika kept their Spanish language that
uniquely defines its Jewish population up to the present day” (Hagouel 2013:
2). This is visible in Manousakis’ film, since whenever the family is together
they speak Spanish to each other.

The social and cultural response to the enemy’s identification is the construc-
tion of a hero-patriot. Estrea is a real hero in the movie. She secretly helps
Giorgo (who is Christian, as Jews calls them) in a battle against the German
occupation; she falls in love with a Christian, which is unacceptable for the
Jews community; she chooses to tell her parents about her love although she
knows she will never have the support of her father. Before they sent them
to Poland, her father tells her: “I don't have a daughter anymore. For me, you
are dead. And for your mother. And for all of us” And although she could
stay with a fake identity and go to Athens with Giorgos, in the final scenes
of the movie she chooses her family and possible death, as she boards the
train to Auschwitz. Thus, we may say that Manousakis’ film portrays the bond
Jews family connections, national identity of the Jews in Greece during the
wartime period, and their traumatic, collective memory especially visible in
the character of Estreas’ father. In his letter to his wife from the forced-labor



camps for Jews he writes: “Everything is fine here. In the morning we work
and then we rest. Don’t worry about me. I'm taking my medicine. David is
taking care of me. God bless him. I miss you and can’t wait to be near you
again.” In this scene we can also see German soldiers beating Jews and killing
one of them.

The train symbolizes a life’s journey. In Ouzeri Tsitsanis (as in other Holo-
caust movies such as Stars, Kapo, Treason) the train is an instrument of fate.
It’s a real crossing line where the hope of the Jewish people for a brighter
future dies. They are pushed in the train without the possibility to take their
belongings with them. As the train leaves the station the suitcases of the Jew-
ish people remain. There are many scenes in which Jews believe that they will
be sent to Poland to work and live a regular life, because they were told so.
In the last sequence of Ouzeri Tsitsanis a Greek-speaking voice states: “The
Germans will give you money until you start earning your own from your
own business. Married people will have their own home.” In the Bulgarian
film Stars a Jewish grandma also states: “Don’t worry Sarah, everything will
be fine. They are taking us to Polish village called Auschwitz, and we’ll work
there in the vegetable gardens”

The music for the film was made by Themis Karamouratidis. He covered some
of the best Tsitsanis’ songs like “Night’s Magic” and the emblematic “Cloudy
Sunday”. Those 27 songs work as a second narrative and they increase the
emotive power of nostalgia and remembrance transforming the Holocaust
into symbol of horror in modern world.

Uncertain Conclusion

Although some critics in Greece have written negatively about the poor mise-
en-scéne and bad acting techniques, Ouzeri Tsitsanis remains a very impor-
tant film about Holocaust which raises questions about the traumatic past
of the Jews and locates it in the context of historical trauma. As Manousakis
said:

My aim for the realization of this film, is to provide a reminder of the
atrocities committed during the Second World War to those who have cho-
sen to forget, and an opportunity to teach for those who are unaware, in
the hope that those crimes will never be repeated. This story, despite its
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chronological setting, reflects current events, where racism and neo-Na-
zism lie in wait menacingly, eager to infect the global community.®

It is only fitting to conclude that “the narrative of memory depends on cultural
and historical circumstances from which it arises” (Stewart 2006: 1). Many trau-
matic examples drawn from history (Rwanda, Hiroshima and the Holocaust)
indicate a future-oriented paradigm memory that seeks to use knowledge of
the past, especially trauma and violence, in order to create a better present and
prevent a repetition of repression and violence in the future.

This is one of the main reasons why there is a revived interest in Holocaust
narrative in Greek cinematography. There is also nostalgia that the Greek
people feel about the past, as a time that represents unity, unlike the present
time where the society is divided and under serious socio-political crises that
started in 2008, including aspects of race, ethnicity and diversity because of
the wave of immigrants from Syria and Palestine. There is also the moral ob-
ligation of Holocaust Memory. The dilemma about political identity is con-
nected to the tension between a “rational” identity and an identity burdened
by memory and responsibility evolving from the legacy of the past. In addi-
tion, it appears that the common past is more of an obligation than an actual
memory, just as Pierre Nora, said that being a Jew today means remembering
that you are a Jew.’

In the context of Balkan cinematography one may say that Ouzeri Tsitsanis is
another film that seeks to examine the region’s memory and trauma and con-
firms the stereotypical image of the Balkans. But most importantly, this film
reminds us that cinema, as both a popular and artistic form, “has assumed
the narrative potential of handing down history and applied itself to repre-
senting genocide and crimes against humanity” (Baron 2016: 8). As Nevena
Dakovi¢ points out, it also reminds us that the narrative of the Holocaust is “a
never-ending process that goes through various film genres and media forms
[...] narrative that is not a closed set of facts but an archive project of memory
in constant development” (Dakovi¢ 2014: 165).

The analysis of this film has shown that the narrative manipulates the mem-
ory of the characters to express national Jewish identity whereby individual

6  http://mgff.ca/el/cloudy_sunday/ Montreal Greek Film Festival, date of accession May 27
2017.

7  Pierre Nora’s often cited phrase from Realms of Memory: Rethinking the French Past, Vol. 1
- Conflicts and Divisions, New York: Columbia University Press, 1996.



memories of Estrea, Giorgo and others are visually transformed into cultural
memory. In that way, Ouzeri Tsitsanis reflects the national past of Jewish peo-
ple and their traumatic history confirming the premise that memory has es-
tablished it as one of the main discourses in film studies not only to explain
the past but also to explore the present. Manousakis uses the Jewish memory
to provide an answer to the question of how the Holocaust happened and
how the individual stories of the Second World War are turned into the war
history. In that way, this film raises many questions that can lead to further
academic research, including ways in which narratives of collective trauma
express national identity, and the question of remembrance of the Holocaust
in relation to political crises of the present time.
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HOLOKAUST I TRAUMA U GRCKOM FILMU:
MANUSO0S MANOSAKIS OUZERI TSITSANIS
(OBLACNA NEDELJA)

Apstrakt

Tema ovog rada je slika Holokausta i trauma u Grckoj kinematografiji ana-
liziranim na primeru filma Manousa Manousakisa Ouzeri Tsitsanis (Oblac-
na nedelja). Cilj rada je da ispita na koji nacin savremeni grcki film koristi
i konstruise narative Holokausta uz pomoc traume i se¢anja. Osnovna po-
lazista istraZivanja su savremene teorije traume pojmljene kroz svedocenja
prezivelih Zrtva Holokausta i oblikovane u Karutinoj (Cathy Caruth) tezi
»simptoma istorije” tj. tezi da traumatsko seanje predstavlja direktnu mani-
festaciju istorijske istine. Kljucna uloga u procesu pripada vezi izmedu unu-
trasnjeg sveta pamcenja i spoljasnjeg sveta istorijskog dogadaja i iskustvo
bola.

U Grckoj istoriografiji koja je u poslednjoj deceniji proslog veka pocela da se
ozbiljno bavi Holokaustom prisutan je stav da traumatska iskustva imaju
dugorocne posledice i da je cesto potrebno mnogo vremena da se o njima
pocne govoriti. S jedne strane su Zrtve koje se ne osecaju spremnim da se se-
Caju i pricaju o tome, a s druge strane je socijalno okruzenje koje uglavnom
nije spremno da Cuje te price stvarajuci na taj nacin tabuizaciju traumatskog
iskustva. U ovom kontekstu, traumatsko iskustvo tek naknadno dobija drus-
tveno priznanje i simbolicku artikulaciju tako da tek onda ono moZe postati
deo kolektivnog ili kulturnog pamcenja.

U istrazivanje secanja na masovne traume - koje je u naucnim krugovima
postalo veoma znacajno - Holokaust zauzima centralno mesto. Danas je sve
vise prisutno postojanje osecaja obaveze secanja (Avishai Margalit) i mislje-
nja da biti Jevrejin danas znaci seéati se da si Jevrejin (Nora); odnosno stav
da je savremeno bavljenje Holokaustom manje iskreno secanje na ubijene
Jevreje a vise potreba savremenih sila da demoniziraju protivnike (Kuljic).
Mnogi grcki igranii dokumentarni filmovi bavili su se temama rata i trau-
matskih iskustva. Film Ouzeri Tsitsanis izraZava aktuelne politicke diskur-
se i socijalnu-drustvenu situaciju Grcke; oslikava transformaciju narativa
u razlicitim kontekstima i istrazuje proslost Jevreja i njihovo traumaticno
secanje kroz linearnu narativau strukturu i klasicni Holivudski model pri-
povedanja zasnovan na pravolinijskoj uzrocno-posledicnoj naraciji. Kon-
struisani vremenski model, zauzvrat, iskazuje kontinuitet identiteta Jevreja.
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HOLOCAUST AND TRAUMA IN GREEK CINEMA:

MANOUSOS MANOUSAKIS'

OUZERI TSITSANIS (CLOUDY SUNDAY)

Takode, film artikulise multikulturnu dinamiku, eticke i moralne vrednosti
Jevreja te rat kao egzistencijalnu situaciju u kojoj se elementarna ljudskost
dovodi u pitanje.

Kljucne reci
Holokaust, trauma, Grcki film, se¢anje, Jevreji.
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@akynTeT [paMCKUX YMETHOCTH, beorpap

NMPUKA3 KIbUT'E PAOVUHE BYMETUR:
MOHOINOJTHA UCTUHY - NMAPTUJA, KYJITYPA
U LEH3YPA 'Y CPBUJU LLUE3QECETUX U
CEAAMAECETUX TOQUHA XX BEKA,
beorpap: Knno, 2016.

IspaBauka kyha Ko He camo 1mTo je oTBOpeHa 3a 1pieje ucropudapa — oHa
UX U IOACTHYE Jla UCTPAKYjy 3aHEMapeHe TeMe, BeoMa Ba’KHe Yy Ky/ITypu
cehamwa Cpbuje, KynITypu Koja joll HUje apTUKY/IMCaHA ¥ KOja 4eCTO BUIIe
»0puire” Ho mto mamtu. [loce6HO Cy BaXKHe JaKaKo OHe MCTOPUjCKe TeMe
KOje Cy yTHljazie Ha KYJATYPHY XXIBOT, a Y BEJIVIKOj Mepy 0O/IMKOBasIe U KyJI-
Typy cehama, momyT 1eH3ype Koja je yHOCHIa CTpax, IPOMeHe eCTeTHYKIX
napagurMu 1 6pucana u3 KolneKTuBHor cehama cBe MTO je ouIMjeHO He-
MIOKE/bHO.

JenmHa off TAKBUX KbMTA je 1 HOBa Kibura Pagnue Byderuh, nctopuyaapke seh
II03HaTe y MIMPOj KyATYPHOj jaBHOCTH ca KburoMm Koka-xona coyujanusam
(Cnyx6enn rmacuuk 2012). Kibura 3acHoBaHa Ha OPUTMHATHUM apXUBCKUM
VICTP)XMBambyMa 3abpaHa M IIeH30PCKMX Ipakcu, MoHONon Ha ucmuHy:
napmuja, kynmypa u uensypay Cpouju uiesdecemux u cedamoecemux 200UHa
XX sexa, mpencTasba ayTopcko geno CA CTABOM, koje Ha MHOBAaTUBAaH U
cBeoOyxBaTaH Ha4yMH IpUCTYHa (peHOMeHy LeH3ype (6e3 meH3ype) y co-
MjamicTndKoj Jyrocnasuju v Cpouju moce6Ho.

Unranal ce OCTENEHO YBOAU Y IIMpa MUTakba KyITYpPHE IOTUTUKE U FbeHOT
OffHOCa IIpeMa CJI000AY CTBapa/IallTBa, Te 3aTUM YIO3Haje ca HauMHMMa Ha
KOjé je yCIIocTaB/baHa KOHTPOJIa HaJl yMETHMYKOM M MHTEEKTYaJTHOM IIPO-
nykunjom y Cpbuju Tora nepuopa. Paguna Byuetnh Benmky naxmy noxknama
pasyMeBarmby KOHTEKCTa — jep caMo To oMoryhaBa ¥ ja MCTMHCKY pasyMe U
objacHu pasmmunte GeHOMeHe 1 OO/MKe IIeH3ype, HECTAaHKA M CK/Iambarba
flefla U3 jaBHe KOMYHUKallJje, a OHM Cy Y4eCTO M Y CBOM BpeMeHY yMe/u fia
U3HeHaje, 1 ja Oyy HepasyM/bMBIL.

1  msesic@gmail.com
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MNMPUKA3 KHbUTE PAOVHA BYYETUR:

MOHOIMOJT HA UCTUHY — MAPTUJA, KYJITYPA U LJEH3YPA
Y CPBUIN LLIE3AECETUX U CEJAMAECETUX TOANHA XX BEKA

PapuHa 1o/asy o MOjMOBHMX aHa/IM3a [0 pasMaTpama CMucIa 1 06/mKa
ILleH3ype 1u3a ,IBO3JeHe 3aBece’. Beoma 6p30 mpenmasu Ha JyrocnaBujy Kao
APYIITBEHO-IIOMUTNYKI OKBYP YHYTap KOra ce YCIIOCTaB/baia U IeH3ypa y
Cp6uju (jep je cBaka perry61mka BoanIa CBOjy IOCeOHY KYITYPHY IOIUTHKY,
ITa ¥ TIOINTHKY KOHTPOJIe 11 3abpaHa) cTapjbajyhm nmak noce6aH akIeHaT Ha
peIaTMBHO peTKe CyAcKe 3abpaHe yMeTHMYKMX IeJIa U Ky/ITYpHUX forabaja.

BaxHO, MOXX[Ja 11 I7IaBHO NMTalbe IIPEeICTaB/ba OGHOC MapTHje U KYITYpe, a
Ibera aHa/IM3Mpa KPo3 K/bYYHY KY/ITYPHO-IOMUTNYKM fAorabaj Tora mepuopa
- Konrpec kynrypne akumje ogp>xas y Kparyjesnyy 1971. rogune. Konrpec,
HacTao y atMocdepu Kpaja I1e3feceTx TOfMHA, OKYINO je KYITYpHY jaB-
HocT 1 Hajeehe crBapaoune Cpbuje (1 Jyrocnasuje), 6aByuo ce TeMama JHO-
CTYIHOCTU U JIeLleHTpanusanuje KyaType, KyATypHe JeMOKpaTuje, ann je
MCTOBPEMEHO HACTOjao fia CIpedyy YTUIAj MAaCOBHE KYITYPE, Jia ,lleH3ypu-
1me” OHO LITO Ce TaJia CMaTpasIo LWIYHAOM 1 KudeM. MebyTum, u cam je mao y
hyTame 1 3a60pas, 610 eH3ypUCaH Kao POAYKT MbepaaHe Ueooruje, a
KIbITA KOja I'a je mpaTuia 61Ba MOBy4YeHa ca 616/1MOoTe KX Ho/nIa (amm He
Yl YHUIITEHA).

To Bpeme mamMTMM 1O BpefHOCHO] KOH(Y3Mju U cTora he m oBaj mpuxas
outn ,myan”. Ymmcama cam ®Pakynrer (Taja AkafeMujy 3a HO30pUIL-
Te, M, paguo u teneBusujy) 1972. ronuue. CBe Hac oUYeKyje Impuda o
KoHrpecy kynTypHe akmuje, Koju mpodecopy [0XNB/baBajy Kao MOTBP-
Iy 3Hauaja Halle npodecuje ,0praHN3aTopa KyITYPHUX aKTUBHOCTI , @ 32
Hac Opyuolle Ty je U crenujaaHa npojekiuja ¢punma Anexcaugpa Ierpo-
Buha Majcmop u Mapeapuma. To je moHenemax, 2. oktobap, a Beh y ¢e6-
pyapy kpehy uncrke, Anekcanpmap IlerpoBuh 6exxu us semme, 1pyru mpo-
decopu ce mpesHOjaBajy M CKIamajy, a 3a ,HeOyJgHe UIaHOBe HapTHje,
CTyfeHTe U Ipodecope, OpraHmsyje ce CIelUjaHa IpojeKuuja ¢uima
IInacmuunu Vcyc (amju je pepures Beh Ha onTykeHnukoj kmymu). Ha Ty
IPOjeKIMjy HIUCMO ycIienu Aa yhemo, anmm cMo y anpuiay o6 IpUINKy
Ia ce yBy4eMo Ha mpojekuuje ¢puamosa JKusojuna Ilanosuha, crienmjan-
HO OpraHM30BaHe 33 WIAHOBE AVICIMIUIMHCKe KoMucuje (KOju Cy MOKyIIa-
NN J1a ce U3BYKY Off ,O[Ty4MBama’ pedrMa — HIUCMO Iiefann). M mu, Taga
0CaMHAECTOTONMIIEGY KIMHIM, KOjJi CMO OMIV Yy OCHOBHOj IIKO/MN Kajia je
cHuMaHa 3aceda nmm byhewe nayoéa — foO6UIM CMO jeAMHCTBEHY INAHCY.
A JXuxa [TaBnoBuh - HaKOH IpojekIuja — ITOCTA0 je pedepeHT 3a yunna — u
Kao MM je IITO HY Y KIbJ3M, a HI Ha U3/I0KOM KOja ce yIIpaBoO OfpskaBa y
Beorpasickoj TBphaBy Ha Kanemeryjany, HemMa HberoBOT ,KyCTOCKOT pajia” y
CBOjCTBY TOT pedpepeHTa 3a yumiIa — 1360p rpaduka KojumMa Cy ZeKOpucaHe



yunonntie Pakynrera fpaMckux ymeTHoctu Ha HoBom beorpapny - 3sajarka
KOjI1 je CMUIL/bEH fa T'a YHU3U U CKJIOHU U3 YYMOHMIIA — Y KOjIIMa OH U ITOCTIe
OfI/TacKa OCTaje TPAjHO Ja KMBIL...

Lenoj apepu IInacmuunu Vcyc, HauMHY Kako je BoheHa M HEeHUM IOC/Ie-
OULaMa KIbJra MOK/Iamka BEIVKY MaXKIbY jep jé CBAKaKO ped O jeHOM O
HajKpynHMjuX forabaja koju je o3Ha4uMo Kpaj Hajoobe dase cprckor ¢punima
(»LIpHU Tamac”), Te HOYeTaK OHe KOja je ¥IMasIa yCIlexa y iBe pas/IynTe jaB-
HOCTI: TAPTU3aHCKUX QUIMOBA KOJ, OMUTNYKE HOMEHK/IAType U 3a0aBHUX
cepujana nomynapHe Kynrype (Jowino 0o6a da ce vybas npoba) KOp HajiInpe
my6nmke.

Pangnua Byueruh oTBapa 1 3aHeMapeHO mMTame HAIVIOHANIM3Ma y BpeMe
»OpaTCcTBa U jeVHCTBA’, HAL[MOHA/IM3Ma KOju je 6M0 KpUTUKOBAH U perpe-
CUpaH, IIeH3yPICaH, a/li HeOBO/BHO UCTPaXKeH 1 objalrmeH. KrwuiesHe Ho-
8UHe, PATOBY OKO je3VKa y pas/IM4nNTIM TPEeHYLMMa, IPUTHUCLIM Ha U3[jaBayde
U YpemHUKe, a/li U KYCTOCE U TajIepyucTe Y JOMEHY TMKOBHUX IeTaTHOCTH
(mpe cBera Be3aHe 3a LipHM Taj1ac u 3a paj Muhe ITonosuha), cse je To Pagu-
Ha Byderuh nsysetno go6po ncrpaxxnia fajyhu cBojy oeny tux gorabaja,
JioMeTa IIeH30PCKOT MoHamama y Cpouju, BUXOBUX MMIUIMKAIMja Ha TTOU-
Mambe cr1o6ofe (I1a 1 HalyoHaHe ¢/10007ie), Te Pa3BOj YMETHOCTH U KY/IType
Y HajUIMpPeM CMICIY.

HapasHo, k/byunu cy gorabaju YHYTAP JIEBUILIE - neBuua 6panu wiu Ha-
Hajia JIeBUITY, AMCKYTYyje ocehame ,,M3HEBEpEHOCTU PEBOMYLMOHAPA CBUM
OHVIM IITO ce fioraba y APyLITBY 1 ITOKa3yje IpeoCeT/bUBOCT eCTaOMMNIIMEH-
Ta Ha KPUTHMYKA IPEUCINTIBAba CTBAPHOCTI. Y TOM CMICIY, 3abpaHe fiena
Anexcanppa [Tonosnha, 1 y HajimmpeM CMICITY, fpyTe ,,CTBAPHOCHE™ fpaMa-
THKE Ha IIO30PMIIHUM CLIEHAaMa, IaKO U3 IaHallllbe IIePCIIeKTHBE IeTyjy Kao
HOTIIYHO IIPOMAIIIEHN KY/ITYPHO-IIOMUTUYKM 3aXTEBY, Te K0 YUUTaBamba I
OHOTa IITO MMy0/IMKa BepOBATHO He 611 ,,yunTana’, HOIyT pasyMeBarmba Hac/lo-
Ba Kane done xao KA-IIE (KomyHncTiika maprtuja) mone, wam untame Koce
Kao MpefiCTaBe IPOTUB JyTOCTIOBEHCKe HAPOJIHE apMuje, jecy IoKa3aTesb JIn-
MUTHUPAHOT IIPOCTOPa c1060fe y CPIICKOM [IPYLITBY U CAMOYIIPAB/bakby, YII-
PKOC IPOKTAMOBAHO]j CI0OO/V CTBAPAIAINTBA.

3aBplIHO NOIMIaB/be — PecTabmHM3anmja ncTpaxyje oHe GeHOMeHe IieH30p-
CKOT IIOCTYTIaiba KOjI jeFHOCTABHO BUIIIE HE MOTY /I IIPUXBaTe aBaHTapAHAa,
eKCIIepUMEeHTa/IHa MCTPaKMBamba Koja Cy ce pasBuiIa, oceOHO y punmy, y
pagoByMa Jlymana MakasejeBa, JKemumupa JKunnnka u Jlasapa CrojaHo-
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sutha. Cnyuaj ITnacmuunu JVicyc ayTopka pasMarpa Kao mapagurmy ogHoca
[Taptuje u Apyrux o6mmKa KOHTpOJE IMpeMa MHOBATMBHUM U KPUTUYKUM
YMeTHUYKUM PopMaMma.

Oga Kmura fjaje HOBY Hay4YHM IOTIPMHOC KaKO UCIMOPUjU, TAKO U KYIMYyPHO]
NOMUMUUU, MEHAYMEHMY Y KYMYpu (UHCMUmMyuuoHanHo ceharve) n coyuo-
noeuju xkynmype. TepeHcka MCTpaXkuBamba JOBOJIE 10 HOBUX YBUJIA U 3aK/bY-
JaKa — TaKo ce OeuHulie yNPABo jy20cno8eHCKY 00TUK ueH3ype 6e3 ueH3y-
pe, 6e3 MHCTUTYIMOHA/IN30BAHOT OKBYIPA U NPOIiefiypa KapaKTePUCTUIHIX
3a Ipyre COLMjamiCTIYKe 3eM/beE.

BaxHo je pehu fa je Hayka (Ky/ITypHa IONNUTHUKA) [0 Cajia YITTABHOM ,,IIpe-
ckakana” KoHrpec KyITypHe aKiije, a TeK lbeTOBOM 00pazioM ce Moxe ctehu
VICTIHCKY YBUJ] Y M€XaHM3Me JlelI0Balba Talalllibe, IPeCcU30BCKe KYITYpHe
HIONINTHKE, Koja je 61ma momutuka orBapama (BVTED, BEMYC, ®ECT...),
meueHTpanusanuje (og CMOTpe jyrocioBeHCKe yMeTHOCTY MepMep U 3BYLIN,
1o 3aMKa Ky/nType y Bpwaukoj 6amn), UCTpaKuBama I IVTaHNpamba (OCHUBA
ce 3aBOJ 3a IpOy4YaBame KYJITYPHOT Pa3BUTKA), T IyOIMKOBamba CBETCKU
pe/leBaHTHMX TeKCTOBA Y yaconucuma u usysetHuM Homurosum n IIpocse-
THNUM 6ubnuorekama (CasBexxba, KivkeBHOCT U IUBUIM3a1Hja, UTH.).

Uaxko je apepa IInacmuunu Vcyc mapafurMaTiiyHa 3a pasyMeBambe peTpor-
PajiHMX TpoIeca CefaMleceTUX M ayTOPKa MPEeNU3HO U CUCTEMATCKU MPO-
6remaTu3yje oBaj peHOMEH, TeK je ,,pecTa/buHu3aImja’, IePHof, ceamyece-
THX, Y KOMe [10/1asy 10 KOHAYHOI ,pa3jia3a ca aBaHTrapfoM’, O oOpadyHa
ca mmbepannMa, repuoy kaga MakasejeB 1 JKWIHMK HaIylITajy 3eM/by, a
JKuBojun ITaBnosuh Hanasu yrounmre y Cnosennju. Crpax Koju je 3aByia-
mao y kynrypu Cpbuje, ami u Jyrociasuje, jol yBeK Hije ONMCAH JOBO/BHO
— Kao ,,HeXepojCcKo fo6a’”, 0Baj IMepuoj Cy 3aHeMapuBaay U UCTOPUYAPK 1
TeopeTMyapy KyIType M KyITypHe HOMUTUKe, He pasyMeBajyhm mo kpaja
CaMOYIIpaBHA OTBapama I MOMUTHYKA 3aTBApamba XOPI30HaTa KyITypHe
NONMUTHKE Tora nepropa. HecrnopHo je ma je gomuio o mpouegypanse fe-
MOKpaTusaluje, aln ycie CTpaxa, JOLJIO je U IO Be/luKe ayToueHsype. To
hy mrycrpoBaTty Mano mo3HaTMM IpUMEPOM KOji ITOKa3yje U MeTofe KOHT-
pore (mpeko ocobe 3a KOjy CBU 3Hajy Jja je MOMUTUYKY ,jaka”) U 3a3Uparbe
npodecroHanana a ce CypoTCTaBe ! Ia jaBHO MICK)Ky Hec/Iarame.

Ha ITynckom dectuBamy 1973. rogune, kao crygentn ®JIY, nimmm cMo Ha ce
KoH(]epeHIje 3a ITaMITy, T1a U1 Ha 3aBPIIHY, Kajla je KMPY YMTA0 Harpaje
KOje je IOfleNIo y CBaKoj off KaTeropuja. IIoTIyHO CIOHTaHO, HAKOH Cac/y-



IIAHNUX OJTyKa )KMPUja, MAKO HICaM O1/Ia HOBMHAP, IUITIa CaM PYKY U OfMaxX
mobuia ped ja muTaM: ,Kora ce mwm 4era >kmpu IUlanmmo Kaja ce, fajyhu
cpebpHy apeny 3a pexujy Kpcru ITanmhy, orpajyio of mOMUTUYKNX MMII-
mmkanyja ¢uama?” Hacrana je HempujaTHa THINVMHA, M OHJA je jelaH WiIaH
xupuja (Opano Bopmonmser) pexao fa oH Huje 6110 3a Ty OJJTYKY, a 3aTUM
Cy ce jaB/ba/y jefjaH 3a APYTUM U OCTasny, ToBopehnu fja Hucy 3a To, 1 fa je
caMo jemaH of wiaHoBa — Hoko Crojuunh, jequHn Koju Huje 61O IPUCyTaH
Ha KOH(epeHLj} 3a IITaMITy, MHCUCTUPAO Ha Toj GopMy/Ianuju. Y ToM Tpe-
HYTKY C€ jaB/ba jeflaH HOBMHAD U KaxXe: ,,I1a I/1acajre — ounro s1a Bac je Buie
npoTuB” ¥ 30YHEHM >KMPY U3I/Iaca TOT TPEHYTKa, Ha Cpefi KOH(epeHIje 3a
IITaMITy, Jja Ce ,,orpaja’ MOHUIITABA...

Kako cy maTepujaiy 3a HOBMHApe KyLjaH) Ha MaTpuIlaMa I1a N3B/IadeHn Ha
manuporpady, Huje 6110 BpeMeHa [ja ce IpeKyliaBa MaTPUIIA, I1a je CaMo Taj
Jieo TeKCTa IIpeMa3aH Jja ce He OTHCHE, Te je JIACT ca 6e/IoM Pa3HIHOM U3-
mehy mobutHuka 3matHe u CpebpHe apeHe 3a peXXujy HOJe/beH HOBUHAPH-
Ma. Vmak, yIpKoc IOHIDKehY KPo3 Koje je jaBHO IIPOIIA0 XKUPH, CBY CMO TO
JIOXKMBE/N Kao ,,1106exy” — mobeny 3xpasor pasyma Hafi crpaxoM... (Crenehe
TOAMHe, HAXKAMOCT, Y Xupujy Paxyarera JpaMCKUX YMETHOCTHU 3a HOAENTY
Harpazie Kokan Pakomarly, 611a caM oHIDKeHa, He 3aTO LITO caM Iperiaca-
Ha, Beh 3aro 1mTO CY OHM ca KojuMa cam, rienajyhn ¢punmoBe KoHcTaTOBaIA
na jepuno Pajko Ipnuh nonasu y 063up 3a Ty Harpagy, Ha 3aBpITHOM CacTaH-
Ky XXMpHja — MOTIYHO IIPOMEHN/IN MULI/bEbe 1 3aCTYIa/IN CTaB JeKaHa — Jja
je 1o jenuuu pepurerd Koju HE CME no6utu Harpany... n Huje je 1061o0).

Osa gBa cehama cy oBfie caMo cTora Ja MOTBP/ie KOMNMKO je OBa KibJIa 3Ha-
JajHa U MOTpebHA — M KOJMKO joul Tpeba pafuTyi Ha MHCTUTYIMOHATHOM
cehamy Koje Hehe mamMTUTN caMo ,,cTaBHY IPOIITOCT , Beh peanHo carmena-
BaTy IIpoliece Mperba I Cy)KaBama c1000fa y COLMjaTnCTIYKOj Jyroca-
Buju. Pagyuua Bydernh, yBopmehm BaxknHe mojmoBe: TpaHcdep IeH30pCKUX
mohu, HepopMasHe Ipakce, MOMUTHUKA IPUA0OUjatba, TONTUTHKA 3aCTPALIN-
Bamba, JOOUTHA IYKaBOCT, UTA. Aaje HaM caja Behe MoryhHoCTM pasymeBama
U uHTepnpeTanuje cnenuuaHocty Hensype y Cpouju. Tu nojmosu he yoy-
nyhe cIy>XnTy Kao Mojas3nInTa 1 Kao KaTeropyjaniHyl, KOHIeITYyaTHU UCTpa-
KVMBAYKIL aItapar.

[TpaBehu pasnuky nsmel)y mpeBeHTUBHe U CyclieH3MBHe IjeH3ype, YKa3yjyhu
Ha packopaxk n3meby mpomnuca u peansocty, Pagyaa Bydernh je ocBermmma
TEIIKO YXBaT/bVB (PeHOMEH ,,lleH3ype 6e3 IieH3ype” 1 oMoryhmia HaM jja pa-
3yMeMO KY/ITYPHO-TIOIUTNYKM KOHTeKCcT Cpbuje u Jyrocnasuje, fepuHucany
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KY/ITYPHY HO/IUTHKY, aJI) ¥ FbeHY PeaTHOCT, UICTUHCKY (He)MMITIEMeHTaLujy,
Te ,,IyMAHOCT cucTeMa eHsype’.

YKpaTKo, KibUTa je 11eIOBUTO U 3a0KPY>KEHO JIe/I0 O MHCTUTYIMOHATHOj U
BaHMHCTUTYLMOHANHOj eH3ypu y Cpbuju y conmjamncTuakoj JyrocmaBujiu,
3eM/b/ Y KOjOj CaMOYIIpAaBHU CHUCTEM JIOHOCU Jpyrauuje epcleKTUBe, ajn
Y KOjOj IapTUjCKM arapaT Hajlasy CONCTBEHE MeXaHM3Me IIeH30PCKOT JIe/o-
Bama. [I1cana usyseTHNM Hay4HNUM, a/Ii YNT/BUBUM CTUIOM, KIbUT'A OTKPU-
Ba HOBe e/ieMeHTe o ucropuju kynrype Cpbuje, fajyhn nogcruiaje sa gampa
UCTPaKMBamba 1 yBUJe O Hapanenama u MebyyTnmajuma jyrocmoBeHCKMX
peny6uxa.

HapaBHo, naxo je Kmbura BesaHa 3a jejlaH KOHKPeTaH UCTOPYjCKY IEePUOS,
OHa IIOCTaje CBe aKTye/lHuja — jep 1 gaHac umamo y Cpbuju ,1ieH3ypy 6e3
IleH3ype~ — YIJIaBHOM peann30BaHy Kpo3 ,,eKOHOMCKY I1eH3ypy . [losopum-
Ta CKUJIajy IpeMujepe IO0f M3TOBOPOM Jja HeMa HOBIJa 3a HOBE IIPOjeKTe, OT-
HYILITajy YMETHUYKE JUPEKTOPE jep, aKo HeMa IIpojeKara, OH/ia CY ¥ OHI He-
HOTpeOHM... VICTOBpeMeHO, KOPUCTe ce 1 APYTY U3TOBOPM 3a CKUJjakbe CIIVKA
ca u3noxo6u, 3abpane 3abaBHMX MaHudecranyja (yrmaBHOM Bpebame Bep-
ckux ocehama...) — TpaHcdep meH30pcKuX MOhM 1 cafja ITOCTOj1 KpO3 BJIa-
majyhy mapTujcky CTpyKTypYy, OUTUKE IPUA00Mjama cy jour paspahenuje, a
HO/IMTHKeE 3aCTPAllMBaba jOII CHAXKHIje I palllpeHuje, IOCeOHO MPEeTHOM
ryOuTKa pajHor Mecra (Hekaja ce unak Morio otrhu so CrnoseHnje u zo6u-
T11 1I0CA0....), a HepopMasiHe IIpaKce Ha [PYIITBEHNM MpeskaMa ca IraheHnm
u HertaheHuM akrepuMa (60ToBuMa) n06ujajy Hecnyhene pasmepe. Crora
HaM Tpeba BUIlle 3HaWa O CTpaTerujama 6opbe MpoTUB ,IjeH3ype Oe3 IeH-
3ype” — Te MCKYCTBa LIe3[eCeTVX U CeflaMieceTHX MOpajy OMTH CIIO3HaTa U
AUCKYTOBaHA.



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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7. Hacnos papa, nogHacnosu u nogauy o aytopy: Hacnos paga, He ny>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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Anthology of Essays by
Faculty of Dramatic Arts

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,

N
w
~N

Guidelines for Authors



N
w
co

ANTHOLOGY OF ESSAYS BY
FACULTY OF DRAMATIC ARTS

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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