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UVODNA REC

Zbornik radova Umetnost, mediji, komunikacije: novi pristupi, nove
paradigme nastao je na osnovu radova sa prvog Godi$njeg nau¢nog skupa
Fakulteta savremenih umetnosti u Beogradu, odrzanog 28. novembra 2020.
godine.

Pokretanje Godisnjeg skupa Fakulteta savremenih umetnosti u
Beogradu bilo je vodeno namerom da Se putem iznoSenja rezultata
promiSljanja i/ili istrazivanja iz razli¢itih oblasti nau¢nog i umetnic¢kog
delovanja, pruzi doprinos (samo)kritickom sagledavanju umetnosti, medija i
komunikacijskih praksi. Pri tome, iznalaZzenje novih pristupa i/ili paradigmi
smatra se naroCito relevantnim kako za postizanje S$to celovitijeg
razumevanja aktuelnih pozicija i uloga umetnosti i medija, tako i za
utvrdivanje njihovih implikacija po savremeno drustvo u celini, ali i po
razli¢ite drustvene subjekte.

Tematski okvir zbornika obuhvata tri segmenta — umetnost, medije i
komunikacije, koji su dovedeni u vezu kroz njihovo umrezeno sagledavanje
u odnosu na pojedinca kao druStvenog subjekta, te u odnosu na
njegove/njene predstave o0 svetu. Oblast umetnickog, medijskog i
komunikacijskog delovanja moze se kako pozitivno, tako i negativno
odraziti na druStvene tokove, kao i na samog ¢oveka/zenu, ¢ime je naglaSena
potreba negovanja kritickog pristupa u njihovom sagledavanju kao i u
razumevanju njihovih uzajamnih veza i odnosa.

Namera priredivanja ovog zbornika bila je da se ¢itaocima predoce
promisljanja postavljenog problema razvijena na razliCitim teorijskim
osnovama i na osnovu pristupa koji ovoj problematici prilaze iz posebnih
uglova, a u cilju $to potpunijeg sagledavanja i razumevanja navedenih



fenomena i njihovh odnosa. Promi$ljanje umetnosti, medija i
komunikacijskih praksi i to s fokusom na njihovu meduzavisnost, interakcije
i uticaj na drustvene tokove, predstavlja slozeni zadatak, te i ovaj zbornik
treba shvatiti kao jedan od koraka u cilju prosirenja spoznaje, a nikako kao
pokusaj davanja kona¢nih odgovora.

Dragan Calovi¢

Dusica Filipovié¢



Divna Vuksanovi¢!

Fakultet dramskih umetnosti, Beograd

Univerzitet umetnosti u Beogradu

“NOVA NORMALNOST”: BEZ DIJALOGA, KULTURE |
UMETNOSTI?

Posvecéeno mami i tati

“We must have comprehensive and globally shared view of how technology
is changing our lives and those of future generations, and how it is reshaping
the economic, social, cultural and human context in which we live.”

Klaus Svab (Schwab)

Tekst iz ugla filozofije medija analizira paradigmu tzv. nove (“resetovane”)
normalnosti koja se medijski i prakti¢ki favorizuje u danasnjem vremenu. Re¢ je o globalnoj
pojavi s pretenzijom na apsolutno vazenje. Nova vrednosna, ali i egzistencijalna paradigma
tiCe se, zapravo, apologije praznine, odnosno odsustva kulture, umetnosti i autenti¢nih
oblika komuniciranja u savremenim mainstrseam medijima, ali i Sirem druStvenom
okruzenju. U nedostatku neposredne komunkacije i dijalog je, naravno, posve iskljucen iz
sveta kulture i svakodnevice. Problemski odnos prema ovoj novoj paradigmi normalnosti,
odnosno odsustva kulture, dijaloga i umetnosti otpora centralna je tema i osnovni kriti¢ki
zahvat ovog rada.

Kljucne reci: nova normalnost, kultura, umetnost, dijalog, filozofija medija.

L yuksanovic.divna@gmail.com

10


mailto:vuksanovic.divna@gmail.com

Pojava masovnijeg Sirenja virusa Covid-19 koincidirala je, kako
izgleda, s vremenom globalne represije poznatim pod imenom ‘“nova
normalnost” (new normal). O tome da li je virus uzrok, okida¢ ili posledica
ove nove teorijsko-prakti¢ke paradigme i dalje se — dok ovo piSemo - vode
polemike, kako u razli¢itim nau¢nim krugovima tako i u oblasti realizovanja
medijskih ratova. No, jedno je sasvim izvesno: stara “normalnost” nestala je
iz na$ih Zivota, ustupivsi mesto “novoj” (Cris 2020), a koja je preoblikovana
pojavom i Sirenjem virusa ¢ije se poreklo, navodno, ne zna. Da li je i kako
doslo do ovog globalnog preokreta i kakve to posledice ima po kulturu,
umetnost i komunikacije, pitanja su kojima ¢emo se u ovom tekstu ukratko i
sazeto baviti, i to prvenstveno iz interdisciplinarnog ugla istrazivanja,
zasnovanog na temeljima filozofije medija.

Oksfordski reénik sintagmu ‘“nova normalnost” definise kao
nepoznatu atipi¢nu situaciju, ponasanje (“/Usually with the/ a previously
atypical or unfamiliar situation, behaviour, etc., which has become standard,
usual, or expected”) i tsl., koja postaje standard, a sam izraz, kako se tvrdi,
isprva je implementran u kulturi Severne Amerike, poti¢e iz ekonomije
(Quarterly Journal of Economics, 1920) i star je stotinak godina.?

Nadalje, sintagma “nova normalnost” u savremenom jeziku pojavila
se 2008. godine, oznadavajuéi globalnu ekonomsku krizu,® tj. njen podetak
koji ¢e kulminirati krajem 2019. i tokom ¢itave 2020. godine, da bi sredinom
2021. bila preispitivana kao moguca post-faza procesa “normalizovanja”
realnosti. Spocetka, ona je oznacavala globalnu finansijsku krizu
kapitalitickog drustveno-ekonomskog poretka koja je dovela do dubokih

2 https://www.lexico.com/definition/new_normal, pristupljeno: 18. 05. 2021.

3 “The term ‘new normal’ first appeared during the 2008 financial crisis to refer to the
dramatic economic, cultural and social transformations that caused precariousness and social
unrest, impacting collective perceptions and individual lifestyles. This term has been used
again during the COVID-19 pandemic...” Vid. ¢lanak: “How normal is the new normal?
Individual and Organizational implications of the Covid 19 Pandemic”, na stranici:
https://www.frontiersin.org/research-topics/16275/how-normal-is-the-new-normal-
individual-and-organizational-implications-of-the-covid-19-pandemic, pristupljeno: 11. 05.
2021.
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kulturalnh i drustvenih promena, $to su dramati¢no dosle do izrazaja u dobu
tzv. pandemije 2019/2020. koju je proglasila Svetska zdravstvena
organizacija (World Health Organization). Ova globalna organizacija, na
Svojoj internet stranici, objavila je niz uputstava (tj. “normi”) kojima se
propisuje drustveno pozeljno ponaSanje gradana-ki u vreme Sirenja Covida-
19, a pod sloganom “Stay safe!”.*

Novu drustvenu praksu, primenjenu U kriznim okolnostima, valjalo je
da prati i posve nova terminologija. Ona je, naime, trebalo da oznaéi i
podcrta novonastalo stanje. U tom smislu, najfrekventnije re¢i koje su
obelezile tzv. doba pandemije, ujedno su predstavljale i glavna obelezja tzv.
nove normalnosti. Kvalitete ove nove epohe opisivale su re¢i i sintagme
poput zaklju¢avanja (lockdowns), karantina, socijalne distance, obaveznog
noSenja maski, testiranja (PCR, seroloski testovi, i sl.) javnog zdravlja,
masovnog imunizovanja... Istovremeno, one su predstavljale i vrednosni
horizont kreairan od strane vlada i namenjen odgovornim/poslusnim
gradanima-kama $§to je anticipirao i novu buducnost (new future),

projektovanu na osnovi odrZivosti postojeceg stanja (WHO).®

U isto vreme, ova nova pravila ponasanja, uspostavljena tokom
Sirenja  virusa Covid-19, Kkoincidirala su sa razvojnim strategijama
osmisljenim u oblasti svetske ekonomije, koje su projektovane za narednu
deceniju. Re¢ je, svakako, o projektima nastalim u okvirima godiSnje
konferencije Svetskog ekonomskog foruma (World Economic Forum) koja
se redovno, godinama unazad, odrZzava u Davosu. Mozda, na prvi pogled,
nije u dovoljnoj meri jasno u kakvoj su vezi projekcije globalnog
ekonomskog razvoja i nova obicajnost (pravo, moralitet i obi¢aji) koja je
aplicirana tokom disperzije pomenutog virusa. Ako se, medutm, uzme u
obzir prethodna globalna ekonomska krza, te problematika “pandemije” koja
ju je pospesila 1 “pokrila”, postoje¢e ekonomske teskoce posluzile su takode

4 Vid. new-normal.pdf - WHO | World Health Organization, na stranici,
https://www.who.int » infographics » covid-19, pristupljeno: 11.05. 2021.

® Vid. ¢lanak na zvani¢noj stranici Svetske zdravstvene organizacije: ,From the ‘new
normal’ to a ‘new future’: A sustainable response to COVID-19”, 13 October 2020, na
stranici:  https://www.who.int/westernpacific/news/commentaries/detail-hg/from-the-new-
normal-to-a-new-future-a-sustainable-response-to-covid-19, pristupljeno: 12. 05. 2021.
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kao alibi ubrzanog implementiranja “nove normalnosti” u drustveno tkivo
veéine zemalja sveta. Ova sprega restriktivnih druStveno-politickih i
ekonomskih mera, koje su u razli¢itim drzavama sprovodili novonastali
“krizni Stabovi”, “stozeri” 1, uopSte — paradrzavne, a, U Stvari, globalne
institucije, i to uz pomo¢ represije vojske i policije, ukratko je definisana kao
“Veliki reset” (Great Reset).

Novu agendu “resetovanja” starog (misljenog kao “zastarelo”), ali i
hitnu implementaciju drukcije (ekonomske) koncepcije, te razvojne strategije
sveta, inicirali su svetski lideri - politic¢ari, ekonomisti i globalno uticajni
poslovni ljudi na 50. godisnjoj konferenciji Svetskog ekonomskog foruma
(World Economic Forum) u Svajcarskoj, jo tokom januara 2020. godine.
Ideja sistemskog raskida s prethodnim razvojnim fazama kapitalizma, u dobu
globalne krize, ubrzane i intenzivirane Covidom-19, trebalo je da anticipira
post-Covid etapu odrzivog razvoja “restartovane” svetske zajednice.

Tokom sistemski sprovodenih pokusSaja implementiranja “velikog
reseta”, bilo putem otvorenog ili prikrivenog nasilja, vodeca ideja bila je da
se uspostavi novi globalni ekonomski poredak, zajedno s njegovom
obic¢ajnoscu — putem definisanja globalnih, drustveno-kulturalnih standarda
tzv. “nove normalnosti”’. Za utemeljenje ove nove, resetovane ekonomije
koja je osmisljena, kako smo ve¢ nagovestili, u Davosu, a ¢ija je posledica
nova paradigma “normalnosti”, bilo je neophodno uvesti i vanredno stanje,
tj. onaj opSti ambijent u kome ono S$to je privremeno reSenje krize, postaje
trajna drustveno-politcka i vrednosna orijentacija, globalno uzevsi.

U tekstu izvoda iz predavanja koje je Pordo Agamben (Agamben)
odrzao 2002. godine u Centru Rolan Bart u Parizu, komentariSu¢i stavove
preuzete iz politicke teologije Karla Smita (Schmtt), a povodom vanrednog
stanja, autor iznosi tvrdnju da je ono vise ¢ineni¢no, nego stvar zakona, te da
predstavlja neku vrstu neravnoteze §to se upostavlja izmedu, s jedne strane,
javnih zakona i, s druge, politickih odluka, odnosno ¢injenica (Agamben).
Vanredno stanje javlja se, naravno, kao rezultat potojecih ili anticipiranih
politickih kriza, i neposredno uti¢e na zakone, kako sistemske (ustav), tako i
ostale pravne propise i akta. Tokom vanrednog stanja, zapravo, “legalno” se,
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smatra Agamben, uvode nelegalne mere, S$to Cini paradoksiju svakog
vanrednog stanja. Drugim re¢ima, zakonskim putem suspenduju se zakoni,
najcesce dok se kriza ne razresi, §to, zapravo, moze da traje dugi niz godna
pa ¢ak i decenija.

Ne iznenaduje, pritom, $to Agamben kao ilustraciju ovakvog stanja
navodi nacisticCku Nemacku, neposredno po dolasku Hitlera na vlast
(Agamben). Tada je, kako autor navodi, proglasena Uredba o zastiti naroda i
drzave, a pod vidom njihove ugroZenosti, pri ¢emu je, kako se dalje opisuje,
ovaj dekret suspendovao sve ¢lanove do tada vazeceg Vajmarskog ustava.
“Buduci da ova uredba nikada nije opozvana, mozemo reci da je ¢itav Treéi
rajh sa pravnog stanoviSta bio dvanaest godina dugo vanredno stanje”
(Agamben).

S tim u vezi, kako nastavlja Agamben, moze se, institucionalnim
putem uspostaviti, a posredstvom uvodenja vanrednog stanja, jedan relativno
novi, odnosno savremeni oblik totalitarizma, te “pravno regulisanog”
gradanskog rata koji omoguéava obracun kako s pojedina¢nim gradanima
tako i sa citavim politickim grupacijama (neistomisljenika) koji Se opiru
integrisanju u novonormirani sistem vrednosti (up. Agamben). Na osnhovu
recenog, autor zakljuCuje da je namerno kreiranje stuacije vanrednog stanja
postalo Cesta praksa savremenih drzava s posebnim naglaskom na
demokratski uredenim zajednicama. Time se, ujedno, potvrduje i stara
Aristotelova (Aristoteles) ideja da nestabilni politicki sistemi odnosno
demokratski uredene drzave, ne uspevaju¢i da ocuvaju postojeci poredak,
obi¢no skliznu u svoju suprotnost — tiraniju, odnosno diktaturu.

U tom smislu, nova paradigma “normalnosti” koju uspostavljaju nova
pravila ekonomsko-politi¢kih igara moci, izrasta iz vanrednog stanja, ali i
nakon njegovog ukidanja oc¢uvava poredak vrednosti koji je karakteristican
za diktaturu. To se posebno ogleda u situacijama u kojima opada broj
inficiranih i preminulih od aktuelnog virusa, dok se tzv. “mere” sporo ili
uopste ne ukidaju. Pritom se, uveliko, medijskim putem priprema teren za
nove talase Covida-19 ili ¢ak najavljuju posve nove pandemije, sto bi trebalo
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da nas privoli da nekriticki prihvatimo bilo S§ta kao stanje i opis
“normalnosti”.

“Istovremeno, pojmovna sintagma nova normalnost demonstrira
ideju da je ‘normalnost’, istorijski i politicki gledano, promenljiva kategorija
i da je, oCevidno, konstrukt koji se namece stvarnosti, kako bi se upravljalo
ponasanjem kako pojedinca tako i Citave drustvene zajednice. U slucaju nove
normalnosti, re¢ je o globalnim procesima ‘normalizovanja’,
standardizovanja i disciplinovanja (naravno, represivnog) ljudi, iskljucivo u
svrhu akumuliranja kapitala, daljeg produbljivanja klasnih razlika i tlacenja
na svim nivioima drustvenog i politickog zivota; a ‘disciplinovanje’ je,
fukoovskim jezikom re€eno, institucionalizovano i odvija se u zatvorima,
Skolama, bolnicama, vojsci. Osim porobljenog rada i navodne brige o
zdravlju, a na temelju grubog krSenja osnovnih ljudskih prava, pred nasim
o¢ima odigravaju se processi implementiranja tzv. nekro-politika (Mbembe),
kao suprotnost, ili krajnji ishod Fukoovog koncepta bio-politickih igara
mo¢i” (Vuksanovi¢ 2020).

Na taj nacin, tzv. nova normalnost, postavsi praksa inicirana
globalnim vanrednim stanjem koje je uspostavljeno povodom otkrivanja i
Sirenja virusa Covid-19, utiCe na sve segmente drustvenog Zzivota,
preoblikujuéi ih u duhu vanredne situacije/stanja, suspenzije vecine ljudskih
prava, ali i obicaja i stilova zivota koji su bili karakterstika prethodnih
vremena, pocevsi od Francuske burzoaske revolucije i doba prosvetiteljstva,
pa sve do danas.

Sliéno, tzv. nova normalnost, raskidom sa starim vidovima
obicajnosti i zajednistva koje je sobom donela Revolucija, implicitno je
odredila 1 regulaciju ponasanja u oblasti drustvenog ugovora, kao derivate
epohe prosvetiteljstva (Ruso /Rousseau/), redefniSuéi odnos pojedinca prema
drzavi, i obratno, uz suspenziju mnogobrojnih ljudskh prava i sloboda, a u
korist zdravstene zastite (javno zdravlje u doba krize) 1 opste sigurnosti. Novi
drustveni ugovor, koji su vlade gotovo svih zemalja sveta “ponudile” svojim
gradanima-kama, ujedno predstavlja i novi referentni sistem kulturnog zivota
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covecCanstva, koja podrazumeva nova pravila ponasanja i Zivljenja u
zajednici.

U kontekstu drustvenih dogadanja, a u okvirima implementiranja tzv.
nove normalnosti globalno uzevs$i, najpre je stradala kultura, cak pre
sveopsteg zakljucavanja (lockdown). Kada govorimo o kulturi, ovde imamo
u vidu najsire znacenje pojma koje u sebe inkorporira i kulturu dijaloga, kao
prvi i osnovni temelj evropskog zajednistva. Uvodenjem mera izolacije i
samoizolacije, socijalnog distanciranja i obaveznog nosenja maski u javnom
prostoru, dijalog u eri korone gotovo da je u potpunosti onemoguéen;
tradicionalno odreden kao onaj vid neposrednog komuniciranja ravnopravnih
uCesnka-ca, Kkoji vodi ka istini, zamenjen je interakcijom, odnosno
komunciranjem u virtuelnom prostoru. Pritom nije samo re¢ o tehnickoj
zameni dijaloga posredovanom komunkacijom, ve¢ supstituisanju citave
kulturalne paradigme zasnovane na logosu (od anticke Grcke naovamo),
njenom visokoprofitabilnom simulacijom.

Shodno tome, skoro sve oblike uzajamnog ljudskog komuniciranja
zamenjuje interakcija s masinama, S$to je uvod u kiborgizovanje celokupne
sfere opstenja. | ne samo to, prinudna digitalizacija svih oblika
komuniciranja, podstaknuta proglasenjem pandemije, neposredno vodi u
“vanredno stanje” U ovoj oblasti; re¢i izgovorene uzivo, pa ¢ak i pevanje,
bivaju u potpunosti potisnuti interaktivnim ops$tenjem na daljinu. Prethodno
pripremana, sveopsta digitalizacija tako omogucava ostvarenje sna o totalnoj
kontroli (istog) — redju, tzv. “digitalni fasizam” (totalitarizam).® Osim

6 Na portalu 0 novom promisljanju globalizacije, u ¢lanku pod nazivom: ,,Digital Fascism
Rising? Can we still stop a world of technological totalitarianism?” iz 2017. godine, autor se
odreduje prema novoj formi fasizma, zasnovanoj na fenomenima Big Data i vestackoj
inteligenciji (AI), navodedi tipi¢ne elemente koji ¢ine tzv. digitalne zajednice: “Any doubter
about my core claim — that we are running into conditions of a new, digital kind of fascism —
should consider the following list of features of many modern digital societies:

* mass surveillance,

unethical experiments with humans,

* social engineering,

« forced conformity (‘Gleichschaltung”),

* propaganda and censorship,

* ‘benevolent’ dictatorship,

* (predictive) policing,
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supstituisanja dijaloga medijski posredovanom komunikacijom, i drugi oblici
manifestovanja kulture, u kontekstu velikog reseta, pretrpeli su bitne izmene,
Sto je uslovila digitalizacija na svim nivoima meduljudskih odnosa i
aktivnosti.

Ovom prilikom valja podsetiti da je pravo na kulturu, kako stoji u
Univerzalnoj deklaraciji o ljudskim pravima (1948), jedno od osnovnih
ljudskih prava, precizno regulisano ¢lanom 27. Deklaracije: “Svako ima
pravo da slobodno ucestvuje u kulturnom Zzivotu zajednice, da uziva u
umetnosti i da ucestvuje u nau¢nom napretku i u dobrobiti koja otuda
proisti¢e”.” Ukratko re¢eno, ucestvovanje u kulturnom i umetnickom Zivotu
zajednice, kao i u obrazovnim procesima, nedvosmisleno je apostrofirano
kao neotudivo ljudsko pravo koje bi trebalo da vazi u svim okolnostima,

globalno uzevsi.

No, imaju¢i u vidu moguce Sirenje virusa u zatvorenim prostorima i
sa mnogo ljudi, gotovo sve kulturne i umetni¢ke manifestacije oznacene su
kao potencijalno opasne za publiku i recipijente, te su institucije kulture prve
zatvorene, a pozori$ne i bioskopske predstave, koncerti, izlozbe i festivali, pa
¢ak 1 tribine 1 knjizevne veceri zabranjene, kako u Srbji, tako 1 Sirom sveta.
lako su u isto vreme sportske manifestacije, te okupljanja gradana-ki u
kladionicama, restoranima, kafeima i tsl. bila dopustena, kultura je, navodno,
privriemeno ukinuta, ili, neSto kasnije, redukovana na minimum, uz
obavezne, preventivne mere zastite — pozori$ne probe i predstave s maskama
i uz postovanje fizicke distance, koncerte bez publike,® plesove “leda uz
leda™, 1 dr.

« different valuation of people,

« relativity of human rights,

« and, it seems, possibly even euthanasia for the expected times of crisis in our unsustainable
world.” Dirk Helbing, ,,Digital Fascism Rising? Can we still stop a world of technological
totalitarianism?”, October 20, 2017, na stranici: https://www.theglobalist.com/fascism-big-
data-artificial-intelligence-surveillance-democracy/, pristupljeno: 07. 06. 2021.

" Univerzalna deklaracija o ljudskim pravima, na stranici: https://ljudskaprava.gov.rs >
default » files > fajlovi, PDF.

8 Mozda jedan od najznacajnijih takvih koncerata, a koji je realizovan za &itav svet, i
prenosen preko drustvenih mreza, predstavljao je izvodenje uzivo (tokom tzv. karantna)
italijanskog tenora A Bocelija (Bocelli), iz prazne Milanske katedrale.
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Nakon faze zakljuCavanja i karantina (u kojoj se muzika uzivo
uglavnom izvodila s balkona), nizali su se primeri razli¢ith reSenja, poteklih
od kriznog menadzmenta u kulturi. Jedno od takvih bilo je postovanje
“optimalnog modela” tzv. socijalnog distanciranja u pozoristima ili
bioskopskim i koncertnim salama, sprovedeno tako §to je bitno smanjen broj
posetilaca predstava i dogadaja u kulturi. | to uglavhom redukcijom broja
sedista u publici, a u pojedinim situacijama, kao, recimo, u Japanu, publika
je medusobno i od (kruzne) scene odvajana paravanima, pri ¢emu je
predstavu bilo mogucée pratiti kroz otvore (poput kljucaonica) kruzno
postavljenih drvenih panoa. Radikalzovanje ovakvih pokusaja, rezultiralo je,
naposletku, izvodenjima bez publike, sa opcijom on line pracenja dogadaja,
ili zamenom humane publike biljkama, kao u sluc¢aju opere u Barseloni:
“Sala je puna ove veceri. Tamo gde je poslednjih meseci vladala praznina,
sada su sva mesta puna. U ponovo otvorenoj operi u Barseloni bilo je 3.000
popunjenih stolica. No na mestima nisu sedeli ljubitelji opere u smokinzima i
veCernjim toaletama, nego biljke u saksijama. Njihovo zelenilo stajalo je u
snaznom kontrastu s crvenim pliSanim stolicama i pozla¢enim lusterima.
(...) Situacija je doduSe potpuno nadrealna ali ona koja je vladala poslednjih
meseci bila je isto tako nestvarna. Koga uopSte pozvati na koncert dok jos
vlada strah od virusa? Biljke, naravno. One mogu da slusaju. Sede mirno, ne
kas$ljucaju, nije ih strah i zrace pozitivno” (Gospodinov 2020).

Nesto kasnije, kultura je izaSla izvan institucija — te je zapocelo
koncertiranje na otvorenom, u prirodi (planine u Italiji), ili su, pak, gradene
posebne pozorisne scene, poput pozornice u Sumi, u Velikoj Britaniji
(Modri¢ 2021), na primer. Pokatkad su to bili i pusti trgovi ili, uopste,
ispraznjeni prostori grada na kojima su se dogadali muzic¢ki i1 plesni
performansi, kao sto je, recimo, bilo izvodenje “novog Baha” (New Bach)
Cetri maskirane plesacice, a potom i Cetiri plesaca, pod nazivom: “Dancing
Through Harlem”,® i tsl. ili gotovo svakodnevni uli¢ni (licencirani) muzicki

° Vid. Dance Theatre of Harlem, na platformi YouTube: "’Dancing Through Harlem’ was
created by Company Artists Alexandra Hutchinson and Derek Brockington and used
choreography from Resident Choreographer Robert Garland's ballet ‘New Bach’", na
stranici: https://www.youtube.com/watch?v=H1Ybm6ToJBI, pristupljeno: 07. 06. 2021.
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performansi A. Dejvida (David) za susedstvo, koji su se odrzavali u nekoliko
kvartova Cikaga tokom zaklju¢avanja, u svrhu $irenja mira, nade i radosti.*

Ali to su, svakako, bili sporadi¢ni slucajevi, jer je vecina kulturnih
dogadaja prebacena u virtuelni prostor. Isprva je izgledalo da je tzv. on line
kultura, u datim okolnostima, predstavljala onu vrstu kulturalnih formi i
sadrzaja kojima je moguce, poput bajpasa (bypass), trenutno premostiti
teSkoce izazvane Sirenjem virusa Covid-19. Valja, medutim, naglasiti da je
tzv. digitalna kultura i u prethodnim godinama, pa ¢ak i decenijama, postala
integralni deo svakodnevnih kulturalnih/umetnickih praksi, globalno uzevsi.
Imajuéi tu ¢injenicu u vidu, moze se reci da je digitalizovanje sfere kulture i
umetnosti prethodilo pojavi pomenutog virusa, koji je, kako se ¢ini, svojom
pojavom samo ubrzao procese uspostavljanja nove (digitalizovane)
normalnosti u ovim oblastima ljudske delatnosti.

Koreni ovih transformacija, mogu se, kao anticipacija, naéi jo§ u
proslom veku, kada je industrijalizacija u kulturi (i medijima) uzela maha,
Sto je isprovociralo Horkhajmera (Horkheimer) i Adorna (Adorno) da u
kritickom sagledavanju prosvetiteljske dijalektike, Citavo poglavlje knjige
posvete industriji kulture koja “svemu namece sli¢nost”, te naposletku
shematizuje | samu svest. Naporedo s ovim, a u duhu kriticke $kole misljenja
frankfurtskog filozofskog kruga, Benjamin nagovestava gubljenje aure
umetnickog dela, koje reprodukuje original u potencijalno beskrajno mnogo
kopija, $to zamenjuju neposrednost u dozivljaju ovde i sada.

Cetvrtom industrijskom revolucijom, koju najavljuje guru Svetskog
ekonomskog foruma — Klaus Svab, predvideno je da se veliki deo
proizvodnje roba i simbola digitalizuje (§to se, svakako, odnosi i na plan
kulture, medija i umetnosti), dok bi se jedan deo produkcije u potpunosti
prepustio vesStackoj intelgenciji. Ona bi, izmedu ostalog, mogla da preuzme
na sebe domen knjizevnog stvaralastva, dok bi za ostale kreativne aktvnosti i
dalje, nesumnjivo, bio neophodan ljudski rad. Stoga ne ¢udi $to je kriticki
koncept kulturne industrije, koji su u teoriju implementirali Horkhajmer i

0 Vid. na stranici: https://abc7chicago.com/street-performer-chicago-andrew-david-
music/6200262/, pristupljeno: 07. 06. 2021.
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Adorno jo§ sredinom proslog veka, docnije, a pre svega zahvaljujuci
britanskim studijama kulture, pacifikovan i pretvoren u oblast rada kreativnih
industrija (Cije se polje delovanja u sve vecoj meri digitalizuje), koje
oznacavaju viokoprofitabilni segment delovanja u kulturi.

Paralelno s procesima digitalizovanja u umetnosti i kulturi, koji su se
odvijali pod strogom kontrolom vlada vecine zemalja sveta, uvodenjem
najstrozijih restriktivnih mera, Sto je, u stvari, podrazumevalo totalno
ukidanje prava na kulturu i prebacivanje fokusa na medijske komunikacije,
dakle na tzv. medijsku kulturu, transformisao se i pojam kulture, $to je
potvrdila i hitna implementacija prakse nove normalnosti. Naime,
prilagodavanje novonastalim “vanrednim” okolnostima u umetnosti i kulturi,
tokom tzv. pandemije, preraslo je u zvani¢ne kulturne poltike tj. globalne
strategije kulturnog razvoja. U isto vreme, umesto tradicionalnih kulturalnih,
umetni¢kih 1 estetskih vrednosti - povrh famozne digitalizacije svega
postojeceg (pa i kulture u najsirem znacenju nekadasnjeg pojma) - vlade i
odgovarajuca ministarstva, te novoformirana tela, odnosno donosioci odluka
0 zdravstvenim i bezbednosnim merama, kao i ve¢ina medija, ponudili su
novu predstavu kulture, koja ozna¢ava mesavinu brige za zdravlje i novih
stilova zivota. Tako je novi trend u kulturi, zahvacen digitalizacijom,
potsinuo u drugi plan ¢ak i delovanje kreativnih industrija (posebno u oblasti
kinematografije i muzicke industrije), posto se u praksi pokazalo da
digitalizovanje ovih sfera delovanja donosi veci profit uz daleko manja
ulaganja.

Imajuéi sve reCeno u vidu, nesumnjivo je nova normalnost, u
kontekstu resetovanja stvarnosti, a u Kkorist razresavanja globalne krize
kapitalizma, tretirajuci kulturu kao resurs samo u slu¢aju ukupnog doprinosa
akumuliranju kapitala, uticala na temeljno transformisanje njenog tehnoloski
kreiranog podmeta. Tako je nestajanje aure pojednac¢nih umetnickih dela, pa
i celokupnog sveta kulture, kompenzovano mnostvom digitalnih kopija,
virtuelnih institucija i aktivnosti koje viSe nisu namenjene zadovoljenju
Covekovih kulturnih potreba, ve¢ plasmanu na digitalnom trzistu.
Prethodnicu svemu ovome, kao i nesumnjivi podsticaj, predstavljala je
pojava pandemije Covida-19, $to je samo ubrzalo resetovanje i novo
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normalizovanje celokupne drustvene stvarnosti. Dakle, prvobitna verzija
“nove normalnosti” nastala je pod neposrednim uticajem tzv. pandemije.
Ova varijanta “nove normalnosti”, u ¢lanku Melani Nojman (Neumann),
nazvana je po njenom vinovniku — “Covid-19 kultura” (Covid-19 Culture)
(Neumann 2020).

Da li je uistinu re¢ o novoj kulturi, nastaloj u vremenu korone ili je
posredi nesto drugo? Takozvana “nova normalnost” ujedno je i ¢in
prevrednovanja starog, tj. prethodnih (dominantnih) vrednosti. U njoj je,
pored digitalizovanja, te masovnije upotrebe vesStacke inteligencije (Al) u
svim domenima ljudske prakse, pa i u sferama komunikacije, umetnosti i
kulture, oblast nekadasnje kulture, kako smo veé¢ naglasili, zamenjena
virtuelnim oblicima stvaranja i manifestovanja. | ne samo to. Kultura je, u
novim okolnostima, poistove¢ena ne sa umetnickim stvaralas§tvom, Kkao
njenim jezgrom, ve¢ sa radom. Tako je kultura rada postala vladajuca
kulturalna praksa u eri Covida-19.

Istovremeno, novi “dizajn” kulture rada koincidirao je sa
rekreiranjem i ostalih aspekata svakodnevnog zivota koji su, gotovo bez
ostatka, redukovani na sferu rada i, komplementarno, domen potro$nje (trzni
centri, prodavnice, restorani, benzinske pumpe, apoteke, kockarnice); takode
i na redizajniranje privatnog i licnog prostora, podstaknuto devizom ‘stay
home’. Na taj naéin, tzv. korona-optmizam zahvatio je, kako sferu
privatnosti, tako 1 oblast rada, pri ¢emu su, ve¢inom poslodavci, zaposlene,
kao i potencjalne potrosace, podsticali na radost kao posledicu kreranja
izazova, te novih oblika produkcije u sferi vrtuelnih (viralnih) dogadanja,
kao i on line nacina potrosnje.

Otuda nova Covid-kultura, predstavlja, zapravo, inovativni pristup
korporativnom menadzmentu, gde je briga o sigurnosti i zdravlju pre bilo
koje druge vrednosti, izuzev, naravno, profita. ReC je, pritom, o
uspostavljanju novih organizacionih “kultura” koje ¢e prevenirati
rasprostiranje korone u radnim sredinama, svode¢i moguce rizike na
minimum. Nojmanova je, recimo, apliciranje nove normalnosti u
korporatvne ambijente poslovanja ilustrovala na primeru industrije “sigurne”
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hrane, koja bi trebalo da demonstrira “snaznu” kulturu potpore posustalom
kapitalizmu.!! Tako je tradicionalnu kulturu “na kiseoniku” zamenila nova
paradigma mesavine digitalnih oblika ispoljavanja kulturnih i estetskih
potreba, sa zdravstvenim merama predostroznosti primenjenim u realnosti.

Na drugoj strani, i dosadasnja terminologija vezana za oblast kulture,
pretrpela je izmene, odnosno — prestala je da se vezuje za tradicionalne
oblike kulturnog ispoljavanja, “razvezujuéi se”, primera radi, od umetnosti, a
pripajajuci svoja nova znacenja uz sferu rada. Tako i1 znacenjski i prakti¢no
kultura svoj interes prenosi sa tradiconalnih/starih oblika reprezentovanja
koji su gotovo ukinuti, odnosno resetovani i pretvoreni u informacione
“date”, na nove oblike (kulturnog) korporatvnog delovanja. Jedina “kultura”,
pored zdravstvene, koja je danas prisutna kako u medijima tako i u praksi,
jeste radna kultura. Ona treba da je bezbedna, inovativna i profitabilna.

Drugim re¢ima, u pitanju je redefinisanje 1 novo osmisljavanje
(reinventing) kulture rada. Razvojni trendovi koji podrzavaju novu,
resetovanu kulturu rada opste su poznati i mogu se svesti na rad od kuce,
organizovanje virtuelnih sastanaka preko odgovaraju¢ih platformi (Zoom,
Google Meet, koje su, inace, u konkurentskom odnosu), uz upotrebu
racunara ili mobilnih telefona, i dr. Zapravo, u pogledu korporativne kulture,
orijentacija u poslovanju promenjena je od one koja pociva na sadaSnjosti, ka
novoj, fokusiranoj na budué¢nost. Digitalna kultura uklopljena je, relativno
uspesno, u stratesko osmisljavanje nove radne culture (Wolf).

Sli¢no, u pogledu normalizovanja poslovne kulture, posmatrano na
indivdualnom nivou, tj. iz ugla zaposlenih, gradani-ke su u vremenu korone
podsticani-e na “licni reset” (personal reset), §to zna¢i — prihvatanje i
introjektovanje globalnog koncepta normirane promene na li¢ni, intimni plan
zivljenja. Ubrzo se, naravno, pokazalo da ovakvi potezi imaju smisla u

11 «“What Is a COVID-19 Culture? Organizational culture, as applied to the food industry, is
often two-fold. There is the corporate culture—the way management and employees
interact, the use of technology, and the level of risk the enterprise is willing to take. Then
there is food safety culture, specific to how the company integrates, supports, and resources
food safety, and the overall adoption of food safety as everyone’s responsibility.” (Neumann
2020).
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kontekstu kreiranja jednog novog radnog okruzenja, gde licno resetovanje
koincdira sa poslovnim, pogotovo kada je re¢ o prekarnom radu (rad od
kuce, dotupnost 24 sata dnevno tokom ¢itave sedmice, i dr.). Uz to, tzv. li¢no
resetovanje u praksi se, izmedu ostalog, manifestovalo i kao deo “digitalnog
licnog resetovanja” (personal digital reset), odnosno prelaska veceg dela
dnevnih aktivnosti u digitalnu sferu delovanja. U tom kontekstu, na
razli¢itim internet portalima, blogovima i on line prezentacijama raznih
privatnih kompanja moglo se procitati da je “reset” ne samo neophodan
sastavni deo liéne i poslovne kulture, ve¢ | novi nafin uzivanja u
promenama? koje donosi aktuelna koncepcija “nove normalnosti”.

Arhitektura “nove normalnosti”, doslovno i metaforicki uzevsi,
takode je preplavila virtuelni prostor razli¢itim dizajnerskim i
arhitekturalnim reSenjima koja se ti¢u resetovanja ukupne domace, I,
istovremeno, radne, tj. poslovne atmosfere. Nasuprot tome, u virtulenom
prostoru takode su se pojavile, kao znak otpora tzv. Covid-kulturi, one
biznis-strategije koje anticipiraju zaborav dizajna proisteklog iz koncepta
“nove normalnosti”, tragaju¢i za ne¢im razli¢itim, drugim, kako u oblasti
arhitekture i dizajna, tako i odnosa sa klijentima, odnosno potrosa¢ima i tsl.
(Up. Stewart 2020).

Takode, wvalja naglasiti da neznatni broj internet-aktivista,
komentatora i blogera pod novom normalno$éu podrazumeva nesto sasvim
drugo. Naime, veruje se da povratak staroj normalnosti, odnosno
“normalnosti” u dobu post-kovid recesije, nije optimalno reSenje za
CoveCanstvo, pre svega u ekonomskom smislu reci, ve¢ ono predstavlja
problem sam po sebi. Jer, stanje stare normalnosti navodno je neodrzivo -
zbog zateCene situacije opste finansijske krize i drustvene nejednakosti. Tako
bi tzv. nova normalnost trebalo da reafirmise osnovna ekonomska i ljudska

prava koja u mnogobrojnim protestima, Sto se dogadaju Sirom sveta

12 «“About once a year, | do a little digital reset to help make my online life a little more
pleasant. I’'m not advocating that anybody do the same as me, but | hope that sharing some
of what | do might help inspire you to manage the technology in your life in a way that
reduces stress or distractions, and makes your time in front of the screen more fun.” Anil
Dash, “A  Personal Digital Reset”, Dec 31, 2020, na stranici:
https://anildash.com/2020/12/31/a-personal-digital-reset/, pristupljeno: 18. 05. 2021.
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(2020/2021), zahtevaju pobunjeni gradani/ke. Ovo se naroCito odnosi na
siromasne drzave u kojima bi valjalo da se redefniSu osnovne drustvene
vrednosti, te obezbedi izvesnija i stabilnija buduénost. Recju, tzv. nova
normalnost (kao i “reset” koji uz to ide) predstavljala bi pozeljni cilj sveoste
drustveno-ekonomske transformacije. Kao Kkarakteristican primer, koji
ilustruje ovakve tendencije, navodi se reCenica preuzeta sa Twitter-a, Sto
predstavlja komentar fotografije jednog stambenog bloka u Cileu (Santijago
de Cile), a koja glasi: “No volveremos a la normalidad, porque’ la
normalidad era el problema” (“Necemo se vratiti u normalu, jer normalnost
je bila problem”). Poruka je, zapravo, bila ispisana kao odgovor na
proglasenu pandemiju, a tokom antivladinih protesta u Cileu (Pantuliano
2020).

U svakom slucaju, o€evidno je da su globalna finansijska kriza, te
razne (represivne) mere $to su Sirom sveta sprovedene povodom proglasene
pandemije, izazvale bitne drustveno-ekonomske, pa 1 kulturalne
transformacije, iako ne postoji opsta saglasnost o tome kako nazvati te
promene i kuda one vode. Savremena umetnost, uglavnhom saterana u
digitalne prostore proizvodnje i potro$nje, istovremeno Ssa merama
proredivanja publike (fizi¢ka distanca, drasti¢no smanjenje broja recipijenata
u odredenim kulturnim prostorima, zabrane okupljanja, i dr.) uglavnom se
orijentisala na one sadrzaje i forme stvaralastva ¢ija je svrha bila uteha ili
smanjenje patnje tokom vanrednih prilika.

Medutim, bilo je i druk¢ijih pristupa, koji su problematizovali
postojece stanje, dovodeéi u pitanje kako aktuelnu, tako i anticipiranu
paradigmu komuniciranja i zivljenja. Jedno od takvih dela — a re¢ je o
ulicnom performansu, snimljenom nocu, ispred policijske stanice, pa potom
plasiranom na druStvenim mrezama - isprva na nemackom, a zatim i na
engleskom jeziku. Naime, grupa kostimiranih  protagonista-kinja
performansa, u belim Covid- skafanderima, krecu¢i se u parovima tako da
podsecaju na zombije, marSirala je, uz odgovarajuéu repetitivnu
“koreografiju” ulicama “porobljenih” gradova, dok se iz off-a cuo glas koji
je izgovarao sledece fraze:
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“Protivnike maskiranja razotkrivati.
To je solidarnost.

Kontaminaciju izbegavati.

Apsolutna sloboda od klica.

Telesni kontakt stvara patnju.

Sigurna je samo samoca.

Dezinfekcija u javnim ustanovama.
Pustite ljude da umru u samoci.

Prava sloboda je u izolaciji.
Razmisljanje ugrozava.

Vakcinacija je ljubav prema bliznjima.
Sve vise od toga izbegavajte.

Zrtvujte sve zbog higijene.

Odvojite se od onih koji vas ugrozavaju.
Stitite nerodene.

Odustanite od zaceca...”

Snimak performansa s protagonistima-protagonistkinjama kojima ne
vidimo lica, ali iz njihovih mehanizovanih pokreta, uz propratni tekst,
mozemo iscitati kriticki stav koji rezultira nekom vrstom pobune umetnosti
protiv vrednosti koje su postale prepoznatljive u dobu pandemije, realizovan
u Svajcarskoj, no¢u, na ulici ispred policijske stanice, ubrzo je postao
viralan, a proS§irio se i na druge evropske drzave te, naposletku, i na Kanadu;
izvoden na trgovima, ulicama i u metrou, on predstavlja redak primer
umetnosti koja, iako u defanzivi, nalazi nacin da, vlastitim angazmanom,
dovede u pitanje postoje¢i poredak, ili nedovoljno promisljeni prelazak u
paradigmu tzv. nove normalnosti.
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Dakle, ukoliko bi izlaganje trebalo zakljuciti (ali samo uslovno), onda
je najbolje postaviti niz pitanja koja pokre¢u odgovornost za transformisanje
ili moguce nestajanje dijaloga, umetnosti i kulture u nasem vremenu, a to su
slede¢e dileme. Da li se razvoj kulture moze zaustaviti i zameniti
civilizacijskim (tehnoloskim) napretkom? Kako se u svetu kulture moze
opravdati bilo koja restrikcija / represivna mera? O kakvoj kulturi bez
dijaloga je re¢? Treba li umetnost da pruza utehu i ispunjava vreme tokom
pandemije ili da problemski/kriti¢cki progovara o svom dobu? Moze li
interakcija da zameni djalog, a kultura rada kulturu, shva¢enu u Sirem smislu
pojma? Kako je moguca umetnost i kultura otpora u novoj paradigmi
normalnosti? Drzimo da je reflektovanje o ovim i slicnim pitanjima u
javnom diskursu neophodno kako bi se dijalog i kriticka svest ocuvali, te
iznova otvorio prostor za relevantno kulturalno i umetnic¢ko delovanje.
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Divna Vuksanovié¢
“NEW NORMAL”: WITHOUT DIALOGUE, CULTURE AND ART?
Summary

The text from the angle of philosophy of media analyzes the paradigm of the so-
called new (“"reset") normal(ity) that is mediated and practically favored nowadays. It is a
global phenomenon that has absolute validity. The new value, but also existential paradigm
concerns, in fact, the apology of emptiness, i.e. the absence of culture, art and authentic
forms of communication in modern mainstream media, but also in the social environment.
So, the problematic attitude towards this new paradigm of normality, .i.e. the absence of
culture, dialogue and the art of resistance is the central theme and the basic critical approach
of this paper.

Key words: new normality, culture, art, dialogue, philosophy of media
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Mumko IllyBakouh'®
dakynTeT 3a MeMje 1 KOMyHHUKanuje, beorpan

VYuusep3uter CuneudyHym

AHTATOHU3MU CABPEMEHE YMETHOCTH

IIpenmeTn MKCTpakuBama Cy KOHIENTH M JUCKYpPCH ,,CaBPEMEHE YMETHOCTH.
[Twb uctpaxkuBama je 1a MOKaXKe 1ja [0jaM CaBPEMEHE YMETHOCTH NMa Pa3iIMynTa 3Ha4CHa
ynorpebe TOKOM IBaJEeCceTOr BEKa, a Ja I[0CJIe JOBpIICHA MpPOjeKTa MOJAEpHE ¢
AHTHUIIPOjEKTa MOCTMOJIEPHE TI0CTaje 03HAKA 32 MACHTH()MKOBAHE AKTYEITHNX YMETHHYKHX
NIPaKCH OJl AEBENECETHX TOJMHA ABAZECETOT BeKa 1O AaHac. Pa3marpajy ce KOHLENTH
caBpeMeHe ymeTHocTH XepOepra Puma, Tepu Cwmmra, Bopuca I'pojca, Hukone Bypmoa,
Bpajana Xommca, [Tutepa Ocbopua u ap. PacnpaBibajy ce KOHIICNTH [NI00AHOT, JTOKAIHOT
U (hIeKCHOMIIHOT >KMBOTA; KOHLENTH pelallioHe eCTeTHUKE, MOCTIPOIYKIUje, MPEXHOT
MPUCTYTIA, JIO3UHKE, KyJATYPaIHOT ¥ HOJIUTHYKOT JOKyMeHTa UTH. L{nib je na ce mokaxe na
ce y CaBpEeMEHOj YMETHOCTH HAITyIlITa MOJIEPHO JIMKOBHO CTBPAJALITBO Y UME YMETHHYKOT
JOKYMEHTapHOT pPaja, HOBOMEIMjCKUX WCTpaKMBama W H3Bohema MapTHIMMATOPTHUX H
aKTMBUCTUYKMAX YMETHHYKHX Tpakcu. [loceOHa mnaxma ce moxiama (QyHKIHjamMa H
epekTUMa TIONMTH3AlMje CaBpeMeHe YMETHHuYke mpakce. [Ipumemen je MeTon
KOMITapaTHBHE aHAIN3€ U PAacHpaBe aHTArOHUCHYKHX OAHOCA YMETHWYKHX, KYJITYpPaTHUX H

APYIITBCHUX KOHTCKCTA.

Kmyune pewu: caBpeMeHa YMETHOCT, YMETHHYKO JI€JIO, KOHTEKCT, KYJITypa,

MOJIMTH3allMja YMETHOCTH, KOTHUTHBHO MAalMpame, pellallioHa €CTeTHKa, (iekcnOuiHe
KyJnType

13 miodragsuvakovic@gmail.comi miodrag.suvakovic@fmk.edu.rs
14 OBa cTyuja je HacTana HOKyCHpAmEM U JOMyHaMa MOTIaBJba MOje KEbUre Ymemuocm u
noaumuxa, 2012.
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CaBpemena ymerHoct (art contemporain, contemporary art,
zeitgendssische kunst) Ha3uB je 3a akTyelHy YMETHOCT, Tj. YMETHOCT KOja ce
noraha y cacBuM HerocpeaHoj nponutoctu (immediate past) wiu y TpeHyTKy

KaJa ce 0 H0j TOBOPH U IHIIIE.

3amucao  ,,caBpeMEHE YMETHOCTH, OHTHa 3a  Ppa3BUjCHH
WHTEPHAIMOHATIHE MOJEPHHU3aM HEIMOCPeIHO rmocie J[pyror cBeTckor para,
3aCHUBA ce Ha UHTEpIpeTanrnjama KapaKTePUCTUYHUM 3a
BHCOKOMOJICPHUCTHYKY KPUTHKY U UCTOpHUjy ymMeTHOcTH. [lojam caBpemeHa
YMETHOCT j€ yBEJICH MoITo cy Haciyhene pasznuke m3mehy (1) dopmammja
MOJIepHM3Ma Ha Mo4YeTKy XX Beka (Heo/OoCT/MMIpecuoHu3aM, (QoBHU3aM,
eKCIipecuoHu3aM, KybOusam), (2) mojaBa MOAEpPHU3MA CpPEIUHOM IPBE
nojioBuHe XX BeKa (arcTpakTHa YMETHOCT, apT JEKO, HOBa O0jeKTHBHOCT,
HEOKJIaCHIIN3aM, Hajapeanu3am), U (3) mpakcu MOJEpPHHU3MA CPEAHMHOM XX
Beka (eH(opMmeln, arncTpakTHU EKCIIPECHOHM3aM, aKIIMOHO CIHKapCTBO,
MOCTCIIMKAPCKa amncTpakiyja, Tearap amcypia). Te HCTOpHjCKe pasiuKe,
OJTHOCHO, pa3jM4uTe HCTOpHUjcke (opmanuje Tpedamo je y oxapeheHoMm
TPEHYTKY WHJAEKCUpAaTH ¥ peneuHUCATH, OJHOCHO, OJBOJUTH U3
KOH3UCTEHTHOT M jeTHOPOJHOT KOHIIENTa MOJIEPHE YMETHOCTH Y XETEPOTCHE
KOHIlenTe Koju pedepupajy popmarnujama MoaepHe, MOAEPHU3MA, BUCOKOT

MOJZACpHU3MA, YMEPCHOT MOJACPHHU3MA U, KOHAYHO, CABPEMCHC YMCTHOCTH.

Ynorpeba ¢pase ,.caBpeMeHa yMETHOCT® je 3amoyena jaa ce
npUMemyje y OpHUTAHCKO] KpPUTHUYKO] TEOpHjU YMETHOCTM Ha ,,CACBUM
MOJIEpHY YMETHOCT KpajeM YeTpJieceTuX M neneceTux roauHa. Ha mpumep,
ucrtopuyap ymetHoctH Xepbept Pun je o6jaBuo kmwury Caspemena
opumancka ymemrnocm (Read 1954) u npenourio pasnuky usmely ,,ucropuje
MOJIEpHE YMETHOCTH® Koja 3amounmbe Ha mpenazy XIX y XX Bek u
YMETHOCTH HETOCPEAHE MPOIIIOCTH, Tj. CaBPEMEHOCTH DPa3BHjCHOT WIIH
Bucokor wmonepHmdMa (Rid 1967). Tako cxBaheH woaepHuzam u3
HEMOCpeHe MPOIUIOCTH MM CAaBPEMEHOCTH II0CTA0 j€ OJpeJHHIA 3a
UACHTU(PUKOBAKHE YMETHOCTHM M MHCTUTYIHMja yMETHOCTH mocie [lpyror
CBeTCKOT pata. TepMuH ,,caBpeMEeHa YMETHOCT™ j€ yIlao y Ha3WB U3BECHUX
My3€ja KOJU Cy YKa3uBalM Ha pa3nuky usMely ,,UCTOPHjCKUX My3eja
ymetnoctu® (Kunst historische museum), ,My3eja wucropuje MoaepHE
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ymernoctu® (Museum of Modern Art) u ,,my3eja caBpeMeHe YMETHOCTH
(Museum of Contemporary Art). CaBpeMEHOCT Kao CacBUM OrpaHHYEH
BPEMEHCKM MHTEpPBaJ j€ MOTCHLIMpaHa M MpUKa3aHa HACIpPaM HCTOPH]jCKHX
WM TPaJUIIMOHATHUX, OJJHOCHO, MOJICPHIUCTUYKUX KOHCTPYKIHja Pa3BOjHUX
UCTOpHja YMETHUYKHUX Jella WIM YMETHHYKHUX TOCTHKAa Y MY3€jCKOM
npoctopy. AMjaxpoHHjCKOM MPHHLUIY Ha KOME C€ 3aCHHBAjy KOHIICTIHje
W3JIarama U MpUKa3uBama CBOJCTBEHA MCTOPHJCKHM My3ejuMa TOHyheH je
CHHXPOHHMJCKM TpPUHIMII WHICKCUpama W Malupama HENOCPEIHe

MPOLUIOCTH, CABPEMEHOCTH U MOTEHIIMjalIHe HerocpeaHe OyayhHocTy.

YcpencpeheHocT Ha ,,caBpeMEHOCT ™ MCKa3yjy y CBOJUM TyMadycHUMa
,,CABPEMECHE YMETHOCTH pa3JIMYUTH TEOPETUYAPH,  33qPKUMO Ce, Ha
npUMep, Ha WHTEpIpeTalrjaMa Koje je HM3BEO TeopeTHdYap W HCTOpHYap
capemeroctn Tepu Cwmur: ,Mehy  mocieauiiama MOJEpHOCTH, W Y
MPOTHLAKY TOCTMOACPHOCTH, KaKO Ja 3HAMO W KakKo Jia MOKaXeMO IITa
3HAYM KUBETU Yy YCIOBY caBpeMeHOCTH? OBO je MUTamke O HHIUBUAYATHOM
OWBamy M JIPYIMITBEHO] IPUITATHOCTH, O TOME KaKO C€ JaHAC MOTY pa3yMeTH
oHOCH U3Mel)y BHUX, ¥ KaKO MOTY OUTH MPEICTaBJbEHU IPYTOM — TOBOPOM,
TEKCTOM, YMETHHYKHAM JeiluMa u u3inokOama“ (Smith, Enwezor, Condee
2008: xiii). Ilojam caBpemeHa ymetHocT ce o Tepu Cmuty, ynorpedibana
Ka0 O3HaKa 32 YMETHOCT Y BpeMEeHy I1o0anu3ma, TpaH3ulje U eKOHOMCKE
Kpu3e Ha TmodeTky HoBor Beka (Smith  2009). Tepu Cwmur je
WHTEPIPETATUBHO MAaIlUpao CHUTyalljy TOCIe MOJIEPHU3MA M  IIOCIe
MOCTMOJIEpHU3MA — MUTajyhH ce ImTa Cy CYHMITHHCKH YCIIOBH CABPEMEHOCTH,
Ha KOjU C€ HAaYMH CaBPEMEHOCT MOXKE MPHUKA3aTH y KPUTHYKOM TEKCTY,
YMETHUYKHM JIeJIuMa ¥ Ha u3l1ok0ama. MoJepHOCT ¥ MOAEPHU3aM OHIIH CY
apTHKYJIMCaHU OJ0AIMBAbEM TPAAMI]E U U3BOHEHEM aKTYEIHOCTH, Kao U
YTONHMJCKHUM IPOJEKTOBAEM HEMOCPEIHE HWJeajHe MM KOHKpETHE
OyayhHoctn. Y  aKkTyenmHUM  TeopHjamMa ,,CaBpeMEHE  yMETHOCTH'
aNICTOPHUjCKU C€ TEOPETH3yje CHHXPOHH TPEHYTaK WJIM MHTEpBAI Ty W caja.
VY caBpemeHoCTH ce on0ailyjeé MOJIEpHH — Ha TPUMEp, XETeIOBCKU U
MapKCHCTHYKH — HCTOPUIM3aM Kao 30Mp KOHIENaTa O IPOTPECHBHOM
KpeTamy M pa3Bojy YOBEYAHCTBA, JyXa W APYINTBA, I1a THME U YMETHOCTH.

Opnbartyje ce M MOCTMOJEPHUCTUYKU — Ha npumep, Ppencuca dykyjame,
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Axuna bonuto OmuBe unu Aptypa JlaHTtoa — mnocTUCTOpULIM3AM H
MIOCTUCTOPU3aM Kao OJTHOC MpeMa npouutoctu. CaBpeMeHOCT ce LIEHTPUpa U
deTrmM3upa y OJHOCY Ha MHAWBUAYAIHY U KOJEKTHBHY CAMOCBECT O CBOM
BpemeHy. CaBpeMeHa yMETHOCT BHIIE HEMa OJIHOC TpeMa HCTOPUJU H
UCTOPUjU yMETHOCTH, Beh mpema KylITypalHHM KOHTEKCTUMAa U
reorpad)CKiUM CHUTyalyjama, Tj. T€OTMOJIUTHYKUM TOMOCHMA JIONHMPAkha WIIH
aucionupama. ['oBopu ce O KyJATypaJHUM M YMETHUYKHM pa3MeHama
u3Mel)y mpBOr MOCTKAIUTAIMCTUYKOT, JPYror MOCTCOLMjaIUCTUYKOT U
TpaH3uuyjckor, Te Tpeher mocTkojoHujamHOr cBera. (CaBpemeHe
TeopeTu3aliyje ,,caBpeMeHe YMETHOCTH  MPEIUIe Cy ca KOHIIeTaTa UCTOpH]e
YMETHOCTH TMOJP)KaHE €CTETUYKUM M MOCTHYKHM JUCKypCHMa, Ha KOHIICITE
CTyAMja KyJIType W, 3aTUM, Ha Pa3IMYUTE HPUCTYIE CTyaUjama IMOJHUTUKE.
YMETHOCT M KyJNTypa Cc€ Yy TakBOM KOHTEKCTY BHJIE Kao TPaH3MIIM]jCKE
nubepanHe TMpakce Koje Ha TJ00allHOM IUIaHy CTBapajy CUTYalujy
HEMperJeHOCTH T0jaBa, norahaja, Tema, peepeHTHUX MOTEHIUjATHOCTH U
OJlHOCA TpeMa JIOKAJIHOM U TIJIOOATHOM CBaKOAHEBHOM JKMBOTY. Ha
TEOPUJCKOM IUIaHy C€ OJUTpao Mpelia3 ca UCTOpPHUje YMETHOCTH Kao OWTHE
TEeOopHje YMETHOCTH Ha KYJITypajHe CTyIHje YMETHOCTH Kao OUTHE TeopHje
KyJIType, a 3aTHM je CIeIuo mpesa3 Ha Teopuje O ApymTBy. Tu mpenasu cy
Oounn onpeheHH NOHMIITaBaKHEM AMjaXPOHUJCKOT y HMME€ CHHXPOHH)CKOT,
OJTHOCHO, OJ JieJla Ce TPENnIo Ha TEeKCT, a ca TEeKCTa Ha KOHTEKCT, a ca
KOHTEKCTa Ha TMpPaKCy Kao TOJbe JAPYIITBEHUX KOHTPAAUKTOPHHUX H

AHTArOHUCTUYKUX aQeKTUBHUX Jorahaja.

[TonumraBame, Tj. MNpeUPTaBakHE€ HCTOPHjE YMETHOCTH OWIO je
u3BeneHo U panuje Tokom nosHor XVIII, XIX u panor XX Beka y 6pojHUM
€CTeTUYKMM TeopHjaMa YMETHOCTH CBOJCTBEHHM 3a OHTOJIOILKY E€CTETHKY,
HEOKAHTOBCTBO Y ()€HOMEHOJIOTHjH, aHATTUTUYKO] U IParMaTU4KO] €CTETHUIIH.
[Ipu TOMe, ecTeTHUKO MOHUIITABAKE TUjaXPOHHU]CKOT TyMadeha YMETHOCTH
j€ BOIMJIO Ka ICUCTOPHU3ALN]H Ka0 JEKOHTEKCTYaTH3aliji YMETHUIKOT JIeia
KOje je TpeTHpaHO Kao caM H30JI0BaH M, YECTO, HICAIN30BaH ECTETCKU
00JEeKT TIOCTaBJbEH 3a YYJIHO, Tj. €CTETCKO cyheme. MojepHa ecTeTuka HHje
MOTJIa Jla HMHTEPIPETaTUBHO 3aXBaTH MpoOJIIeME MOJIEPHE YMETHOCTH,

OJHOCHO, MOTIJia je HMATHu IPUCTYIL (aCCeSS) A0 MOJCPHEC YMCTHOCTH TCK
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MHIUPEKTHO Ka0 MO033JMHCKa TEOpHja MCTOPHj€ YMETHOCTH, Tj. K0 OCHOBA
(grund) nHayka o ymerHocTHMa. MOJECpPHHUCTHYKA €CTETHKA je yCIena Ja
npehe mpar Tymauema MOJepHE YMETHOCTH KaJia ce Cyounsa ca MUTambuMa O
KOHTEKCTY M HCTOPUjU Y KPHUTHUYKO] eCTeTHUIM (ppaHK(PypTCKOr Kpyra
(Benjamin 1921: 25-34): ,ITocraso je camo 1o ceOu pasyMJbHBO Ja HHUIITA
IITO Ce TUYEe YMJETHOCTH, HU y O] CaMOj HU y HEHOM OJHOCY CIpaMH
IjeTMHe, HHUje BUILIE caMo MO ceOu pa3yMJbMBO, 11a YaK HU HEHO MPaBO HA
ersucreHimjy* (Adorno 1979: 25).

OBM TEK ampoOKCMMATHBHO HAa3HAYEHH TPOLECH MOHUIITABAA
ucTopuje OwiM Ccy HaciyheHH y yMETHHUYKHM IIpaKkcama IIe3JIECEeTUX U
cellaMJIeCeTHX TOJMHA, Kaja je JOILIO 0 MPOIIMPEHha M0jMa/T0jaBHOCTH
YMETHUYKOT jena (MHHMMaJHA YMETHOCT, IMPOIECyallHa YMETHOCT,
nepdopmanc ymerHoct, land art) u, 3aTtuM, 3amMeHe YMETHHYKOT Jeia
,,TEKCTyaJTHOM TPOHU3BOIIOM TEOPHjCKUX MCKa3a WM KYJITypaJIHUX W3jaBa
(statements) y KOHIENTyalHO]j, MOCTKOHIICNITYATHO] U HEOKOHIICTITYATHO]
ymernoctH (Suvakovié 2006: 218-225). McTopujcku JHMCKype ce TY6Ho y
YMHOTOCTPYYaBamby CaBPEMEHOCTH TJE jeé YMETHHYKO JEJI0 MOIJIO OUTH U
ClIMKa, CKYyJNTypa Wiu rpaduka, ald W UHCTalanuja, jaorahaj, oAHOCHO,
OWJIO KOjU TpeAMeT, CuTyanuja win forahaj mpupoxme u npymrsa (ready
made) yHeceH y TMOJbe YMETHHYKHUX KA0 KYJITYPATHUX W APYIITBEHHX
MpakcH. YMETHHYKO €0 C€ BHIIE HHUje MOTJIO Pa3yMeTH/TIPOCYAWUTH Ha
OCHOBY C€aMOI HWMAaHEHTHOT TMOpeTKa YyJIHE WIM KOHIENTyaJHe
neTepMuHaIje nena, Beh je y objammeme (pazymeBame, Ma U J0KHUBIbA])
MOpaJo Jla c€ YKJbYYH CJI0)KEHO MHOIITBO OKPYXY]JyhUX MOTEHIUjalTHOCTH
KyJIType W JpYyIITBAa, Tj. KOHTEKCTyaJIHUX JeTepMuHanuja. Cutyanujy
MpOMEHEe TMpakce MOJEPHUCTUYKOT CIHMKapCTBA Yy  ,,TIOCTCIHKAPCKY
YMETHUUYKY IMpaKcy* cacBUM je Mpelnu3HO, Ha mpumep, ommcao Yapic
XepucoH: ,,l{eo cucreM yMeTHHYKE KPUTHUKE KOJH CE€ 3aCHUBAO HA NIPABJbEIHY
3HavajHe pasnuke u3Mehy obmmka m 00je mocrajao je CBE BUINE W BHUIIE
Hepeanan™ (Harrison 2011: 182). Ha npumep, Oputancku ¢uinozod ITutep
OcOopH EKCIUTHIIUTHO TBPJIH JIa je CaBpeMeHa YMETHOCT ITOCTKOHIIENTyaTHa
ymetnoct (Osborne 2013: 37).
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YcioBH 3a pazyMeBame ,,yMETHUYKOT Jie)la‘ OWIIK Cy IPEMEIITCHH Ha
YCIIOBE pa3yMeBama ,,KOHTEKCTA Wi ,,KyJAType* WIH ,,ApYIITBA*, OJJHOCHO,
,MaTepujaiHe mpakce. Y KOHIENTYallHO] YMETHOCTH j€ ,,j€3UK" IIOCTa0 OHO
CPEICTBO KOje je oMOoryhmiio maa ce MOBEeXy Jeno (MpeaMeT, CUTyaluja,
norabaj), KOHTEKCT Kao anCTPakTHH OKBUP Jella M KyJITypa Kao KOHKPETHH
OKBHp Jlela ca JpylITBeHOM ojpeheHomhy ymeTHHYKe mpakce 0e3
MO3MBamka Ha €CTETUYKO Cyherhe U MHTEpIpeTalnje pa3Boja (GOpMaTHCTHIKE
uctopuje ymerHoctd. Kao mocienuia oBux crparerija 1 TAKTUKA KOHIIEOT U
M0jaBa CaBPEMEHOI YMETHHYKOT Jieja je OTBOpEHa M MPOIIMPEHA 0
HEpPa3JIMKOBakha YMETHUYKOT U KYJITYpaIHOT apTedakTa, Tj. Hepa3IMKOBamba
norahaja W JOKyMEHTa, Tj. HEpa3JIMKOBama OWBakba W  MEIH|CKOT
npuKa3uBama OWBama, Tj. HEPA3IMKOBamka YMETHUYKOT JEJOBamka U
MaTepHjaTHUX JAPYymTBeHUX npakcu. Opanmycku xkycroc Hukona Bypuo je
OIMCAHU JINOSPATTHU MPUHIIMIT Je00jeKTUBH3AIIH]e U PEKOHTEKCTyalIN3aIlnje
CaBpEMEHE YMETHOCTH HACHTU(HUKOBAO MOjMOBHUMA ,,pellallHOHA €CTETHUKa™
u ,,nocripoaykiuja‘ (Burio 2003: 1-48, Burio 2002: 17, 69-82). Penaruona
ecretuka (esthétique relationnelle) je Tteopuja wu3BOhewa xuOpUAHOT
MOCTME/IMJCKOT YMETHHUYKOT Jieja. TeopHja pellalliOHe eCTeTUKE je
WHTEpIIpETaIfja OTBOPEHUX, HECTAOWIHUX, MPOMEHJbUBHX, ILIypPaTHHX,
XUOpUJIHUX M CIIy4ajHUX o0jekara, cuTyaldja u jgorahaja, Tj. OJIHOcCa
u3melyy ob6jexara, cutyanuja u norahaja y yMETHOCTH JCBEIECETHX TOAMHA
XX Beka. YMETHUK MOCPEICTBOM E€CTETCKUX MpeaMeTa MPOU3BOIU 0OHOCE
n3Mmely mojenMHaYHUX JbYNHM, APYIITBA Kao JbYACKOT OJHOCA U CBETa Kao
CBEYKYMHOCTH JbYACKOT JIeJOBalka M HCKyCTBa. Penmanmona ecTteTwka je
mocraga TyMadyemhe HWHTEPBEHIIMja KOje YTHYy Ha EeTHYKO-TIOJIUTHYKY
OpraHu3aiujy OKpyKema, IpyIITBa U u3Boheme cyOjekTuBuzaiyje. Peu je o
MOHOBHOM  WHAMBHIYaJTHOM  3al0Celamy  HM3TyOJbEHOT  MOJUTHYKOT
MpocTopa, pa3OWjeHOr CHJIOBHUTHUM HamaguMa TJIOOQJIHOT  CBETCKOT
kanuTtanu3Ma. [locTopoayKIHMjoM c€ y MEIHUjCKOM IPOM3BOJHOM paxy
(punm, TeneBu3Wja, paAMo, pekiamMa, BHUAEO, AayJHO-HOCAYU 3BYKA,
¢dororpaduja u AUrUTATHA YMETHOCT) UMEHY]y cBe (pa3e mpoyKIije HaKOH
CHUMama U TOoCTaBjbama fAena y cBeT. [locTmpoaykuujom ce yoOudajeHO
MMEHYy]y Tpakce eIuTOBama CJIUKe, eIUTOBama CayHATpallka WIH

npugoaaBamkba CHeIIPIjaJIHI/IX BU3YCIIHUX MW 3BYYHUX e(beKaTa HacTaliux
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KOMITjYTEPCKUM I'€HEPUCAEM ayIn0-BU3YEIHE CIHMKEe UTA. bypuo je mojam
,,TIOCTIIPOITYKIIMja™ TMPHUMEHHO HAa YMETHHYKE MpaKce Koje MpeBa3uiiase
MOJIEpHUCTHYKE KoHIlenTe ready madea u anponpwujarmje ynasehu y mosbe
KyJITYpaJHUX TPOU3BOIbH, pa3MEeHa W TOTPOILIHE KOMaja, CHTyaluja,
uHpopmanuja, edexkara wnm gorabhaja. Ilocebna naxma ce mnocsehyje
capanmu, Aeo0u, ymoTpeOu, pa3MeHH Hu MelyoJqHOCY CYyOjeKTUBHOCTH
MOCPEIICTBOM YMETHUYKHX M KYIATYpPaTHHX apredakara y KyITypaTHUM H

APYUWITBECHUM KOHTCKCTUMA.

Tepu Cwmut je mnpeoOpaxaj MOIEpHE y CaBPEMEHY YMETHOCT
unteprnperupao (Smith 2011) ykasyjyhu Ha Tpu mapagurmarcka Mojesa

,,CABPEMEHE YMETHOCTH".

VYkazao je, mpBo, Ha ,,IOCTajalb€ CaBPEMEHUM y €BpPO-aMEpHUUKO]
YMETHOCTH TOKOM M IHocie  me3geceTux roauHa. IloreHuupanu cy
peoOpakaju MO3HOT MOJIEPHU3MA Y CaBPEMEHY YMETHOCT (CUTyallMOHHU3aM,
rpyna I'yTaju, XemeHUHr, MON-apT, KOHLENTyalHa YMETHOCT, KpPUTHUKE
YMETHHYKE IIPaKce CEIaMAECeTHX TOIWHA), M MapKHpaHO dJozalarve
€KJIEKTUYHE IIOCTMOJIEpHE Kao ,»CKCILIO3Hje CaBPEMEHOCTH
(TpaHcaBaHrapza, perporapia, HEMadKHd HEOEKCIIPECHOHM3aM, OpHTaHCKa

HOBA YMETHOCT).

VYkazao je, 3aTuM, Ha KapakTep ,,TpaHCHAIIMOHAIHE TpaH3HIHje™ y
mobanHoM cBery. l[loacTakHyT 3amMuciaMMa TOCTKOJIOHUJaTHUX CTyAHja
(Cakravorti Spivak 2003) u3Beo je mmatdopMy IIO6ATHUX, Tj. ITAHETAPHAX
TpaH3MLMJCKUX TMpakch. MHzaekcupao je TojaBe U KapaKTepHCTUKE
caBpemeHe ymetrHoctu Pycuje u Hcroune EBpome mpeko JyxHe u
Ilentpanne Amepuke 10 caBpeMeHe ymMeTHOCTH Azuje, Okeanuje u Adpuxe.
CMUT TBpAM Ja CBAKO KO j€ YKJbYYEH Yy BHU3yEJHE YMETHOCT3H, OIa)ka
WHTEH3UBHY MPUCYTHOCT TIO0ATHUX CHJIa Y JIOKATHUM cuTyanujama (Smith
2019: 3).

VKka3ao je ¥ Ha KapaKTEPUCTHKE CaBPEMEHE YMETHOCTH THITOJOIIKH
u3aBajajyhu mMojene ,,monuTH3anuje ymerHoctu (making art politicaly),
MoJiele ,,eKoJoIKe ymetnoctu™ (art and ecology) u mosjene ,,ApyHITBEHE
menujanuje” (social media: affects of time). CmuroBa ciuka caBpemeHe
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YMETHOCTH j€ 3aCHOBaHa Ha, MokeMo pehu, mpeodpakajy MOACPHUCTHUKHX
UCTOPUIIMCTHYKUX KOHIIENaTa TICPMAHCHTHUX PEBOJYIHja YMETHOCTH Y
KOHILIENT NepMaHEHTHEe TpaH3uimje (permanent transition). YmerHuuke
MpPaKCe HAJpa3TUYUTHUJUM CPEICTBUMA KYJITYPATHOT W JAPYIITBEHOT
JIeNIOBamka TOCTajy HEW3BECHE EKCHaH3HWje TII00aTHO-JIOKATHOT U JIOKATHO-
TII00ATHOT KOCHUMUBHO2 MANUPAILA CAaBPEMEHOCTH Yy CACBUM Pa3IMYUTUM U
HEYIOPEUBUM Teorpa)CKUM U KYJITypaHUM ycioBuMa. Cama yMETHOCT
ryOu MeIujCcKy, OJHOCHO, WYYyJIHO-TIOjaBHY crnenuduaHocT mocrajyhu
YMETHOCT ,,04° cBeta M, CMHT, ONTHMUCTHYKH Io01aje ,,3a“ cer (Smith
2011: 325).

Opnuka caBpeMEHOCTH, a TO 3Ha4u U CaBpeMEHe YMETHOCTH, [10CTaje
3aMuCcao MOBE3aHa ca MOJEJIOM KOIHUTHUBHOI Malupama. TepMUH je yBeO
reorpad Keun Jlunu na O6um ommcao kako JbyAau oapelyjy cMmucao cBor
yp6anor okpyxja. TepMuH yka3zyje Ha aKTHBHH OJHOC m3Mel)y mpocTopHor,
MHIUBUAYATHOT U IPYIITBEHOT ypehemwa u o0arKoBama xuBoTa. YoBek ce y
KpeTamy NPOCTOPOM Yy HEMy CHAJIa3d HM3BECHHM IIOCTYIIMMAa MaIlupama
OKpYyXja M mpeaouyaBama Koje ra ojapehyje mpema okpyxjy U Koje OKpyxje
npubinxaBa  JbYJIICKOM HCKYCTBY M CIIOCOOHOCTHMA KOTHUTHBHOT
npegoyaBama ,.cede y cBeTy . 3a TeopeTHyapa KHM)KEBHOCTH, QuUiIMa U
kynrtype @penpuka IlejMcoHa KOTHUTHBHO Mamupame je Mmeragdopa
MOBE3aHa ca KOHKPETHHUM TIIpaKkcama OwBama y JpYIITBEHOM CBETY, ca
IpaKcama CHaJaXemwa y OKpPYXK]y KOje M3MUYYy HaMEpHOM WJIM HEHaMEpHOM
Mpero3HaBamy W TPHUKa3WBamby CBETa Kao CBOT OKpyXkja: ,,KOrHUTHBHO
Malupame je y 0BOM CMUCITy MeTadopa 3a Mporece NOIUTHIKOT HECBECHOT.
OHo je, Takohe, MO/IeN KOJUM MOKEMO 3al04YeTH apTHKYJAlH]y JOKAJIHOT U
rinobanHor. OHo nprbaBJba HAYKMH MOBE3MBaKkHA HAJUHTUMHU]E JIOKAJTHOCTH —
HAIller I0jeIMHAYHOr MyTa KpPO3 CBET — W HAjrIo0ajHHje — CYIITHHCKA

cBojcTBa Harle nonuTruke mianere™ (MacCabe 1995: xiv).

VY caBpeMeHO] YMETHOCTH ce€ IMOKasyje Jja HOBH MeIdj YMETHUYKOT
paza HUje CKyN TEXHHYKMX HWJIM TEXHOJOUIKHX CpelcTaBa, Tj. MeIuja
MOCpEeOBamka, MPUKa3UBamba WM KOMYHHIMpama ,uleja O YMETHOCTH Y
CBETY WJIM O CBETY, Beh J1a je HOBU MOCTMEAM] CKYI CIOXKEHUX JPYIITBEHUX

JIETATHOCTH KOJUMa Ce MPHUCBajajy KOTHUTUBHE Marleé M U3BOJIE KOTHUTHBHA
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Manupama YHyTap pa3IiiuTUX TPAH3HIIMjCKUX JBYACKHX OOJIMKA )KMBOTA U
MPE3CHTY]y Kao cUTyalwje, gorahaju mim JOKyMEHTH paja ca JpyIITBEHOM
crBapHouthy. Kao ymeTrHocT Moke OUTH M3BeneHO (MOKa3aHO, MPUKA3aHO,
ynorpebsbeHo) Ouno mTa, OuMino kaga u OWilo rae TojJ CHenupUuIHIM
yCIOBHMA CHAJlA)KECHha WM TPEKUBIbABAbA Y COICTBEHOM 2l10KAIHOM
KoHTekcTy. CTpyKTypa oOgHOCAa MpOCTOpa M BpEMEHa Yy CaBPEMEHO]
YMETHOCTH je oxpehena ¢popmynom: cana u 6uio rue, npu 4emy u To ,,cana‘
UMa cTerneH HeoapeheHocTHw, Tj. MOjaBJbyje C€ y TPEHYTKY, ald HeMma
yTrBpheno mecto y Bpemeny (Rags Media Collective 2011: 56).

Ecretnuap u Tteoperuuap caBpemeHe ymeTHocTu bopuc ['pojc y
cnucy ,,JlpyroBu BpemeHa* uzHocu cienehe 1monasHo NUTAkHe O UACHTUTETY
CaBpeMEHE YMETHOCTH: ,,CaBpeMeHa YMETHOCT 3aciyXkyje TO HME aKo
MaHHU(pECTyje CONCTBEHY CaBPEMEHOCT — a HE caMO THUME ako je y TeKyhem
BPEMEHY HauWib€HAa WM H3JIoKeHa. Tako, nurawe [[lma je caspemena
ymemnocm? nokpehe nutawe [llma je cagpemenocm? n Kaxo caspemenocm

Kao maxea modice bumu nokazana? (Groys 2011: 23).

Ja Om onroBopmo Ha IOCTaBJbEHA MUTama, |pojc MoOwmHme U
CTaBJba y ynoTpeOy pa3inuuuTa 3Hadyema peuu ,,caBpemeHo'. [lokazyje ma
CaBpEMEHO He 3Ha4M camo MPUCYTHOCT caja M OBJe, Beh U HAYMH Ha KOjJU Ce
MOXe OHMTH ,,ca BpEMEHOM 3a pa3jMKy OJ Tora jaa ce OyJe ,,y BpeMeHy.
Kopucrehn HemMauku TepMHUH 3a mojam caBpeMeHor zeitgendssisch, usaBaja
3HAUCHE peud ,,Jenosse” koja 3Haum ,Apyre (comrade), Tako na mojam
zeitgendssisch mpeBoau kao ,,0MTH ApPYyr ca BpeMEHOM WJIH ,,0MTH JAPYT
BpeMeHa*, mTO 3Ha4W capauBaTH W CaJlejCTBOBATH Ca BPEMEHOM. 3aTo
caBpeMeHa YMETHOCT HHje CBaka yMETHOCT KOja HacTaje caja u oBne, Beh
YMETHOCT Koja capal)yje ca cBOjuM BpeMeHOM: ,,OBO je Tperu3Ho ropopehu
TPEHYTaK KaJla BpEMEHCKH-3aCHOBaHAa YMETHOCT MOXe IoMohu BpeMeHy 1a
capalyje, 1a mocraHe capaJHHK BpEMEHa — MOIITO j€ BPEMEHCKHU-3aCHOBaHA
YMETHOCT, Y CTBapH, YMETHOCT 3acHoBaHOr-BpeMeHa™ (Groys 2011: 32).
M3BeeHOM je3MYKOM HMIpOM IOCTUTHYT je OHWTaH, HIaKk MeTapHu3UYKH,
YUMHaK y peneduHHcamy CaBpeMEHE YMETHOCTH, KoOja je MpefoyeHa
,»,BPEMEHOM“ Tako J1a ce n3beraBa MOHOBHO yBOheme NHCKypca O UCTOPU]H,

Tj. 3aMHCA0 UCTOPH]JCKOT BPEMEHA, a HCTOBPEMEHO €JIMMUHUIIE U JTUOepalHO
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MoBepeme y reorpadujy Kao 3aMEeHy 3a MCTOPHjCKE KOHTEKCTyalu3amuje y
MOJIEPHO] W MOJEPHHCTUYKO] yMeTHOCTH. [locieauma tora OuTtH ,JApyr
BpeMeHa* je JOMHUHalM]a ,,Ha BpEeMEHY MOCTaB/bEHUX ' YMETHUYKUX IPAKCH
KOje Cy Ipe CBera MeaujcKe Ipakce MacoBHE Kyitype: ,,CaBpeMeHO
O3HauaBa HAYMHE KOMYHHUKAaLlMje M yMpexaBama Kao ITO cy ¢ejcOyk
(Facebook), majcniejc (MySpace), jutjub (You-Tube), cexonmrajd (Second
Life) u tBajrep (Twitter). OBM HaYMHH MEIMjCKOI KOMYHHUIMparma 1ajy
MI00ATHO] TMOIyJIAaMju MOTYRHOCT Ja MpPEe3eHTYyjy BmuXoBe ¢ortorpaduje,
BUJCC W TEKCTOBE HA HAYMH KOjU CE€ HE pa3iidKyje ojJ OWo KOor
MOCTKOHIICTITYaJTHOI YMETHUYKOT pajia, yKJbydyjyhu BpeMEHCKH 3aCHOBaHE
ymerHuuke pamoBe” (Groys 36). IlocraBibambe YMETHHYKHUX IPAKCH Kao
KYJATypaJHUX AaKTUBHOCTH MAacOBHE KYJIType H 0OpaTHO: u3BOheme
KyJITypaJIHUX aKTUBHOCTH MAaCOBHE KYJIType IO y30py Ha YMETHHYKE TIpaKce
nmpoOyieMaTu3yje caMm CTaTyC YMETHOCTH W HEHO HecTajame y, nonaahy,
OMOTEXHOJIOTHjaMa CaBPEMEHUX YCIIYy)KHUX TMpakch. OBUM ce KyJTypa
MOCTaBJba Kao JIeJIOBame Ha rpaHnndHuM junujama (borderline) ectetusarnuje
KyJITypQIHAX MacMEIAMjCKMX M CIUTHUX MoOJeNila KYJITYpPaaHOT WU

YMCTHHUYKOTI ACJIOBAbA.

OcHOBHa yMETHHYKa MPOAYKIMja CaBPEMEHOCTH je (opmynucana
OKO ymoTpe0e JOKYMEHTApHOI MarepHjajia — KOJUM CBAaKOJHEBHHU OJHOC,
oOJUIIN )KMBOTA, Y CaBPEMEHO] CTBAPHOCTHU JOKYMEHTY]Y, Tj. MOKa3yjy H
pa3Memyjy Kao JIOKYMEHTapHO IIOCPEIOBAH UHPOPMAYUjCKU MeKCm O
KUBOTY Koju je Ouo caBpeMmeH. ['pojc HarmamaBa Ja JOMUHAHTHa
HNPUCYTHOCT ,,iokyMeHTapHOr* (Groys 2008: 53-65) y yMeTHOCTH U KyNTypH
MOKa3yje Jla caMa YMETHOCT BHIIE€ HHUje JOCTYIHA W mpuOaBibuBa. [pyrum
peuuma, ,,yMETHOCT, Tj. ,,yMETHUYKO  je€ HECTAJIO U3 ONPUCYTHEHOT 00jeKTa
u (1) ynwio y mMeamjcke cucreMe KOMYHHUKAIMje HETOCTYITHOT YMETHHUYKOT
nena (Ha mpumep, land art pamoBu PoGepra Cmurcona, Majkia Xej3epa),
(2) mocTano je cama MeaMjcka KOMyHHKandja (MpeskHa ymeTHocT /net art/,
apyurrBeHe mpexe /social networks/, ymetHoct urpasma /game art/, Buaeo/TB
ymetHoct — rpyna Critical Art Ensemble, mokper 3amaructu, Te OpojHH
WHIUBUAYaTHU YMETHHIIN), 3) pey3eno OMOTEXHOJIOTH]E

opraHu3alyje/apTuKyjialyje CBaKOAHEBHOr ,maptuuunaropHor” (Bishop
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2012: 79) xuMBOTa WM C€ MHTEIPUCAIO Y OMOTEXHOJIOTHjE apTHKYJIAIH]e,
OopraHuszaiyje Wi H3BOhEHma CBAKOJHEBHOT JKUBOTA W THME IOCTAJIO
n3BoleHEe TPEHYTHOT WM TPEHYTHUX CTBAPHUX JbYJCKUX OJTHOCA KOJH CE HE
MOTY JAHMPEKTHO NPE3CHTOBATH y CHCTEMY KOMYHHKAIIM]e WA CHUCTEMY
YMETHOCTH, Beh  Mory OWUTH  TIOCpEJOBaHH  CTBAPHUM  WIH
(OUKIMOHAIM30BAHUM  JIOKYMEHTAPHUM  BH3YEITHO-ayJAHO-TEKCTYaTHUM
Matepujaiuma. KapakrepructuuaH mTpuMep je  JIOKyMEHTOBaWmEe U
npoBoIMpame Mecta uszberyuia (refuges)y omHocuMa TeOMOJMTHYKOT

ceBepa M jyra, uctoka u 3amana (Demos 2013).

AKO je 3aMucao ,,caJalimbOCTH TOBE3aHa ca OMOTEXHOJIO0THjamMa, a TO
3HAYU ca JPYUITBEHUM TEeXHHUKama OOJHKOBama, OPraHW30Bamkba U U3BOhema
MIPUBATHOT U jaBHOT JKHMBOTA y CaJejCTBY ca BPEMEHOM, HHje BHILE OUTHO
MUTamkEe ,,IITa j€ CaJallkboCT?® WK ,,IITa Cy cajalliba KyITypa/yMeTHOCT
utn?“, Beh ,,k0 KOHTpoiuie npuctyn (access) TpeHyTKy?“ u ,,Kako ce
CIPOBOZIE TPOTOKOJIM KOju omoryhaBajy MPHCTYN CalallllbeM TPEeHYTKY?*
WIH, CacBUM, MeTapU3WYKH: ,,KaKO CE€ HAJ3Mpe M YCIOBJbABA MPUCTYII
BpEMEHY, TayHHje, KO Haa3upe opyeapcmeo ca BpeMeHoM?“ Y CBUM OBHUM
MUTakbUMa CaJp’KaH je HEU3BECTaH CKPUBEHH MOMEHT CTPYKTypUpamba
JApymITBEHE MOhM KOjU c€ THYe ,,peopraHu3aluje JbYACKOI >XKUBOTA® y
aKTYeJIHOM BpeMeHy U mpoctopy. CyIITHHCKH MapajoKc ce ykasyje ca ca
UJICHTUQUKOBAKEM M JeMU(PPUpPAHEM, OJHOCHO KOHCTPYHCAHEM H
HaMmeTameM passworda (;o3mHKE) KojuM ce omoryhaBa TMpHUCTyI
caBpeMeHocTH. OHOCHO, T0jaBJbyje c€ MPOoOJIeM KaKo IMOCTaTH ,,JPyrom‘
CaBPEMEHOCTH, Tj. KaKO TOCTaTH CaBPEMEHUM. YMETHHUYKOM IMPAKCOM Kao
pazoM Ha pPasswordu caBpeMEHOCTH MOTHCKYjy Ce aHaxpoHa aypaTrcka
CpeAcTBa Kao LITO Cy KYJT BEJIUKOI YMETHUKA, HAIMOHAIHU HJIEHTHTET
YMETHUKA, caydeCHMKa U TMyOJauKe, Te 3aMHCIM ayTeHTHUYHOCTH,
KpEaTUBHOCTH M WHAWBUIYAJTHOCTH. YMETHHMK IIOCTajeé HeKa BpcTa
AHOHUMHOT aKTHBHCTE WJIM WHTEPBEHIIMOHKHCTE KOjU TPaXXH IAaCCWOP]I,
KOHCTPYHIIIE [MacCWoOpa WM Xakyje password. Peu je o mpakcama
yMeTHHYKHX Tutatdopmu kao mro cy Crtitical Art Ensemble, dururanau
3amaTucTH, oxHocHo, Electronic Disturbance Theater, ommocHo, axo ce

HucTpara OKO paSSWOrda CXBaTu MeTa(pOpI/I‘{HO — MOXKC CC TOBOpUTHU O
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YMETHUYKHM TIpakcamMa Kao JETCKTHBCKUM HCTparama, Ha IpHUMep,
(dbuHaHCHpama My3eja (XaHc Xake), TajHUX JIOKalfja MEIUIIMHCKE U BOJHE
unaycrpuje y CA/l, 1j. mpa3sHux Teputopuja y 3eMJbUIIHUM Kiburama CAJ]
(TpejBop Ilermun) utn. Moryhe je u 3Haueme Password BpemMeHa H MOKYIIaj
Ja ce ca BpPEMEHOM YXBaTH XOJ, Jla C€ YMETHHYKH paj YKIONH Yy
OMOTEXHOJIOTH]Ee U CTPYKTYpE, Tj. XUjepapXxuje OMOMOhH ApKaBHOT CHCTEMa
WIH Kopropanujcke Kyntype. KopnoparuBHa KyiTypa je, Ha TpHUMED,
KyJITypa CaBpEMEHOT HEOJIHOEpaTHOT CBETa MPEIy3ETHUIITBA KOjU MPeNia3u
npar BHIJBMBOCTH. [IpoucTekiia je M3 eCTeTHKEe WHAYCTPHjCKE KYJIType
mozaepHusMma: Jlujero Pusepa ,,Munyctpuja Jdetpouta® (1923-33), Yapic
Hemt ,,Moj Erumat® (1927) wim Yapnc lwnep ,,Knacuunu nejzax (1931).
CaBpeMeHa KOPIOpALHUjCKa YMETHOCT Kao MPEMO3HATH WK JIemu(poBaHU
OJI'OBOp Ha caBpeMeHOCT HacTaje y koHTekcty Jamana (Chiu, Genocchio
2010: 176-180), xanudopHHjCKHX TIpagoBa, TPAH3UIMJCKE KHUHECKE
C€KOHOMCKE CaBpEeMEHOCTH WM Kyitypa EBponcke yHuje on bpuranumje
(Annm Kanyp ca MOHYMETHAJIHUM CITIOMEHUIIMMA Kao 3HAlMMa CaBPEMEHOT
HeonubOepanHor apymrsa) u Hemauke (Anapeac ['ypcku ca dotorpadujama
BeJHUKOT (hopMaTa Koje MpHKa3yjy KOPIOpalUjCKu CBET: ,,[oKkujcka Oep3a‘,
1990, ,»KyBajTcka  Oep3a“, 2007) hi (o) MaJTiX €BPOIICKHUX
MOCTCONMJATMCTHUKUX KYyJITypa y KojuMa ce peanusyje (DacuuHaimja
KOPIOpAILMjCKUM cucTeMuma (y cloBeHaukoj ymeTHoctH: Mapko Ilesbxan
»Maxkpomab 1997-2007¢).

OHo mTo ozpel)yje caBpeMeHy yMETHOCT HHj€ TUTamhE €CTETCKOT HIIH
MOETUYKOT, OJJHOCHO, KYJATYPaJTHOT CTHJIA, Beh Y TOCIOBHOM CMHUCITY YYJIHO-
nmojaBHa W (QYyHKIMOHaTHA OJUCKOCT MOJAIUTETa NPOUCTEKINX U3
YMETHOCTH ¥ MOJAJIUTETa OPTaHU3allj€ U PEOPTaHU3allH]je JbYIACKOT KUBOTA
y OHMOMONUTUYKUM TEeXHOJNOrHjama. Ta OJHCKOCT ce MOCTHXE Y CacBUM
HEU3BECHUM HMHTEpBAIMMa W JMCIOKAaIMjaMa PeasHOr MpocTopa M BpeMeHa
KOj€ YMHE aKTyeJIM30BaHU TJOOAlHM, alu XUOPUAM30BAHM IUIAHETAPHU
nopenak. [nobamHM mopemak W Topen MOAUTHYKKM oOehaHe MacoBHE
MEIMjCKE TPAHCIIAPEHTHOCTH, OTNCTOJU Ca M3BECHUM OEIUM W/WIU TaMHUM
MpJbaMa KOje C€ HC MOry HIIYUTATH W JOBECTH OO pPa3yMOM HaA3HUpPaHOT

nperoBapama U yropapama. CaM pa3yMm M Haja y pa3yMm OHBajy OTBOPEHHU
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MMOTEHIMjaJTHOM TIePBEPTUPABY MOCPEACTBOM ,,(DIISKCHOMIIHUX cxeMa* Koje
3aMemy]y HWHBApHjaHTHO ,,alICTPAKTHO TIOJUTHYKO 3Hame (aHajoruja
TCHEPAJTHOM MHTEJEKTY) M HWHBApUJAaHTHOCT MOJUTUYKUX, JPYIITBEHUX,
KyJITypaJlHAUX M YMETHHYKHX HWHCTUTYLHWja Y ,,0MOZapBUHHU3MY®, Tj.
HEMHJIOCP/IHO] OOpOHM 3a OINCTaHaK y BpeMeHy IiioOanHe, a TO 3HAYU
JIMjaJIeKTHYKAM PEYHUKOM TOTAJIHE KpU3€ TEXHOJIOTHja MOhHM M TEXHOJIOTHja
00JIMKOBama KUBOTA.

[Tojam ,,prexcuOMITHOT ce TOjaBJbyje y jETHOM OJ PaHHX CIIHCa
bpajana Xonmca ,,OnexcnOmIIHA THYHOCT — 32 HOBY KYJITypaaHy KPUTHKY .
N3snecene te3e je kacuuje kputuuku peuaupao (Holmes 2030: 98-135).
XonMc je Hamucao ONTHUMHUCTHYKY CTYIH]y C€a H3BECHHUM KPUTHUKHM
nmpuMecama, KojoM je yiora ,,prekcuOuiHe ITWYHOCTU® Mperno3Hara Kao
Mo3HU edeKar ,,aHTUAYTOPUTAPHUX " 00JIMKA EMAHIIUIIALIN]E Y TOJIEPAHTHUM
ycnosuma KnuatoHOBe epe y CAJl m couumjanmemMokparcke Meke Mohu y
EBponn. Wneanurer ,,punekcubminHe JIUYHOCTH WK ,,(JIeKcuOnIHe
KyaType OWO je jemaH oJ 3amcra MO3HUX edeKkaTa eMaHIUIATOPCKUX
ujeanusanuja ,,KyiITypajlHe MOKPETJbUBOCTH Yy IMO3HOM MOJEPHHU3MY H
TPaHCHAIIMOHAIIHOM TMOCTMOJIEpHU3MY. ['OBOpUIIO c€ O TpPaHCKYJITYypaslHOj
MOKPET/BUBOCTH WJIM O YMETHHYKOM/KYJITYpPaJHOM HOMAJIU3My Kao jeHOM
o obnuka riobajgHe emaHuMmnanuje u ociobohewma. Anum Beh y mpBoj
MOJIOBUHM  TIpBE  JCLIEHWj€ HOBOT BEKa, TMapaurMe HOMaau3Ma,
MOKPETJBHUBOCTH, TPAHCKYJITYPATHOCTH, NMPEOOpakeHe Cy y MparMaTHIHHjU
nojam ,,(paeKkcuOMIHOT  (IPOMEHJbUBOI, TMPUJIATOAJBUBOr) Y  MOJBY
MOCJIOBama Ha TPKUIITY. DIEKCUOMIIHUM Ce Ha3HuBajy OOJIMIM KUBOTA WIH
IpYWTBEHE, KyJITypaJlHEe WM YMETHHUYKE IIpakce Koje Cy JOBOJHHO
IPOMEHJbMBE W MNPHJIArojJbUBEe Ja MOy OICTaTM y  YCIOBHMA
OnoapBUHUCTHYKE OOpOe 3a OINCTaHAK Yy CaBPEMEHOM HEOIUOEepaTHOM
TPXKHUIIHOM JIpYIITBY. XOJIMC j€, Ha Kpajy, yKa3ao ca KPUTHYKOM CKEICOM

,»DIEKCHOMITHA JIMYHOCT TIPENICTaBha CYBPEMEHH OOJIMK MOTryhHOCTH
BIIaJIJaBUHE, TIOYHYTPEH U KYyJITypalu3upaH oOpasal] mexe MPUCHIIE KOja Ce
CBEjeTHO MOXKE€ JIOBECTH Y M3paBHY Be3y C UBPCTHM IOJAIlIMa O yBjeTHMa
paga, MOCTyNIMMa OWPOKpaIHje W TMOJUIMje, TPAaHUYHUM IOJTUTHKAMa U

BOjHI/IM I/IHTCpBeHL[I/IjaMa. Cana KaJjla Cy THUIHUYHC KaApPaKTCPUCTHUKE TOI
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MEHTAJIUTETa — U T€ KVImype-uoeojocuje — W3alUle Ha CBJEeTJIO JaHa,

IIOCJbEAHHU je JaCc ga CaMH HHTCPBCHHPAMO, KaO HHTCICKTyallld H Kao
rpahanu (Holmes 2003: 131).

Onexcubunne cxeme (Rosler 2011: 123-127) o3nHauaBajy
»PIekcuOumHe WHCTUTYLHje, u3Boheme ,,HoBE (IeKCHOUIIHE JIMYHOCTH,
Tj. puexcuOunny uHAMBHIyanu3anuj)y u (IeKCHOWIHY CyOjeKTUBU3AIM]Y
KOja OAroBapa IOjMOBMMa HOBOT ,,(hJeKcHOWIHOT pajga“ u ,,piaexcuOuinne
eKOHOMHje“ — IITO CE€ YEeCTO Ha3uBa  KPU3HUM, Tj. HECTaOWIHUM
,rocthopauctrukum pagom™ (Virno 2004), ,,nemarepujaan3oBaHuM pagoM
WJIH ,,KOTHUTHBHUM PaJioM* YHYTap HECTAOMIIHUX YCJIOBa TPXKUIITHE Oopoe.

YMeTHu4UKa mpakca kao gorahaj nusBohema cumnmoma mokasyje Kako
Ce MOCTaBJbA CHUHTYJAPHH y30paK KOjUM CE€ PEMETH HOPMATHBHH IOpENaK
3HaWa, WACHTU(UKAIMja U, CBAKaKO, CyOJeKTHBHOCTH Yy jJaBHOM IOJbY
YMETHOCTH U KynType. Cumnrom je marepujanHu gorahaj, 1j. gorahaj koju
ce W3BOIM/TIPOM3BOAM Kao mamepujarnu  Oegpexm (Miler 1986: 217)
3ajeHUYKe U jaBHE cuMOonm3anuje. CHMIToM je HeoapeheH eIeMeHT, MOXKe
OutH OWJIO KOjH €JIEMEHT, OWJI0 KOju norahaj miau OWIO KOja CIIOKEHOCT
KOJOM C€ IOKa3yje CKpUBEHO, 3Haud, MMOTHCHyTa UCTHHA HEKOT I0Jba, Tj.
ToTaHOCTH. KpH3HM OMOMapBHHHM3aM Ce MOXKE JIOBECTH Y THTABE CaMo
CBUM CPEJCTBMMA Koja he MpeTXoJuTH OYajHUUKOM Ipdy Ja ce OICTaHe 10
cBaky ueHy! Anu koja cy M KakBa cy TO cBa cpenctBa? Kimzame
CUMOOJIMYKOT yTeMeJbema ,,TPEHYTHE (PIECKCMOMITHOCTH Kao paliMoOHaTHOT
U IparMaTUYHOI ONpaBlama y (EHOMEHOJOIIKOM CMHCIY C€ I0CTaBJba
npeMa Jepeajn3aliji H30JI0BAaHOT TPEHYTKa CaBPEMEHOCTH OKO Kora ce
MOTYy TIOTEHIMjalHO TpaauTH WHTepBand. l3omoBaHm  TpeHyTak
CaBPEMEHOCTH Kao Ja HYXHO 3axTeBa ()JIEKCUOWIIHY peakliu]y, HallpOTUB,
W3BEJICHH WHTEpBaJ oMmoryhaBa 3ay3uMame W3BECHOT OICera y BPEMEHY.
[Ipoknu3aBambe M3 TpeHYTKa (IMCKpETHE jelMHHIE) y MHTepBal (Kiactep
aKTyeJIHMX CerMeHatra Tpajamba) MOXKJIa je jeJHa IMPeTHOCTaBKa
ONTUMHUCTUYKE CIMKE caBpeMeHoctu! Jep, cUMITOM JOBOAM  JO
cutyanuje/norahaja TpoKIM3aBaka KojuMa Ce€ 3ajaTe ImeMe JO0BOJE Y
MUTamke, all OHE Ce HEe JIOBOJE y INMHTAmkE IO YHANpea NPUMPEeMIbEHOM

CIIEHApH]y — IUJbHOM MOPATUCTUYKOM CaapKajy KomMe ce Texu, Beh 1o
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cutyanuju/norahajy Koju MMa MOTEHIMjAIHOCT KOja Cc€ HH ca jeHEe CTpaHe
He Moke KoHTpoiucatu? Adext u3HeHahema KOju MMa CBOje Tpajame,

ykasyje ce kao MmoryhHocT, kao MoryhHocT Kojy He Tpeba onako ogdoanuTu!
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Misko Suvakovié
ANTAGONISMS OF CONTEMPORARY ART
Summary

In this paper the object of research are concepts and discourses of “contemporary
art”. The aim is to show that during 20™ century the notion of contemporary art has different
meanings and usages, and that after modernist project as well as after post-modern anti-
project, from 90s till today, it started denoting the current art practices. The concepts of
contemporary art by Herbert Reed, Terry Smith, Boris Groys, Nicolas Bourriaud, Brian
Holmes, Peter Osborne, and others will be discussed. Other concepts that will be discussed
are global, local and flexible life, concept of relational aesthetics, postproduction, access,
password, cultural and political document, etc. The intention is to show the fact that within
the contemporary art the modern visual creation is rejected in the name of documentary
artistic work, new media investigations and performing participatory and activists art
practices. The focus is directed to the functions and effects of politization of contemporary
artistic practice. The method of comparative analysis and discussion of antagonistic relations
of artistic, cultural and social contexts is applied.

Key words: contemporary art, artwork, context, culture, politization of art, cognitive
mapping,relational aesthetic.
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UMETNICKA AKCIJA U RUSIJI: DISKONTINUITET
RUSKE AVANGARDE

Istorijski posmatrano, temeljenje umetni¢kog akcionizma u Rusiji, nac¢elno je
obelezeno dvema tendencijama. S jedne strane, to je bilo umetnicko protivljenje postoje¢em
poretku, jednako carskom rezimu, kao i vladajuc¢oj umetni¢koj klimi koja je podrzavala
ugledanje na evropske umetnicke tendencije, te, s druge, pronalaZenje srodnih shvatanja u
italijanskom futurizmu. Umetnicko-teorijski pristup izgraden u prvoj polovini dvadesetog
veka, obnovljen je u okviru Moskovskog akcionizma. U tekstu se porede pristupi
avangardne akcije i one s kraja dvadesetog veka, pri ¢emu se obnova avangarde u Rusiji ne
sagledava kao vracanje na staro, ve¢ pre kao podcrtavanje diskontinuiteta.

Kljucne reci: avangarda, Moskovski akcionizam, performans, teorija umetnosti,
umetnost.

Razvoj umetnic¢ke akcije u Rusiji neodvojiv je od Sirenja avangardnih
umetnic¢ko-teorijskih tenedencija s pocetka dvadesetog veka. U tom smislu,
istorijski posmatrano, temeljenje umetnickog akcionizma u Rusiji, nacelno je
obelezeno dvema tendencijama. S jedne strane, to je bilo umetnicko
protivljenje postoje¢em poretku, jednako carskom rezimu, kao i vladajucoj
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umetni¢koj klimi koja je podrzavala ugledanje na evropske, pre svega
francuske, umetnicke tendencije medu kojima su prevagu imali
impresionizam i rani kubizam. Druga znacajna tendencija koja je opredelila
ove umetnicke tokove bilo je pronalazenje srodnih shvatanja u italijanskom
futurizmu. lako je takode re¢ o inostranom uzoru, italijanski futurizam c¢inio
se prihvatljivim upravo na temelju programske sli¢nosti, 0dnosno
zajedni¢kog stava da je potrebno odbaciti staru umetnost, a umetni¢ko
delovanje sagledati kao svojevrsno sredstvo borbe protiv proslosti.
Objavljivanje Marinetijevog (Marinetti) prvog futuristickog manifesta u
Rusiji 1909. godine, dao je ovim kretanjima znacajan zamajac (Goldberg
2001:31).

Programska nacela nove umetnosti predstavljena su u ¢itavom nizu proglasa,
tekstova, umetnic¢kih iskaza i parola, od kojih svakako valja navesti Samar
javnom ukusu (1912) ¢iji su autori Burljuk (Bypatox), Kruconih (Kpyuésix),
Majakovski (Masikosckuit) | Hlebnjikov (Xne6uukos), kao i shvatanja
Matjusina (Marrommn), KruConiha i Maljevica, izneta u okviru Prvog
sveruskog kongresa bajaca buducnosti (pesnika-futurista) — sednice od 18. i
19. jula 1913. u Usikirku, kojima se zahteva citav niz akcija u cilju
sistematskog i sveobuhvatnog preobrazaja kulturnog i umetni¢kog zivota -
od izmene ruskog jezika i toka misli, do transformisanja celokupne
umetnosti. Izmedu ostalog, oni uzvikuju ,Pozoristima kao Sto su
Hudozestveni teatar, KorSevski, Aleksandrinski, Mali i Boljsoj teatar — danas
nema mesta! — u tom cilju stvara se novo pozoriste 'Buducnjak' (Matjusin,
Kru¢onih, Maljevi¢ 1913 / Mijuskovi¢ 2003: 61).

Razvoj nove umetnosti, i uopste izmenu kulturnog konteksta, futuristi
su sagledavali u ¢vrstoj sprezi sa javnim delovanjem. Pored izlozbi i
predstavljanja umetnickih radova koji su sledili nove stvaralaske principe,
oni odrzavaju predavanja i pokrecu debate u javnom prostoru. Vrlo brzo ove
aktivnosti zaci ¢e jos direktnije u javnost kroz pokretanje uli¢nih akcija,
kojima je trebalo neposrednije uzdrmati u¢mali duh zarad budenja nove
vizije stvarnog. Ovakve pretpostavke obezbedile su zamajac umetnicko-
intelektualnim kretanjima kojima je podstaknut razvoj avangardnog
akcionizma u Rusiji.
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Pocetkom dvadesetog veka, Sovjetski Savez bio je zemlja velikih
ideala. Svrgavanje carske porodice nagovestilo je nove drustveno-istorijske,
ali i1 kulturne horizonte koje je trebalo osvojiti. U ono vreme nista nije
delovalo nemoguce, od reforme drzavnog aparata, preko osvajanja sibirske
divljine, ambicioznih projekata industrijalizacije i modernizacije, do
Tatljinovog (Tarnun) plana za spomenik Treée internacionale. Staru
umetnost trebalo je srusiti zajedno sa odbacenim drusStveno-kulturnim
tendencijama. Veliki drustveni preokret, ve¢ je u svojoj najranijoj fazi bio
pracen nastojanjem uspostavljanja jedne nove umetnosti. Op¢injeni idejom
novog drustva koje je trebalo izgraditi, sovjetski umetnici su svoju
revolucionarnu ulogu prepoznali u obezbedenju adekvatne umetnosti
dolaze¢em drustvu. Ipak, izvestan duh totalitarizma, koji je u ono vreme
vladao u Sovjetskom Savezu, preneo se i na umetnost. Sazivot razli¢itih
umetni¢kih koncepcija od kojih je svaka nastojala da sebi obezbedi status
,umetnosti novog drustva“ otuda je i bio neodrziv (Calovi¢ 2008). Pluralitet
umetni¢kih pristupa koji je obelezio period nakon 1917. godine, bio je
,odmeravanje snaga“ koje je svoje razreSenje pronaslo u kona¢nom
odustajanju od avangardnih umetni¢kih vizija. U drustvenim kretanjima koja
su zahtevala radikalni revolucionarni preobrazaj, umetnicki pluralizam koji
je vladao u ranom revolucionarnom periodu nije bio odrziv (Calovi¢ 2008).

Ruski avangardni pokret predstavljao je snazan, ali unutar sebe
veoma raznovrstan front umetnika koji su odlu¢no odbacivali tradiciju,
pozivajuci na izgradnju nove umetnosti. Ciljevi koje su njegovi predstavnici
sebi postavljali neretko su izlazili iz sfere estetskog, priblizavajuéi se
programskim zadacima sprovodene politike. Avangardni umetnici sebe su
videli kao samostalan odred unutar Sire revolucionarne borbe. Ipak, ovaj
period traganja za novom kulturom, za kristalizacijom teorijsko-poetskih
shvatanja koja ¢e obeleziti umetnost Revolucije, bio je pracen rastom
netrpeljivosti, kako prema onim shvatanjima koja su isla u smeru odbrane
tradicije, tako i unutar razli¢itih avangardnih frakcija. Ne samo $to je svaka
od umetnickih grupa svoju umetnic¢ku koncepciju smatrala za jedinu
ispravnu, ve¢ i za jedinu mogucu unutar zapocetih druStveno-itorijskih
reformi (Calovié¢ 2008). Polazeéi od stava da kao $to postoji jedna pravilna
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politicka platforma Revolucije, tako moze postojati i samo jedna pravilna
umetnic¢ka platforma, sukobi unutar avangardnih umetni¢kih grupa izrastali
su do nivoa iskljucivosti 1 licne netrpeljivosti, iscrpljuju¢i snagu
avangardnog borbenog dejstva i otvarajuci prostor uspostavi socijalistickog
realizma.

Unutrasnji sukobi i nepostojanje jedinstva unuatar avangardnog
umetnickog fronta, nerazumljivost avangardnih koncepcija izvan uskih
umetnickih krugova, snazno ukorenjena realisticka tradicija, konzervatizam
politickih voda, nizak opsti kulturni nivo najveceg dela sovjetskog
stanovniStva, doveli su do postepenog razmimoilaZenja umetnicke avangarde
i politickog vodstva, koje se sve vise okretalo koncepciji lako shvatljive i
pristupa¢ne umetnosti. Sam Lenjin (Jleaun) davao je snaznu podrsku
umetnosti koju ,,mase razumeju i vole“, odnosno tendenciji povezivanja
revolucionarne misli i kulturnog nasleda. Nova pozicija koju je politicko
rukovodstvo sve vise bilo spremno da prihvati, otvarala je prostor zamahu
akademizma i ozivljavanju realisitcke tradicije. Ovakav pristup shvacéen je
kao znatno efikasniji u Sirenju propagandne poruke, ¢ime su njegove
politicke pozicije bile dodatno ucvrs¢ene. Uspostavljan na zateGenom
istorijskom nasledu, kao i zahvaljujuc¢i novim revolucionarnim okolnostima,
front realisticke umetnosti izrastao je u snaznu frakciju koja se
suprotstavljala razjedinjenim avangardnim koncepcijama.

Nakon donosenja rezolucije CK SKP(b) ,,O reorganizaciji knjizevno-
umentickih organizacija“, 23. aprila 1932. godine, u kojoj je RAPP
kritikovan zbog hermetizovanja knjizevnog zivota i poistoveéivanja metode
u knjizevnom stvaralastvu sa filozofskim metodama, te donosenja odluke
Centralnog komiteta o likvidiranju udruzenja proleterskih pisaca (VOAPP i
RAPP), sovjetske vlasti zapocele su ukidanje proleterskih umetnickih
organizacija. To je znacilo kraj jednom kulturnom dobu koje je prvoj
polovini dvadesetog veka obezbedilo snazan duhovni zamajac. Ipak, tokom
tih nekoliko godina, sovjetska avangardna umetnost dala je snazan doprinos
jednom Sirem razumevanju umetnosti kao aktivnosti usmerene na odbranu
humanih zahteva.
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Centralna ideja ruske avangardne akcije bila je obezbedenje
adekvatnog duhovnog/kulturnog zivota revolucionarnoj stvarnosti. Kako
uzvikuju Zdanjevi¢ (3manesuu) i Larionov (Jlapuonos), ,,0bnovljeni zivot
trazi novu drustvenost I novu propoved” (Zdanjevi¢, Larionov 1913 /
Mijuskovi¢ 2003: 91). Re¢ je 0 novoj viziji koju je putem umetnosti bilo
neophodno ponuditi sovjetskoj javnosti, ali i svim revolucionarnim snagama
koje su u razli¢itim delovima sveta ustajale protiv nepravde i potlacenosti.
Mozda najdirektniju kritiku perpetuiranja ovih shvatanja putem umetnosti
nalazimo u Manifestu letece federacije futurista, u kojem Burljuk, Kamenski
(Kamenckuii) i Majakovski podvlace: ,,pozorista kao i pre izvode 'judejske’ i
ostale ‘careve’ (komade Romanovih), kao i pre spomenici generalima,
knezevima — carskim ljubavnicama i cari¢inim ljubavnicima svojim teskim,
prljavim nogama gaze vratove mladih ulica. U sitniCarnicama koje se
bombasti¢no nazivaju izlozbama, trguje se mazarijama plemickih cerki i
letnjikovaca u stilu rokoko i ostalih Lujeva. [...] Dosta je bilo“ (Burljuk,
kamenski, Majakovsk 1918 / Mijuskovi¢ 2003: 173). Novu stvarnost nije
bilo moguce izgraditi na shvatanjima kojima je odrzavan prethodni poredak.
Revolucionarna umetnost prepoznala je svoju poziciju u procesu izmene
sveta. U Proglasu mladim umetnicima, Burljuk otuda i poziva na stvaranje i
uredivanje novog zivota (Burljuk 1918). Njegova kritika umetnickog zivota
u carskoj Rusiji upravo podvla¢i nemo¢ ,,istroSenih i mrtvih® umetnickih
formi da ,,probude protest i trgnu iz letargije* (Burljuk 1918 / Mijuskovié¢
2003: 175). Nova stvarnost trebalo je da bude estetizovana prozimanjem
umetnosti i zivota. To nije znacilo samo okretanje umetnosti zivotu,
prevazilazenje akademskih kanona stvaranja dela i odbacivanje ustaljenog
repertoara tema, ve¢ i direktno ukljuc¢ivanje umetnosti u sam zivot. U tom
smislu, Zdanjevi¢ i Larionov u svom proglasu Zasto bojimo lice. Manifest
futurista upravo i podvlace: ,,povezali smo umetnost sa zivotom. Posle duge
osamljenosti majstora gromko smo pozvali zivot i zivot je prodro u
umetnost; vreme je da i umetnost prodre u zivot* (Zdanjevi¢, Larionov 1913
/ Mijuskovi¢ 2003: 91). Umetnost je morala postati deo zivota, te i rusku
avangardnu akciju u tom smislu i treba shvatiti kao estetizaciju stvarnosti
sprovodenu na novim duhvnim / kulturnim pretpostavkama.
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Uspostavljanje novih kulturnih pretpostavki nije znacilo zamenu
dominantnih teza. Umetnost je trebalo da donese novu duhovnost ali i da
bude deo zivota. Otuda veliki broj ruskih umetnika svoj rad i nastoji da
poveze Ssa prakticnim potrebama. Re¢ je 0 svojevrsnoj revolucionarnoj
utilitarnosti, jer, konac¢no, revolucija ne zna¢i samo osvajanje prostora novim
ideolosko-politickim pretpostavkama, ve¢ 1 izmenu citave drustvene
stvarnosti. U tom smislu je i ¢in bojenja lica (futuristi) imao dvostruko
dejstvo. S jedne strane, to je bio postupak oslobadanja umetnickog izraza.
ZaCetak ove prakse upravo i predstavlja vizuelno traganje za novim
izrazajnim prostorima Mihaila Larionova, kada je 1905. godine oslikao
devojku-modela koja je stajala na fonu ¢ilima, nastavljajuci time sliku na
njenom telu. Ipak, ovo je bio samo prvi korak koji je vodio daljem
promisljanju postupka. Nova vizuelnost morala je dobiti revolucionarno-
utilitarni karakter kako bi u prozetosti sa zivotom stvorila novu kulturu.
Otuda kada Zdanjevi¢ i Larionov kazu ,,bojimo lica jer ¢isto lice je odvratno,
jer zelimo da propovedamo o nepoznatom, preuredujemo Zivot i Uznosimo u
vise sfere postojanja umnozenu ¢ovekovu dusu® (Zdanjevié, Larionov 1913 /
Mijuskovi¢ 2003: 92), oni zapravo isticu odbojnost prema zateCenom
sistemu vrednosti, manifestovanom u dominantnim merilima ukusa. Bojenje
lica otuda postaje borbena strategija, ali ne u smislu provokacije ili
preispitivanja gradanskog ukusa, ve¢ u smislu izgradnje novog repertoara
dekorativnog izrazavanja, kao najdirektnijeg simbola novog sistema
vrednosti — u prilog ovome posebno valja podvuéi stav izrazen u Manifestu:
,mi pak zbacujemo zlato i drago kamenje s pijedastala i proglasavamo ih
bezvrednima. Pripazite se, vi koji ih gomilate i ¢uvate — uskoro ¢ete postati
siromasi® (Zdanjevi¢, Larionov 1913 / Mijuskovi¢ 2003: 92). Gotovo u
novozavetskom duhu, oni objasnjavaju bojenje lica kao manifestaciju nove
uzdizuce kulture koja radikalno preokrece postojece vrednosne pretpostavke.

Ovakve zahteve, treba u najvecoj meri pripisati umetnickoj viziji koja
izrasta u vremenu koje je obelezilo duh revolucionarnih teznji. lako je ruski
avangardni pokret bio duboko povezan sa Revolucijom, ne treba gubiti iz
vida da je revolucionarna borba u domenu umetnosti otpocela pre drustveno-
politickog prevrata. Ili, prema re¢ima Slobodana Mijuskoviéa, ,,avangarda je
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ve¢ postojala kada se dogodio Oktobar“ (Mijuskovi¢ 2003: 203). U tom
smislu, i heterogena umetnicka kretanja unutar ruske avangarde valja shvatiti
kao umrezavanje teznji za novim kulturnim prostorom na ¢ijim bi temeljima
bilo moguce uzdizanje novog drustva. Ukljuéivanje u Revoluciju bio je
logi¢ni korak povezivanja sa Sirim drustvenim snagama u ¢ijim zahtevima su
prepoznati bliski elementi borbe za izgradnju novog, humanijeg sveta.
Uspostavljanje ove veze, u uslovima konkretnog drustveno-politi¢kog
preobrazaja, nije moglo ostati na nivou pokretanja zdruzene inicijative
bliskih, no relativno autonomnih struja. Ruski avangardni pokret, kona¢no je
i sdm morao biti transformisan revolucionarnom stvarno$¢u. Ovo je jasno
uo€ljivo u promeni umetnicko-teorijske paradigme do koje dolazi nakon
Revolucije. Modernisti¢ki koncept autonomnosti, samodovoljnosti umetnosti
I umetnickog dela, kako istice Mijuskovi¢, bio je napusten u Kkorist novog
modela koji je pretpostavljao integraciju umetnosti u novu drustvenu,
politicku i ekonomsku realnost, odnosno u zivot (Mijuskovi¢ 2003: 203).
Upravo u odnosu na ovaj zaokret, avangardni akcionizam i moze biti
sagledan kao formalno-izrazajna tendencija koja je na teorijsko-poetskom
planu, zajedno sa onim umetni¢kim istrazivanjima §to su bila usmerena na
osnazivanje aplikativnosti dela, bila najbliza novim kontekstualnim okvirima
umetnickog razvoja.

Umetnicka akcija koja je menjala stvarnost postajala je deo novog
zivota. Ovde nije re¢ o teatarskim formama zasnovanim na imaginaciji, ve¢ o
iniciranju zivotnih praksi putem umetnosti, njihovom prozimanju. Umetnost
je postajala zivot, jednako kao S§to je zivot bivao razumevan kao umetnost.
Ovakvo razumevanje odnosa umetnosti i zivota na dobar nacin izrazeno je
sloganom koji proglasava njihovo izjednadavanje — ,,ZIVOT, svestan i
organizavan, kadar da VIDI i GRADI, jeste savremena umetnost®
(Rodocenko 1921 / Mijuskovi¢ 2003: 222).

Priblizno pola veka kasnije, ovakve umetnicke tendencije, svakako
pracene izmenom ideolosko-politicke paradigme, bi¢e nastavljene u okviru
ruske kolektivne akcije. Politicka klima perestrojke obnovila je duh velikih
nadanja koji je obelezio prve decenije dvadesetog veka u Rusiji. lako efekti
politi¢kog zaokreta nisu proizveli onu drustvenu snagu kojom je izgradnja

52



socijalizma bila vodena, rusko drustvo nedvosmisleno je zakorac¢ilo u novo
doba, ¢ime je put izgradnji novih vizija i ocekivanja, sasvim oc¢ekivano, bio
otvoren. PrevazilaZzenje starog ponovo je postalo drustveni imperativ, no
ovoga puta opterecen upitanosc¢u da li dalji razvoj treba temeljiti na radikalno
novim principima ili na obnovi kontinuiteta sa drustveno-vrednosnim
kretanjima koja su bila prekinuta socijalistickom revolucijom. Dodatni
izazov trasiranju novih druStvenih tokova bila je viSedecenijska
intelektualno-kulturna izolacija sovjetske Rusije. Kako primecuje Irina
Aristarhova, veliki deo savremenog intelektualnog i umetnickog nasleda bio
je stran sovjetskom diskursu, dok su na primer, kulturna i drustvena bastina
Sezdesetih imale vrlo ograni¢enu ulogu (Aristarhova 2007: 305). Ovakva
drustvena situacija, kod jednog dela ruske umetnicke i intelektualne javnosti,
podstakla je imperativ promisljanja umetni¢kog i teorijskog rada sa samim
zivotom. Na ovom mestu, u najve¢oj meri ¢emo se zadrzati na promisljanju
Moskovskog akcionizma i njegove veze sa teorijsko-umetnickim vizijama
avangardnih pokreta, pre svega zbog njegovog temeljenja kao (jedinog)
postsovjetskog umetnickog pokreta koji izrasta kao izvedenica levice (up.
Aristarhova 2007: 306), pre svega kada govorimo o radu Anatolija
Osmolovskog (OcmosoBckuit), N0 i zbog otvorenog politicko-anarhistickog
bunta izrazenog u radovima Aleksandra Brenera (bpenep) i Olega Kulika
(Kynux).

ZateCeno drusStveno-politicko stanje devedesetih godina, nije moglo
obezbediti nastavljanje prozimanja umetnossti i zivota koje je bilo
karakteristicno za avangardnu akciju s pocetka dvadesetog veka, niti bi
konacno i bilo opravdano vracati se na ove pozicije. Ipak veza umetnosti i
Zivota, te opredeljenost za odbranu humanistickih principa putem umetnosti,
usvojena je kao umetnic¢ko-intelektualni imperativ Moskovskog akcionizma.
Na poetskom planu, zaokret u razumevanju odnosa prema avangardnim
tokovima s pocetka dvadesetog veka mozda je najdirektnije uocljiv u
podcrtavanju osecanja ocaja. Zanesenost vizijom, koja je davala snagu
umetnickim avangardnim akcijama s pocetka dvadesetog veka, sada je
ustupila mesto borbi shvacenoj kao jedinom moguéem putu izlaska iz
egzistencijalnog ocaja.
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Postupak Brenerovog ispisivanja znaka dolara na Maljevicevoj slici
Beli krst na beloj osnovi (Suprematism 1920-1927), koja se nalazi u Stedelijk
muzeju u Amsterdamu (1997), upravo i treba citati u ovom kljucu. To je
znak neprihvatanja pozicije obespravljenosti, koje u suocavanju sa potpunom
nemoci izlaz prepoznaje jos jedino u destrukciji, u otvorenom napadu na
sistem. Re¢ je 0 suoCavanju Sa bezizlaznim ocajem, Koji ociséenje
Maljevicevog slikarstva od pogresnih formalistickih interpretacija pronalazi
jo§ jedino u simbolickom razaranju slike. Jedna od posledica
institucionalizacije ruske avangarde bilo je njeno uterivanje u okvire
modernisticke  zadivljenosti  ¢istom formom, uz gotovo potpuno
odstranjivanje svesti o idejnoj podlozi avangardnog formalnog postupka.
Maljevicevo slikarstvo postalo je zarobljenik sopstvene forme i jedini
forme. Ispisivanje znaka dolara, dalo je ovom postupku izvesnu narativnu
eksplicitnost, no bez uvodenja u opasnost da rad time skrene u bilo kakvu
ilustrativnost. Cista forma, odvojena od svoje istorijske teorijsko-poetske
utemeljenosti, postala je delom druge/druk¢ije kulture i sistema vrednosti,
radikalno druk¢ijih od onih kojima je avangardna vizija bila vodena, sto je
ovom gerilskom akcijom beskompromisno bilo podvuéeno. To je bilo
vratanje Maljevica avangardi, ali i obznaljivanje postojanja radikalnih
umetni¢ko-drustvenih tendencija koje nastavljaju liniju promisljanja
umetnosti za novi zivot. Brenerovo ispisivanje znaka dolara na Maljevicevoj
slici otuda i treba shvatiti kao najCistiji izraz obnavljanja avangardnih
tendencija u ruskoj umetnosti. Konac¢no, $ta bi vise od ovakvog postupka,
makar u duhu prethodno spomenutog Manifesta letece federacije futurista,
odgovaralo otklonu od politicko-interpretativnih  modela u koje je
avangardna umetnost nasilno gurana?

Istu liniju obnavljanja avangardnog pristupa, odnosno njegovog
svojevrsnog nastavljanja, prepoznajemo i u Brenerovoj poseti Jeljcinu
(Enprun), tokom koje je od njega zatrazio da mu preda vlast. Preuzimanje
vlasti u cilju transformisanja ¢itavog drustva, bio je jedan od temeljnih
ciljeva 8ireg kulturno-politickog pokreta kojem su pripadali ruski avangardni
umetnici s prve polovine dvadesetog veka, 1 cija ideologija ostaje
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neraskidivo povezana s njihovim poetsko-angazovanim shvatanjima. Nova
duhovnost za kojom su ruski avangardni umetnici tragali nije mogla biti
temeljena na starim politickim pretpostavkama, jednako kao $to ni odrzanje
politicke revolucije nije bilo moguc¢e bez duhovno-kulturne transformacije.

Brenerov performans nastavlja avangardnu poetsko-umetnicku liniju,
no on istovremeno reaktualizuje koncept umetnika-revolucionara. Strategija
margine usmerena na proSirenje radijusa centra odbacuje se negiranjem
njegove pozicije. U Disanovom (Duchamp) maniru, Brener odbija da prizna
bilo kakav autoritet postojec¢im institucijama, razotkrivajuci ¢injenicu da
nametnuti sistem vrednosti i hijerarhija vaze jedino unutar sistema, zbog
Cega je svako izopstavanje U isto vreme proglasenje pozicije novog centra.
Cinjenica da je re¢ o simbolickom ¢&inu, ne umanjuje znac¢aj Brenerovog
postupka. Kako ovde nije re¢ o politickom postupku, to njegovu delotvornost
ni ne treba traziti na politi¢koj, ve¢ upravo na kulturnoj ravni. Trazenje vlasti
izraz je beskompromisnog neslaganja, ne samo sa postojecom politikom ve¢
I uspostavljenim sistemom, ¢ime se destabilizuje iluzija reda.

Brenerov postupak, u isto vreme reaktualizuje ideju vladara-umetnika
koji ¢itav drustveno-politicki prostor prepoznaje kao materijal umetnicke
obrade. Avangardni zahtev osvajanja vlasti ponovo je postavljen, ali sada u
izmenjenim istorijskim, geo-politickim i kulturnim okolnostima, c¢ime
zadobija ¢itav niz novih znacenjskih naslaga, uz istovremenu izmenu
pristupa. Grojsovu (Groys) ideju totalitariste kao ultimativnog kreatora (up.
Grojs 2011), Brener izokre¢e uvodenjem vizije umetnika kao politickog
vode. Svojim radom Brener direktno nastavlja avangardnu praksu
prozimanja umetnosti i politike, pri tom odbacujuéi svaki kompromis, te
dosledno ostajuci na liniji modernisticke vizije estetizacije stvarnog.

Ipak, ovaj proces, Brener shvata u radikalnom aktivistickom maniru,
upravo u duhu avangardnog zahteva sveukupnog drustvenog preobrazaja.
Estetizovanje stvarnog za Brenera ne podrazumeva sledenje estetskih,
umetnic¢kih, Kkulturnih i drustvenih modela koji su oblikovali
institucionalizovan odnos prema umetnic¢ki vrednom. Njegovi performansi
predstavljaju radikalnu negaciju, bunt, beskompromisno suprotstavljanje

55



postoje¢im odnosima. U tom smislu, ovde prepoznajemo jedno doslednije
priblizavanje futuristickom nasledu nego Sto je to bio slucaj sa ruskim
avangardnim umetnicima s pocetka dvadesetog veka. Performansi, poput
masturbiranja sa skakaonice Moskovskog bazena, uniStavanja instalacije
Vende Gu (Wenda Gu) na izlozbi Interpol u Centru za savremenu umetnost
u Stokholmu (1996), pokusaja kopulacije sa svojom suprugom na
stepenicama Puskinovog spomenika, i drugih, utemeljuju se kao umetnicki
radikalni upravo kroz izbegavanje svake mogucénosti da na osnovu
tradicionalne teorijske aparature budu kao umetnost prepoznati. Umetnost
koja raskida sve veze sa sistemom protiv kojeg ustaje, upravo i mora, u
njenom sagledavanju s pozicija sistema, ostati ne-umetnost.

Na tragu istog umetnickog pristupa nalaze se i performansi Ludi pas
Olega Kulika, prvi put izvedenim sa Aleksandrom Brenerom u moskovskoj
Geljman galeriji, 23. novembra 1994. godine. Drustvene promene koje su
zadesile isto¢noevropske zemlje nakon pada socijalistickih rezima, navele su
umetnike na preispitivanje sopstvenog polozaja U novostvorenim
okolnostima. Poput Brenera, Kulik postavlja pitanje pozicije umetnosti
Istoka u sistemu odnosa, uspostavljenih modela interpretacije i vrednovanja,
institucionalno ucvrs¢enim na Zapadu. U svojim performanskima, Kulik
simbolicki poredi polozaj isto¢noevropskih umetnika sa statusom pasa
lutalica. Njegovo pitanje nije samo pitanje statusa, ve¢ i mentalnog,
kulturnog i geopolitickog opstanka. Svet razocarenja, bezizlaznosti, srusenih
nadanja, potisnut dominantnim politicko-ideolo§kim imaginarijumom,
krajem dvadesetog veka postao je nevidljiv u velikoj kolektivnoj viziji
savremenosti. Suocavanje sa egzistencijalnom neizvesno$¢u obnovilo je
pitanje smisla istrajavanja na sledenju postojec¢ih kulturnih obrazaca i
umetnickih pristupa. Stara koncepcija drustvenog angazovanja kroz umetnost
izgubila je nekadasnji smisao, dok je istovremeno perspektiva daljeg
opstanka u umetni¢kom Zzivotu postala nedovoljno jasna. U tom smislu
Kulikov gest upravo i predstavlja najdirektniji odraz danasnjice u kojoj
izvojevana sloboda nesumnjivo nosi nepripadnost sistemu.

Umetnicki put Olega Kulika, u izvesnom smislu, perpetuira sudbinu
avangardnih tokova u Rusiji. lako ga mozemo smatrati jednim od nosecih
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protagonista Moskovskog akcionizma tokom poslednjih decenija dvadesetog
veka, Kulikov dalji umetni¢ki razvoj, uprkos zadrzavanju izvesne
provokativnosti, te u odredenoj meri i angazovane kritike, napusta
revolucionarne okvire na kojima je temeljen avangardni pristup. Njegovi
performansi covek-ptica, ¢ovek-vodozemac, ¢ovek-jarac, itd., ostricu svog
dejstva usmeravaju na ispitivanje modela prikazivanja i samorazumevanja,
dekonstruisu¢i zapadnu sliku o narodima Istoka i njihovoj kulturi. lako je
ova promena fokusa priblizila Kulika postmodernim umetnickim Kretanjima,
ona je u isto vreme, distancirala njegov rad od revolucionarne pozicije
avangarde. Ovo odvajanje, na interpretativnom nivou, kako je spomenuto,
karakteristicno je za gotovo sve predstavnike ruske avangarde, ¢ija Su
revolucionarna stremljenja zamagljena (iako ne u potpunosti izbrisana) u
procesu institucionalizacije i uklapanja u novu tradiciju modernog doba.
Snaga sistema da apsorbuje i naturalizuje revolucionarne misli,
manifestovana u institucionalizaciji ruske avangarde, ponovo se razotkriva,
no ovoga puta u transformaciji Kulikovog pristupa. Kao jedini predstavnik
Moskovskog akcionizma koji je zadobio priznanje na Zapadu, Kulik je
morao platiti cenu odustajanja od revolucionarne pozicije, istu onu koja je
institucionalizovanim modelima interpretacije i razvijenim mehanizmima
odrzanja reda, nametnuta predstavnicima ruske avangarde.

Konac¢no, govor o obnavljanju avangarde u Moskovskom akcionizmu
ne bi bio potpun bez osvrta na njegovog pokretaca, Anatolija Osmolovskog.
Vise od Brenera i Kulika, Osmolovski je insistirao, kako u svojim napisima
tako i u umetnickom pristupu, na razumevanju Moskovskog akcionizma kao
izvedenice levice. U tom smislu, politicki zahtev osvajanja vlasti, izrazen u
ruskoj avangardni, u njegovom radu ostaje najtransparentniji. Dovoljno je
osvrnuti se ovde na njegovu akciju i pokret Nevladinu nadzornu komisiju,
koju je zajedno sa Ter-Oganjinom, Kirjevim, Pimenovim, Cubarovim i
Gutovim organizovao izmedu 1996. i 2001. godine. Nevladina nadzorna
komisija istakla je problem politickog predstavljanja, te otuda i legitimnosti
vlasti, ali i celokupnog sistema, u savremenom drustvu.

Centralna akcija grupe bila je Kampanja protiv svih partija,
zamiSljena kao projekat uli¢nih akcija, izlozbi i publikacija. Akcija je bila
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zasnovana kao politi¢ko-umetnicka intervencija na ruskim parlamentarnim
izborima. Oslanjaju¢i se na tada vazeci izborni zakon u Rusiji, Osmolovski
zasniva rad kao legitimni izborni postupak, estetizujuci time sam politicki
zivot. Naime, prema spomenutom zakonu, izborni listi¢ u Rusiji, pored liste
prijavljenih kandidata i ¢lanova politickih partija, sadrzao je i stavku ,,Protiv
svih partija, grupa i kandidata“.*® Time je bira¢ima bila data moguénost da
izraze svoje neslaganje sa ponudenim politickim programima i
opredeljenjima. Glas protiv svih zna¢io je protivljenje svim ponudenim
mogucénostima na parlamentarnim izborima, te nepristajanje da se vlastita
politicka gledista i interesi kompromisno podrede onoj opciji koja je
najmanje sa njima u suprotnosti. Prema istom zakonu, ukoliko bi kandidat
protiv svih na izborima osvojio vise od pedeset posto glasova, ili ukoliko bi
imao vise glasova od ostalih kandidata, izbori bi bili poniSteni, pri ¢emu
ostali kandidati i politicke stranke koji su na izborima ucestvovali, ne bi
imali pravo uce$¢a na ponovljenim izborima. Ipak, uprkos tome Sto je
izborni proces davao mogucnost glasanja protiv svih, nezadovoljni biraci su
se nacelno retko izjasnjavali protiv svih, rade pribegavajuci odluci da uopste
ne izadu na izbore ili da poniste izborni listic.

Kampanja protiv svih partija upravo je bila zamisljena kao
predizborno promovisanje ove mogucnosti. Osmolovski je ovim direktno
naglasio problem predstavljanja, koji je tokom devedesetih godina davao
znacajan ton njegovom umetni¢kom, ali i teorijskom, radu. To je bilo
otvoreno odbacivanje uverenja da centralne politicke partije zastupaju
shvatanja, interese, videnja vec¢ine, odnosno da gradani (¢iji se glas obi¢no ne
Cuje) govore kroz izabrane politicke predstavnike. Govor u fude ime, kao
centralni princip parlamentarne demokratije, problematizovan je njegovom
interpretacijom kao mehanizma legitimizovanja marginalizacije neposrednog
glasa gradana u demokratskom odlu¢ivanju. lzvedenom kampanjom,
Osmolovski usmerava paznju na nali¢je sistema, destabilizujuci ritualni
status izbornog procesa.

16 Moguénost Protiv svih, ukinuta je odlukom ruske Dume juna 2006. godine.
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Sprovedenu akciju treba shvatiti kao u jednakoj meri i politicku i
umetni¢ku. Ona prevazilazi okvire uvodenja druStvenog angazmana U
umetnicki postupak, upravo zahvaljujuéi izjednacavanju umetnosti i zivota.
Obnavljaju¢i avangardnu ideju prodora umetnosti u zivot, Osmolovski ukida
i poslednju istancu njihovog razlikovanja. Citava druitvena stvarnost time je
izjednacena sa umetnickom stvarno$¢u, a svaki drustveni ¢in, U isto vreme
biva i umetnicki. Avangardni koncept umetnika-revolucionara, Osmolovski
reinterpretaira prihvatanjem pozicije revolucionara-umetnika, buduc¢i da
jedini mogu¢i put svake radikalne promene on prepoznaje upravo u
umetnosti. Umetnost, naime, nije shvac¢ena kao sredstvo revolucionarne
borbe, ve¢ kao njen metod.

Obnova avangarde u Rusiji nije znacila vracanje na staro, niti je to
bio pokusaj neutralizacije diskontinuiteta umetnickih tokova, koji je obelezio
dvadeseti vek u toj zemlji. Insistiranje na kontinuitetu, konacno, u
suprotnosti je sa temeljnim principima avangarde. U tim okvirima, na kraju,
treba 1 razumeti odbacivanje kontinualnog razvoja umetnic¢kih Stavova,
karakteristiéno za Moskovski akcionizam. Poput Brenera i Kulika, i sam
Osmolovski je sa promenom politi¢ke situacije u Rusiji, promenio tok svoje
umetnosti, prihvativsi potpuni teorijsko-poetski zaokret. U katalogu izlozbe
Umetnost bez opravdanja, on kaze: ,,ne moze se biti istovremeno umetnic¢ki i
politicki delotvoran“ (Osmolovski, 2004 / Aristarhova 2007: 311), ¢ime ne
samo $to jasno odbacuje pretpostavke avangardnog pokreta s pocetka
dvadesetog veka, ve¢ i dovodi u sumnju opravdanost svog prethodnog
umetnickog rada. No uprkos ovom odustajanju, ¢ini se da je obnova
avangarde upravo jedino i mogla biti ostvarena na principima
diskontinuiteta. Svako temeljenje narocite avangardne tradicije, bilo bi
jednako pogubno za avangardu koliko i njeno ukljuc¢ivanje u tradiciju (up.
Calovi¢ 2008). Otuda je i obnova avangarde u Moskovskom akcionizmu, da
bi zadrzala svoju delatnu snagu, upravo i morala biti kona¢na.
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Dragan Calovi¢

PERFORMANCE ART IN RUSSIA: DISCONTINUITY OF THE RUSSIAN AVANT-
GARDE

Summary

Historically, the foundation of artistic actionism in Russia has been marked by two
tendencies. On the one hand, it was an artistic opposition to the existing order, both to the
imperial regime, and to the dominant artistic climate which supported adoption of European
artistic tendencies, and, on the other hand, recognition of the interconnections with Italian
futurism. The artistic-theoretical approach built in the first half of the twentieth century was
renewed within the framework of Moscow actionism. The text compares the approaches of
avant-garde action and those from the end of the twentieth century, whereby the renewal of
the avant-garde in Russia is not seen as a return to the old, but rather as an underlining of
discontinuity

Keywords: art, art theory, avant-garde, Moscow actionism, performance.
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SAMOCENZURA | CENZURA U SAVREMENOJ
ARAPSKOJ KNJIZEVNOSTI: UZROCI I POSLEDICE

Eksplicitna cenzura i samocenzura postale su neformalna i retka pojava u
knjizevnosti demokratskih uredenja, potaknute trzi$no orijentisanim motivima i etikom pre
nego ideoloskim stegama. S druge strane, unutar represivnih rezima, na snazi su ogranic¢enja
su ograni¢enja s kojima se i dalje suoCavaju savremeni arapski pisci. Za sprecavanje
,skrnavljenja” sakralnog i svetovnog nasleda zaduzeni su specijalizovani nadzornici —
ministarstvo informisanja, sluzbe drzavne bezbednosti i samoprozvani cenzori,
potpomognuti svetovnim zakonima, Serijatom ili pak javnim mnjenjem — Kkoji odreduju
granicu pristojnosti u knjizevnom izrazu i u javnom istupanju uopsteno. Ovaj vid pritiska
kod pojedinih pisaca podstice sublimaciju, viSestruko motivisanu, od Zelje za
pozicioniranjem, preko potrebe da se zastite, do teznje da se izbegnu progon i ostre kaznene
mere. Drugi pak, iako svesni moguéih posledica, postaju knjizevni disidenti i suoavaju se S
posledicama svojih prekoracenja — zabrana Stampanja, uhodenje, zatvor i pretnje smréu.
Opisani tradicionalni mehanizmi samocenzure i cenzure (bili) su posebno izraZeni u
Saudijskoj Arabiji, Iraku, Siriji i Egiptu, dok se njeni najblaZi oblici vezuju za cenzorsku
praksu na teritoriji Libana, jednog od izdavackih utodista za sve arapske knjizevne disidente.
Stoga se u radu govori o razli¢itim stupnjevima i primerima cenzorske prakse, odnosno o
razli¢itim oblicima eksplicitne i implicitne cenzure, koji su bili i ostali uobicajeni pratioci
arapskog knjizevnika, ali 1 svakog kriticki nastrojenog ,beleznika” stvarnosti koja ga

okruzuje U represivnom uredenju.

Kljucne reci: savremena arapska knjizevnost, knjizevna cenzura, samocenzura u
knjizevnosti, tabu teme, zabranjene knjige, knjizevni disident.
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Cenzura predstavlja bedem subverzivnim idejama i ¢injenicama, ¢iji
prodor, shodno proceni zaduzenog nadzornika, nepovoljno uti¢e na status
vladajuc¢e politicke elite, verske ideologije ili opSteprihvacene granice
drustvenog morala. Sve su epohe bile zahvaéene virusom cenzure, pa je
uklanjanje progresivnih dela, a i marginalizacija 1 kaznjavanje samih
pojedinaca ili grupa, oduvek bio deo ljudske prakse.

Povod za cenzuru menjao je teziste, obrazujuéi razlicite konvencije o
pragu tolerancije u javnom istupanju. Pozeljno u jednoj etapi ili uredenju,
predstavljalo je opasnost u drugim. Stavise, slu¢ajeva da je jedna ideoloska
struja guSila svoju ,konkurenciju” je toliko da se, nakon uvida u
¢etvorotomnu enciklopediju Cenzura koju je priredio D. DZons (Jones 2015),
¢ini da ni jedno znadajno delo, vizija ili pokret, u trenutku nastanka i
obelodanjivanja, nije prolazio bez nekog vida sankcija, pod optuzbom da je

posredi subverzivni, nemoralni ili blasfemi¢ni akt.

S obzirom na nacin, stepen i trenutak sprovodenja, moze se govoriti o
razli¢itim vrstama cenzure i samocenzure. U pogledu nacina, eksplicitni
mehanizmi cenzure podrazumevaju institucionalnu regulaciju ogranicenja,
koja, zatim, podsti¢e implicitne mehanizme cenzure u vidu ,tihih cenzora®,
bilo kroz samocenzuru ili ostale vidove neformalne (meke) cenzure — od
prijateljskih saveta i prekora, pa sve do ignorisanja kojim se postize
marginalizacija nepozeljnih idejnih i ¢injeni¢nih svedocanstava. U pogledu
stepena ogranienja, cenzura i samocenzura mogu biti totalne (sistemske),
selektivne i delimicne, dok se podela na preventivne i suspenzivne mere
zabrane vrsi u odnosu na trenutak u kojem se proces ,,obelodanjivanja”
zaustavlja.®

Intenzitetu 1 ucestalosti zabrana presuduju ideoloska utvrdenja jedne
zemlje u odredenom istorijskom trenutku. U represivnim uredenjima i dalje
su zastupljeni ,tradicionalni” (eksplicitni) mehanizmi cenzure, dok su u
demokratskim uredenjima ideoloska ograni¢enja zamenjena trzi$no

18 O ravnima kroz koje se cenzura i samocenzura mogu prepoznavati v. M. Dovi¢,
Knjizevnost u ¢eljustima cenzure?, Polja, god. 56, br. 472, 2011, 73.
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orijentisanim motivima i1 etikom, posebno onom koja se tiCe manjina u
nekom smislu — u pogledu rase, religije, nacije, seksualne orijentacije itd.*®

-----

cenzure. Medutim, marginalizacija i potiskivanje njenog znacaja, usled
dominacije masovnih medija a zatim i drustvenih mreza, uslovili su
premestanje pritiska na potonje kanale uticaja. Ipak, cenzura i samocenzura
ostale su u pojedinim slucajevima saputnik knjizevne umetnosti i njenih
disidenata, c¢ija se dela wuvrStavaju u neki novi ,Index librorum
prohibitorum”. Nemali deo takvih registara postojani su u arapskom svetu,
¢iji su pisci suoceni s eksplicitnim i implicitnim mehanizmima cenzure i
samocenzure, kompatibilnim s nekadasnjim ili postoje¢im mehanizmima u
ostalim represivnim rezimima u svetu. Takve se paralele posebno mogu
povlaciti izmedu cenzorske prakse u socijalistickom rezimu Iraka, Sirije ili
Libije, i sovjetskog, jugoslovenskog ili kineskog komunizma.

Termini kojima se oznafava cenzura u evropskim jezicima i na
arapskom jeziku su po svom etimoloskom znacenju drugaciji. U evropskim
jezicima radi se o varijantama od latinske re¢i censeo (procenjivati,
ocenjivati), dok je u arapskom u upotrebi re¢ ragAba (nadzor, nadgledanije,
kontrola), proizasla iz korena r-g-b koji nosi znaCenje ,,pazljivog
posmatranja”. Ipak, u oba slucaja, date re¢i imaju isti smisao i asocijacije. U
pitanju su formalni i neformalni oblici ograni¢avanja slobode u prenosenju
¢injenica ili izraZavanja ideja, naroCito u pogledu vere, politike i
seksualnosti, tog ,,svetog trojstva” samocenzure i cenzure koji u arapskom
svetu i danas vazi za tabuizirano podruc¢je U javhom govoru, a neretko i u
privatnom.

19 O razli¢itim licima cenzure i samocenzure shodno uredenju v. M. Dovi¢, Totalitarna i
posttotalitarna cenzura, Glasnik Narodne biblioteke Srbije, br. 18, 2016, 89-104.
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Uticaj islamske doktrine na cenzuru i samocenzuru u arapskoj

knjizevnosti

Kao i u ostalim monoteistickim religijama, u islamu je Bog, uz
andele, predstavljen kao tihi cenzor, beleznik ljudskih postupaka u
ovozemaljskom Zivotu koji ¢e biti vrednovani (kaZznjeni ili nagradeni)
Sudnjega dana. Uverenje da nad ¢ovekom bdi sveprisutno bozije oko, dalo je
osnova za regulativu ,,ovozemaljske” cenzure i podsticaj samocenzuri, pri
¢emu se u potonjem slucaju ohrabruje, pa i zahteva disciplina duha koja
pretenduje na uzornost. Ujedno, individualna odgovornost podrazumeva i
obaveze u korigovanju postupaka ostalih ¢lanova islamske zajednice,
posebno onih koji su protivni Kuranu i praksi Poslanika Muhameda (sunna).
Tako je cenzura blasfemiénih postala legitimna potera, $to je poruka preneta
s jedne na drugu generaciju.

Zadrska u pogledu tema koje mogu predstavljati, u nekom tumacenju,
suprotstavljanje islamskoj doktrini ostala je prisutna sve do savremene
knjizevnosti, dok je zbacivanje uzornosti i ogoljavanje licnih nesavr§enosti
naceto s modernom autobiografijom po¢etkom XX veka. U potonjem slucaju
radi se 0 ,,8kakljivim” ispovestima u bezazlenom obimu, zbog ¢ega je i u toj
etapi evidentna izrazita samocenzura, ¢ak i u autobiografskim romanima, u
kojima se kompromitujuca istina mogla staviti na teret prirodi fikcije.

Vesto prikrivanje sebe, a posebno dogmatske zapitanosti i morala
sveStenih lica trajalo je sve do kraja Sezdesetih godina XX veka, kada
pocinje nova etapa moderne arapske knjizevnosti. Pisci nalaze nacine da
objave sve otvorenija dela, u kojima se ne preza od kriticke obrade tabu
tema, poput neverni$tva, politickog kraha, homoseksualnosti, promiskuiteta i
drugih, do tada marginalizovanih ili izrazito simboli¢ki obradivanih idejnih
elemenata. Ipak, ne bez prepreka i posledica. Slikovit primer sankcionisanja
blasfemije u modernoj arapskoj knjizevnosti predstavlja prica o romanu
Awlad haratina (Deca nase ulice) egipatskog pisca Nagiba Mahfuza (Nagib
Mahfiz, 1911- 2006).

Alegorijski roman Deca nase ulice po¢eo je svoj burni Zivot 1959.
godine, kada je izlazio u nastavcima u egipatskom glasilu al-Ahram. Zbog
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aluzije u romanu da je Bog mrtav, ¢uveni islamski univerzitet u Kairu, al-
Azhar, proglasilo je delo blasfemi¢nim i uvredljivim za lik i delo Poslanika
Muhameda, insistiraju¢i na njegovoj zabrani. Stoga se delo, kao celina,
pojavilo u piratskom izdanju 1967. u Bejrutu, odakle je knjiga
,krijumc¢arena” u Egipat.

Cinjenica da je Mahfuz dobio Nobelovu nagradu 1988. godine za
knjizevnost, probudila je bojazan kod njegovih ideoloskih oponenata, koji su
na stranicama proislamski orijentisanih novina i ¢asopisa obnovili hajku na
roman, o ¢ijem se objavljivanju vie nije ni raspravljalo u Egiptu. Uprkos
tome, na inicijativu predsednika Hosnija Mubaraka, roman je 1989. godine
iznova izlazio u nastavcima u egipatskom mesecniku al-Jasar, na ¢ijem je
zaustavljanju institirao sada sam Mahfuz, nakon S§to je pretrpeo mnos$tvo
agresivnih verbalnih napada. Iste godine je Mahfuz javno pruzio podrsku
indijskom prozaisti Salmanu Rusdiju (r. 1947), protiveci se fetvi 0 smrtnoj
presudi izrecenoj zbog romana Satanski stihovi, koji je, kao i Deca nase
ulice, etiketiran kao izrazito blasfemi¢no ostvarenje. Time je isprovocirao
Sejha Omera Abderahmana (‘Umar ‘Abd al-Rahman, 1938-2017), lidera
sekte al-DZamaa al-islamije, koji je zahtevao od Mahfuza i Rusdija
pokajanje, obecavsi im, u suprotnom, pogubljenje. Tih godina je, inace,
saCinjena lista za odstrel vodecih sekularnih intelektualaca u Egiptu, boraca
protiv cenzure, a na njoj se nalazilo i Mahfuzovo ime.

U ime slobode govora i kao prkos teroru cenzure, u nedeljniku Roz
al-Jusuf su 1994. godine objavljeni delovi nekoliko zabranjenih knjizevnih
ostvarenja, medu kojima i iz romana Deca nase ulice 1 Satanski stihovi.
Osim $to je distribucija ¢asopisa zabranjena u velikom broju arapskih drzava,
Mahfuz je iste godine doziveo pokuSaj atentata, prezivevsi nekoliko uboda u
vrat. U godinama koje su usledile, kruzilo je i dalje bejrutsko izdanje romana
I njegov svez prevod na engleski jezik (u izdanju Egyptian press), sve do
2006. godine, kada je sa romana skinuta zabrana Stampe unutar Egipta. To se
desilo nekoliko meseci nakon Mahfuzove smrti, koji nije doZiveo epilog
price o objavljivanju Dece nase ulice. Taj epilog je odgoden punih 47
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godina, nakon ¢ega je Ovaj roman postao jedna od najprodavanijih knjiga u
Egiptu.?°

Mahfuz je probio ,kordon” jedne od tabu tema, cine¢i blasfemiju
mogu¢om a nadalje i sve prisutnijom temom u arapskoj knjizevnosti. No
sloboda u obradi nije ni nadalje proticala bez neprijatnih posledica po autore
I delo. Roman Walima Ii-a$ab al-bahr: nasid al-mawt (Gozba za morske
alge: himna smrti, 1983) sirijskog pisca Hejdara Hejdara (Haydar Haydar, r.
1936) izazvao je metez u nekoliko arapskih zemalja. Najpre po politickoj
osnovi u Siriji, u kojoj je kruzenje knjige bilo moguce samo nezvanicno, iz
,fuke u ruku”, da bi lista zamerki autoru bila proSirena nakon egipatskog
izdanja 2000. godine. Naime, Hejdar je na al-Azharu optuzen za blasfemiju,
nakon Cega je usledio protest na hiljade al-azharskih studenata, pracen
sukobima s policijom. Ubrzo je izreCena fetva o zabrani Gozbe za morske
alge u Egiptu, pa je roman zvani¢no cenzurisan i povuden iz prodaje.?
Uzrok dodatnog negodovanja nalazi se i u ¢injenici da se pisac u romanu
dotakao jos jednog tabua iz ,trojstva”, i to obuhvatanjem teme polozaja Zene
u patrijahalnom drustvu i njene seksualnosti. Ironija predo¢ene pometnje lezi
u ¢injenici da je Hejdar Gozbu za morske alge napisao nadahnut prvenstveno
baasistickom  diktaturom, neposredno se bave¢i ,,sadamovskim”
represalijama, a posredno i rezimom sirijskog predsednika Hafiza al-Asada.
No, na inicijativu i uz solidarnost (oko 150) egipatskih intelektualaca,
pokrenut je sudski proces, s namerom da se odbrani umetnicka sloboda, te
pravo na opticaj Hejdarovog romana. Bitka za roman je dobijena, i danas je
on dostupan u svim arapskim zemljama.

Ne tako davni slikovit primer ,,cenzure u pokusaju” zbog blasfemije
predstavlja i roman ‘Azazil (Azazil, 2009) egipatskog pisca Jusufa Zejdana
(Yasuf Zaydan, r. 1958). PraSinu je u ovom slucaju podiglo koptsko
sveStenstvo, optuzujuéi autora da vreda verska osecanja hris¢ana. Pored
sudskog procesa po tom osnovu, Azazil je podstakao nekoliko odgovora u

20 Sudbina izdavanja romana Deca nase ulice detaljno je opisana u N. J. Karolides, M. Bald

and D. B. Sova, 120 Banned Books, New York, 2011, 204—207.
2L Vise o tome v. M.Ganadi, al-Wasiya wa al-adab, 2017, na:
manshoor.com/life/surveillance-literature-and-culture/

67



formi knjige i ¢lanaka, s izrazitim verskim nabojem. Ipak, pis¢ev zivot nije
bio ugroZen, a ni delo van opticaja. Stavise, Azazil je imao veliki broj
reizdanja, ¢ak preko Cetrdeset za deset godina.

Pisanje odgovora i sudenje nisu neuobiCajena sredstva o0Strog
reagovanja na dela koja, po proceni odredene drustvene grupacije, vredaju
osecanja verskih zajednica u arapskom svetu. Optuzbe i zustre odgovore jos§
davno su priredili pojedinci nadahnuti knjizevno-kritickim delom F7 al-si‘ir
al-gahili (O dzahilijskoj poeziji, 1926) egipatskog erudite Tahe Huseina
(Taha Husayn, 1889-1973). U njemu je kriticki analizirano preislamsko
naslede, usled ¢ega je autor, prema oceni al-azharske uleme, pored
nacionalnih, povredio i verska osecanja muslimana. Taénije, ujdurma je
nastala zbog izrazenog skepticizma prema neupitnom autoritetu Kurana, koji
se, izmedu ostalog, ogleda u sledecoj recenici, izreenoj u delu O dzahilijskoj
poeziji: ,,Tevrat [Tora] nam moze govoriti o0 Avramu i Ismailu, i Kuran treba
da ¢ini isto, ali to $to su se ova dva imena pojavila u Tevratu i Kuranu nije
dovoljno da se na osnovu toga dokaze njihovo istorijsko postojanje” (Husayn
2010: 226). Ovi i drugi stavovi Huseina pribavili su mu etiketu
,prozapadnjacke izdajice” i ,jeretika”, zatim mnoStvo ostrih reakcija
nekoliko (islamskih) u¢enjaka u vidu ¢lanaka i knjiga, ali i oduzimanje
funkcija na univerzitetu i prolazak kroz sudski proces.?? lako se tesko nosio s
pomenutim reagovanjima, pripisav§i ih ostras¢enosti zaostale sredine i
odsustvu svetovnog obrazovanja, godinu dana kasnije je napisao revidirano
izdanje knjige, sa neSto drugacijim naslovom, Fi al-adab al-gahili (O
dzahilijskoj knjizevnosti, 1927), ublaziv$i Ssve prvobitno iznete sudove.
Polemike koje je izazvalo Huseinovo delo pocetkom XX veka traju do

danasnjeg dana.

Optuzba pisca za blasfemiju je i u poslednjoj deceniji jedna od
najkompleksinijih optuzbi, koja moze biti, i neretko jeste, paravan za
represivno uredenje, kao u slucaju S. Arabije, a nekad je u njihovoj osnovi
strah od potpaljivanja antagonizma medu verskim grupacijama, kao u
Libanu. Ipak, cenzura po osnovu svetogrda moze biti vrlo rigidna i

22 7a detaljan opis ovog slu¢aja v. S. Kurayyim,Taqdim wa dirdsa wa tahlil, u: T. Husayn, Fi
al-siar al-gahili, al-Qahira, 2010, 9-194.
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neutemeljena, zasnovana na ,,prete¢em” naslovu dela. To je slucaj s dva
romana koja su se pojavila 2013. godine, Ragul didda Allah (Covek protiv
Boga) egipipatskog pisca Semira Zekija (Samir Zaki) i Hikaya wahhabiyya
(Vahabijska prica) saudijskog pisca Abdelaha al-Mufliha (‘Abd Allah al-
Muflih). Autor prvog pomenutog romana govori 0 pojavi satanizma u Egiptu
krajem XVIII veka, bez namere da vreda verska i politicka osecanja.
Medutim, samo zbog indikacije blasfemi¢nog u naslovu, libanska izdavacka
kuc¢a Sair al-Masrik nije uspela da distribuira delo u brojnim arapskim
zemljama, a medu prvima u Egiptu (Murtada, 2017). Sa sli¢nim
ograni¢enjem se suocio al-Muflih, koji je Vahabijsku pricu objasnio kao
duhovnu bitku koju prozivljava pojedinac u suceljavanju iskrene i vestacke
poboznosti u okruzenju, $to, kako tvrdi, nije ni bio predmet rasprave, jer je
cenzor Ministrastva informisanja uskratio delu dozvolu za opticaj u S.
Arabiji ne procitavsi delo, dakle samo na osnovu njegovog naslova
(Murtada, 2017).

Iz prethodno navedenih primera jasno je da nadzor knjizevnosti ne
vr§e samo institucije, ve¢ u tome ucestvuju i gradani, pozivajuéi se na zakon,
ovozemaljski ili onozemaljski, a nekad su ta dva sveta u sazvu¢ju. To
pokazuje aktuelni slucaj palestinskog pesnika Asrafa Fejada (Asraf Fayyad,
r. 1980) i ¢lana umetni¢ke grupe Edge of Arabia, Koji je roden i Zivi u
Saudijskoj Arabiji. Njegova zbirka pesama al-Ta%limat... bi-al-dahil
(Uputstva... iznutra), koju je 2007. godine objavila libanska izdavacka kuca
Dar al-Farabi, posluzila je kao jedan od materijalnih dokaza za blasfemiju i
ateizam u parnici, pokrenutoj protiv Fejada 2013. godine. Presudom iz 2016.
godine kaznjen je sa osam godina zatvora i 800 udaraca bicem, §to je
zapravo ublazena kazna u poredenju sa smrtnom presudom koja mu je bila
izreCena godinu dana ranije.

Uputstva... iznutra je po svom tonu mra¢na i pesimisti¢na zbirka
ljubavnih pesama s erotskim nagovestajima, ali ne i vulgarnim, Sto se
smenjuje ili prespaja s drugim idejnim elementima, kao $to su izgubljena
domovina, izgnanstvo, otudenje 1 kritika svetskog (materijalistickog)
poretka. Tek pojedini ciklusi pesama, poput Gurab... yatir ald ‘ukkazayn
(Jedna vrana... leti na stakama, Fayyad 2007: 145-156), prozeti su sumnjom
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u boziju Kreaciju i njegovu pravic¢nost, $to je dalo materijala za tumacenja
koja ,,pogoduju” pesnikovoj kazni, shodno zakonima S. Arabije u okviru
kojih je pogubljenje po osnovi blasfemije moguca konsekvenca. Ipak,
nezanemarljiva solidarnost od strane saudijskih i svih arapskih
intelektualaca, uz apele iz sveta, urodile su plodom, makar u pogledu
oslobadanja od smrtne kazne, dok je Fejad, iako pesnik-amater, postao
nasiroko poznat slu¢aj cenzure u savremenoj knjizevnosti.>

Politika — cenzorski mac i pisci-disidenti arapske knjiZevnosti

U prvoj polovini XX veka, politicka kritika je kanalisana prividnom
samocenzurom u knjizevnosti. Sredstva aluzije bile su metafora i alegorija,
narocito koris§¢ene u istorijskom romanu, u kojem se jasno oseca analogija
izmedu izabranog (davnog) istorijskog trenutka i politickog uredenja u
trenutku dok delo nastaje.?*

Zavijene, indirektno upucene politicke poruke ostale su uobicajen
nacin knjizevne obrade pitanja u vezi s arapskim rezimima Sve do kraja
Sezdesetih godina XX veka. Medutim, iako su se pisci ustezali da oslikaju
svoje vode ili ostale tabu teme — versku kolebljivost i (licni) seksualni Zivot —
to ne znaci da su svi jednako bili neslobodni da o njima otvoreno pisu. Ako
ne kroz kritiku usmerenu ka arapskim rezimima, pisalo se ,,makar” o saradnji
sa okupatorom, sto se srece jo$ u delima pisaca perioda ,,budenja” (nahda) u
drugoj polovini XIX veka, koji su zbog svog drustveno-politickog delovanja
bili prinudeni na izgnanstvo. To se odnosi na egipatskog satiriCara 1
dramskog pisca Jakuba Sanuu (Ya‘qab Sand’, 1839-1912), i brojne erudite
Levanta, medu kojima su Abderahman al-Kavakibi (‘Abd al-Rahman al-

23 PEN organizacija prati slu¢aj Fejada i aktivno se zalaZe za njegovo oslobadanje. Za
detalje o tom slu¢aju v. pen.org/advocacy-case/ashraf-fayadh/

24 Prvi romani Nagiba Mahfuza, koje je napisao na prelazu iz tridesetih u etrdesete godina
XX veka, bili su istorijski, smesteni u faraonski period, nadahnuti ,,pro§los¢u samo da bi
mogao slobodno da govori o savremenoj egipatskoj istoriji” (Kamera d’Aflito, 2012: 235).
Treba ipak napomenuti da nisu svi istorijski romani u razvojnoj fazi moderne arapske
knjizevnosti pisani s namerom da se pisac sakrije iza odredene istorijske epohe, ve¢ su
mnogi pisci, poput Dzurdzi Zejdana (Gurgi Zaydan, 1861-1914), ovaj zanr Koristili kao
didakticko sredstvo u obrazovanju stanovnistva.
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Kawakibi, 1849-1902) i Adib Ishak (Adib Ishiq, 1856-1885).%° Sli¢na su se
dela pojavljivala i u prvoj polovini XX veka, a njihovo cenzurisanje je
pravdano razvodnjenim objasnjenjima, poput neprihvatljivosti knjige za
Stampu zbog ,,nepodesnog” jezika, s obzirom na to da su neke pisane na
dijalektu. Imamo na umu poglavito dela egipatskih pisaca, napisana u prvoj
polovini XX veka a izdata nekoliko decenija kasnije, poput romana o
Revoluciji 1919, Qantara al-ladi katara (Kantara koji je hulio, 1966) Mustafe
Musarafe (Mustafa MusSarrafa), | autobiografije Mudakkarat talib bata
(Memoari jednog stipendiste), koju je Luis Avad (Luis ‘Awad, 1915-1990)
napisao 1942, a objavio 1965. godine.?®

Nakon Sestodnevnog rata 1967. godine, pisci oseéaju stvaralacki
imperativ da podstaknu otvoreno samoispitivanje, zbog ¢ega se usredsreduju
na propuste koji su prikrivani od strane arapskih reZima, ukljuéujuci i
sankcionisanje nepodobnih. To je ujedno vreme ,.cvetanja” eksplicitnih
mehanizama cenzure i, sledstveno tome, od tog trenutka pisci-disidenti nisu
viSe pojava na nivou incidenta, ve¢ ocekivana sudbina za svakoga ko se
upusti u polemiku s vlastima.

Imaju¢i u vidu razlicite knjizevne postupke u kanalisanju
nezadovoljstva politickim stanjem i stepen direktnosti u obradi problema,
pisce iz ove i naredne etape mozemo posmatrati kroz dve kategorije. Jednu
grupu Cine skriveni pisci-disidenti, ¢ija su dela trpela cenzuru vise nego sami
pisci, uz odredene izuzetke, i drugu koju ¢ine otvoreni pisci-disidenti, a zbog
toga 1 promptno proganjani, uz, podrazumeva se, zabranu Stampanja dela ili
njegovog opticaja.?” Takvi se ,,sudbonosni” knjizevni profili sreéu i danas.

% Vise o tome v. 1. Kamera d'Aflito, Savremena arapska knjizevnost, Beograd, 2012, 28—32.
% Avadova odluka da napise knjizevno delo na dijalektu daleko je od sluajnosti, $to
pokazuje i predgovor prvog izdanja Memoara jednog stipendiste iz 1965. godine (‘Awad
1991: 5—19). U njemu se autor priseca kako su Cetrdesetih godina Memoari jednog
stipendiste dva puta cenzurisani, najpre prividno jezicki, a zatim i politi¢ki.

27 Re¢ ,,disident” je ovde upotrebljena u $irem znalenju, predstavljaju¢i osobu koja ima
HKriticki stav  prema viadajucoj ideologiji i njoj odgovarajuéem poretku koji se
izrazava javno i kontinuirano kroz duze vremensko razdoblje i izrazava nadu u slobodu i
demokratiju.” (Popov 2000)
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Skriveni pisci-disidenti pribegavali su metafori, alegoriji i istorijskim
paralelama kao 1 njihovi prethodnici, ali sada prozirnije. Utociste u ovakvom
knjizevnom stilu nalazio je, primera radi, Abdusetar Nasir (‘Abd al-Sattar
Nasir, 1947-2007), iracki pripoveda¢ srednje generacije, medu Cijim se
pri¢ama nasla jedna koja ga je stajala deset meseci samice. U pitanju je prica
Sayyiduna al-halifa (Nas gospodar halifa, 1975), uperena protiv tadasnjeg
gradonacelnika Bagdada, ujaka S. Huseina. I ostale su brojne price ovog
autora napisane u metaforickom maniru i bez geografskog odredenja, ipak uz
jasnu poruku otpora baasistickom rezimu, pre i nakon S. Huseina. Doduse,
Nasir je, u nekoliko navrata, bio prinuden da povladivacki piSe u slavu
irackog rezima 1 ratova koji su bespredmetno vodeni, u zamenu za zivot svog
brata ili sopstveni zivot.? Od opiranja cenzuri i samocenzuri konaéno se
umorio krajem devedesetin godina i iskoristio jedan od poziva PEN
udruzenja da zajedno sa svojom Zenom Hedijom Husein (Hadiya Husayn, r.
1956), takode proznom knjizevnicom, napusti Irak, nepovratno. Preminuo je

u Kanadi, a tamo je i ostao da po¢iva.?®

Sledec¢i arapski knjizevnik, koji je veéi deo svog opusa posvetio
aluzijama na diktatorske rezime Bliskog istoka, bio je Abderahman Munif
(C(Abd al-Rahman Munif, 1933-2003), po poreklu saudijsko-iracki pisac,
koji je ziveo u brojnim zemljama ,,istocno od Mediterana”. Munif je u
stvaralackom smislu savremenik A. Nasira i, od prvog romana poc¢etkom
sedamdesetih godina, njegova centralna preokupacija bila je tema represije
arapskih rezima i despotija vladajucih politickih figura. Shodno tome da su
toponimi u njegovim delima bili isuviSe uopsteni a problemi na koje ukazuje
zajedni¢ki — ,,arapski”,®® sve do petotomnog romana-reke, Mudun al-milA

28 Jedan takav primer izrazite samocenzure, zbog koje se pisac kasnije kajao, predstavlja
roman as-Sams Graqiyya (Sunce je iracko, 1983) i druge pri¢e koje je, nacelno, pisao o
Prvom zalivskom ratu.

2 Stvaralacki put A. Nasira, uza mnostvo cenzorskih ,,punktova”, povladivanja i strepnji
opisao je S. Lestari¢ u pogovorima zbirki pri¢a koje je prevodio od ovog irackog pisca (npr.
v. Lestari¢ 2004: 277-319).

% Primera radi, Munif je u dva romana obradio temu polititkog zatvora, Sarq al-Mutawassit
(Istocno od Mediterana, 1975) i al-An... Huna aw Sarq al-Mutawassit marra ufra (Sada...
Ovde ili Istocno od Mediterana drugi put, 1991). Vise o tome v. M. Gharaibeh Simonovié,
Poetika romana Abderahmana Munifa, Anali Filoloskog fakulteta, 24, sv. 11, 2013, 217-220,
227-229.
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(Gradovi od soli, 1984-1989), uspevao je da izbegne tvrdu cenzuru. No
ovog puta, u romanu Gradovi od soli, predmet obrade bio je nedvosmisleno
jasan, isuviSe podudaran u svom okviru s istorijskim izvorima o vladajucoj
porodici Ibn Saud, zbog ¢ega mu je oduzet saudijski pasos. Delo je, razume
se, donedavno bilo zabranjeno u S. Arabiji.

Za otvorene pisce-disidente, ,,nagrada” za kriticki stav i nezavijeno
ukazivanje na politicku destrukciju vladajuée klase uobicajeno je pocinjala
uhodenjem, dogradena zatvorom, rede zapeCacena smréu. Alternativa svemu
tome bilo je dobrovoljno a ¢esto iznudeno izgnanstvo. Ukoliko je pisac
zatoCen U kazamatu, sudilo mu se, ako je imao srece, premda Cesto tek nakon
Sto nekoliko godina, pa i vise od decenije, provede u njemu bez izreCene
presude. O tome svedoCe brojni epilozi javnog delovanja, ocenjeni kao
subverzivni, bilo medijski bilo knjizevni. U drugoj polovini XX veka, takvi
su scenariji bili Cesti u gotovo svim arapskim drzavama, premda je stepen
samocenzure i cenzure u njima varirao — od izrazite, tvrde cenzure i
samocenzure koje su ostavile sablasne tragove, posebno u Iraku, S. Arabiji,
Egiptu i Siriji, do delimi¢ne cenzure i samocenzure, na primer u Jordanu i
Tunisu, ili njenog primetnog odsustva u Libanu i Maroku.

Jedan od vesnika politicki motivisane, tvrde cenzure ali i novog
senzibiliteta u arapskoj proznoj knjizevnosti bila je zbirka prica T7ilka al-
ra’tha (Taj miris, 1966) Sunalaha lbrahima (Sun® Allah Ibrahim, r. 1937),
pisca tzv. generacije Sezdesetih u Egiptu. U njoj je lbrahim progovorio o
politi¢kim zatvorima, o kojima se do tog trenutka nije pisalo direktno, a ni
simbolicki. Ambijent zatvora, ruzenje Naserovog politickog rezima i
eksplicitni seksualni opisi naveli su cenzore da zabrane Taj miris u samom
procesu Stampanja, zbog Cega je zbirka nadalje objavljivana u nekoliko
nepotpunih izdanja, sve do prvog celovitog iz 1986. godine. Da je delo
predstavljalo prkos u ondasnjoj knjizevnoj interpretaciji stvarnosti, istakao je
u predgovoru njegovog prvog potpunog izdanja i egipatski prozaista Jusuf
Idris (1927-1991), diveci se Ibrahimovoj hrabrosti da odSkrine poklopac sa
zivota koji je kljucao ispod povrsine (Idris 1993: 25-27).
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Ibrahim je 1 u svojim kasnijim delima pisao o surovosti, greSkama i
posledicama represivnih arapskih rezima. No zanimljivo je ista¢i da je
pristupio preventivnoj samocenzuri ve¢ napisanog romana, koja je trajala
gotovo pola veka, od 1968. do 2017. godine, pre nego $§to se napokon
odlucio da objavi delo 67. Njegova strepnja da bi roman 67 pojacao tenzije
izmedu pobunjenih komunista i vladajuc¢ih socijalista bila je opravdana,
imajuci u vidu da je ve¢ zbirka Taj miris do¢ekana uz prekor i nipodiStavanje
od strane predsednika Nasera, koji ju je smatrao ,,izrazitim primerom
moralne dekadencije komunizma” (Gana 2020). Uz to, potpaljiv politi¢ki
sadrzaj, prozet scenama seksualnog posrnuca knjizevnog junaka, ucinili su
delo neprijemc¢ivim za objavljivanje ¢ak i onima koji su i sami bili pisci-
disidenti, poput sirisjkog pesnika Nizara Kabanija (Nizar Qabbani, 1923—
1998) i libanskog prozaiste Suhejla Idrisa (Suhayl Idris, 1925-2008).%!

Medu otvorenim knjizevnim disidenatima koji su pretrpeli politicko
uhodenje, jednako je pesnika kao i proznih pisaca. Ibrahimov savremenik,
,revolucionarni pesnik” Muzafar al-Navab (Muzaffar al-Nawwab, r. 1934) iz
Iraka, imao je slicnu sudbinu. Od mladalackih dana, al-Navab je pisao
izrazito smele pesme protiv represije i korupcije, obracajuci se svim Arapima
eksplozivnim a katkad i vulgarnim jezikom, naklonjen komunisti¢koj
ideologiji. Takvo ideolosko usmerenje shvatalo se kao politi¢ko ugrozavanje,
Sto se ne odnosi samo na baasisti¢ki Irak ili naserovski Egipat, ve¢ na sve
arapske rezime. Zbog toga je al-Navab uhoden i proganjan, fizicki mucen u
zatvorima, a zatim i osuden na smrt, S§to je kasnije preinaceno u kaznu
dozivotnog zatvora iz kojeg je, kopajuéi tunel, uspeo da pobegne. Zivot je
mahom proveo u izgnanstvu, a njegove su pesme, iako zabranjeno S§tivo u
velikom broju arapskih zemalja, dugo kruZile kao samizdat audio kasete sa
njegovim izrazajnim recitacijama. Pesme su prvi put okupljene i stampane u
Londonu tek 1996. godine.?

3 Vise o tome v. N. Gana, Sonallah Ibrahim’s °’67°, 2020, na
arablit.org/2020/07/14/sonallah-ibrahims-67-oppression-and-its-unintended-consequences/
32 Vise o poeziji i disidentstvu al-Navaba v. Y. Baqir, Muzatfar al-Nawwab, al-Nagaf, 1993;
C. Bardenstein, Stirring words, Arab Studies Quarterly, Vol. 19, No. 4, 1997, 37-63.
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Slicna matrica ucutkivanja, potpomognuta kaznenim merama,
ponovila se u sluc¢aju drugih uhodenih i/ili izgnanih pesnika koji su u svojim
pesmama, sréano i bez zadrSke, razgolicavali tiraniju i korupciju arapskih
rezima. Medu takvima je ve¢ pomenuti Nizar Kabani iz Sirije, a uz njega
Abdelvahab al-Bajati (‘Abd al-Wahhab al-Bayyati, 1926-1999) i Ahmed
Matar (Ahmad Mattar, r. 1954) iz Iraka, Aulad Ahmed (Awlad Ahmad,
1955-2016) iz Tunisa, Muin Bsiso (Mu‘in Basisa, 1928-1984) iz Palestine,
Amhmed Fuad Nagm (Ahmad Fu’ad Nagm, 1929-2013), Amal Dunkul
(Amal Dunqul, 1940-1983) i Galal al-Bahiri (Galal al-Bahiri, r. 1990)% iz
Egipta, ali i brojni drugi pesnici ¢iji su stihovi potpirivali gnev Arapa protiv
represalija vladaju¢ih garnitura, neretko uz primese ili pripadnistvo
levicarskoj politickoj orijentaciji ili u ime komunisticke ideologije.

Srodni mehanizmi ,,naserovske” i ,,sadamovske” cenzure na delu su i
u ,.hafizovskoj” Siriji. U njoj je, pocevsi od 1963. godine, baasisti¢ki rezim
odrzan do danas, najpre izgraden i utvrden viSedecenijskom diktaturom
predsednika Hafiza al-Asada, na koju se, nakon njegove smrti 2000. godine,
,,skladno” nastavila vladavina njegovog sina, BeSara al-Asada. Svih tih
decenija, stampanje i distribucija subverzivnih dela predstavljali su pretnju
po Zivot autora, koji se u tom slucaju, kao i u lraku i Egiptu, odlucuje za
rizino disidentstvo. Jedna od  alternativa spasenja je dobrovoljno
izgnanstvo, tokom kojeg pisac uzima na sebe da dokumentuje potisnutu
istinu o represiji, ¢iji je on neretko jedini beleznik.

Politi¢ka smaknuca, masakri manjina ili drugih neistomisljenika, Sto
podrazumeva svedocéanstva iz politi¢kih zatvora, nadahnu¢a su i sirijskih
pisaca koji su se opredelili za kritiku ideoloske hermeti¢nosti svoje zemlje.

33 Egipatski pesnik i aktivista G. al-Bahiri uhapsen je marta 2018. godine, a nekoliko meseci
kasnije osuden na tri godine zatvora, pod optuZzbom da je uvredio egipatsku vojsku i §irio
lazne vesti. Kao materijalni dokaz u sudskoj parnici posluzila je njegova, tada jo$
neobjavljenja zbirka pesama, Hayr niswaan al-Ard (Najbolje Zzene Zemlje), a posebno
stihovi koje je napisao za pesmu Balasa (Urma). Pesma Urma postala je poznata kao
muzi¢ka numera u izvedbi Ramija Isama (Rami ‘Isam, r. 1987), nosioca nadimka ,,pevaé
Trga Tahrir” i ,,pevaé Revolucije”. Isamov nadimak ukazuje da se radi 0 angaZzovanom
muzicaru, usredsredenom na Kritiku vlasti u Egiptu, zbog ¢ega je u izgnanstvu od 2014.
godine. Trenutni status pesnika al-Baharija i detalji njegovog sluc¢aja dostupni su na internet
stranici pen.org/advocacy-case/galal-el-behairy/
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Tako je sve opseznijem bilansu zatvorske knjizevnosti na arapskom jeziku
nedavno nadodat autobiografski roman a/-Qawga‘a (Skoljka, 2008) Mustafe
Halife (Mustafa Halifa, r. 1948), kojim je obuhvatio trinaest stravi¢nih
godina (1981-1994) provedenih u ozloglasenom kazamatu Palmire. Uzrok
tome je piscev leviCarski aktivizam, zbog ¢ega je, kao i Muslimanska brac¢a
tih godina, tretiran kao izdajnik, nedostojan sudenja. Zbog kontinuiranog
zatoceniStva U kafkanijanskom procesu al-Asadovog rezima, Halifa
uoblicava roman do 2005. godine, ali ga objavljuje tek nakon Sto je napustio
Siriju, uveren da bi prethodno suoCavanje s otadzbinskim cenzorskim sitom

bilo, kako kaze, ,ravno tome da sam sebi izda smrtnu presudu” (Khalifa
2021).

Dok je M. Halifa opisao procesuiranje pobunjenika, prevashodno
levo orijentisanih, za to vreme je njegov sunarodnik Halid Halifa (Halid
Halifa, r. 1964) pisao roman Madih al-kurahiyya (Oda mrznji), stavivsi u
fokus sudbinu radikalne desnice. Tacnije, radi se o statusu Muslimanske
brace u al-Asadovom rezimu, ¢as kao saveznika a ¢as oznac¢enih kao meta.
Potonji sluc¢aj je, nakon ustanka Muslimanske brac¢e krajem sedamdesetih
godina, kulminirao masakrima nad njima u Alepu (1980) i Hami (1982), i
jedna je od tabu tema u sirijskoj javnosti. Stoga je roman H. Halife ne samo
knjizevno svedocanstvo vec 1 istorijsko. Svestan da ne moze naci izdavacku
ku¢i u Siriji koja bi smela da objavi roman, H. Halifa je kao samizdat tajno
Stampao Odu mrznji 2006. godine. Delo je, ocekivano, zabranjeno, ali je
nastavilo da kruzi medu cCitaoce vrlo oprezno, ispod radara vlasti, pri ¢emu su
knjizari koji su ga prodavali pribegli, kako svedoci Asir, izdavanju ra¢una za
izmi§ljeni naslov knjige, na primer Oda Zeni namesto Oda mrznji (Asir,
2008).

Ipak, stepen i nacin politicke cenzure i samocenzure varira u tolikoj
meri od jedne arapske zemlje do druge, od pisca do pisca, a nekad i od jedne
godine do sledece, da se o njima ne moze govoriti kao 0 jedinstvenoj praksi,
jednako sprovodenoj Sirom arapskog sveta, ve¢ pre kao o mnostvu razlicitih
lokalnih tradicija i konvergentnih strategija represije. Nasuprot cenzorskog
procesuiranja, katkad vrlo surovog, nebrojeno je pokazatelja ,,dobre volje” u

suoCavanju s tim pitanjem, bilo kroz §iri druStveni aktivizam u vidu solidarne

76



podrske i protesta grupe ljudi, bilo u pogledu samih drzavnih institucija koje
pojedinim gestovima nagoveStavaju da je ograni¢enja sve manje. Uz to,
uprkos obeshrabruju¢im primerima koji su prethodno navedeni, broj
subverzivnih pisaca je poslednjih decenija znatno veci, s obzirom na to da je
eksplicitne mehanizme cenzure postalo moguée zaobilaziti. To se
prvenstveno odnosi na skraéivanje puta od dela u rukopisu do njegovog
objavljivanja, pri ¢emu se pisac, svestan mogucih restrikcija, direktno
upuc¢uje ka liberalnim izdava¢kim kucama, bilo unutar, bilo van arapskog
sveta. Prepreku moze predstavljati pre komercijalna strana, posebno za
autore koji su na pocetku karijere. U tom slu¢aju, jo§ uvek nepoznati pisac
moze objaviti svoje delo na internetu, privuéi paznju i postati predmet
knjizevnog proucavanja — put koji je, primera radi, prokr¢io savremeni iracki
pisac Hasan Blasim (Hasan Balasim, r. 1973).%

Dakle u vecini slucajeva politicki osporavanih knjizevnih pristupa
poslednjih decenija, pisci se zaustavljaju na pragovima stamparija, bez
fizickog obracuna. S takvim se cenzorskim manirima u vise navrata suocio
egipatski pisac Ala al-Asvani (‘Ala’ al-Aswani, r. 1957), a prvi put 19809.
godine, kada je jednoj uglednoj izdavackoj kuci iz Kaira predao svoj prvi
roman, Awraq 7sam ‘Abd ‘al-Ati (Beleske I1sama Abdelatija). Tada mu je
jedan od sluzbenika iz Citalatkog odbora rekao: ,,Prista¢u na objavljivanje
Vaseg romana ukoliko svojeru¢no napisete demanti u kome osudujete ono
sto glavni junak romana govori o Egiptu i Egip¢anima” (al Asvani 2009: 11).
Al-Asvani navodi da je na taj vid kompromisa pristao, da bi mu, nekoliko
nedelja nakon toga, ve¢ sledec¢i sluzbenik pocepao demanti i predlozio da
izbaci dva poglavlja romana (al Asvani 2009: 11-12). Tada je resio da kao
samizdat objavi svoj roman, §to je i uéinio u tirazu od 300 primeraka, dok je
zvani¢na Stampa bila moguca tek 2004. godine. Sli¢no se desilo i s njegovom
sledeéom zbirkom prica, GamaSyat muntaziri al-za%m (UdruZenje u

34 Suocen s cenzurom arapskih izdavada i ¢asopisa zbog blasfemiénog narativa i opscenih
re¢i, Blasim je svoju prvu zbirku pri¢a Magniin Sahat al-hurriyya (Ludak sa Trga slobode,
2009) objavio na internetu, a DZonatan Rajt (Jonathan Wright) ju je sledece godine preveo
na engleski jezik. Blasim je brzo stekao slavu i njegova je zbirka uvrStena u §iri izbor za
nekoliko uglednih nagrada (Frank O’Connor Short Story Award 2010, The Independent
Foreign Fiction Prize 2010, Writers in Translation 2012). Stampano, premda cenzurisano
izdanje zbirke pojavilo se 2012. godine u Bejrutu i na arapskom jeziku.
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is¢ekivanju vode), koju je napisao 1997. godine i iznova, nakon odbijanja,
pribegao stampanju u sopstvenoj reziji u 500 primeraka.

Zahvaljujuc¢i romanu Imarat Ya‘qubyan (Jakubjanova zgrada, 2002),
al-Asvani je postao jedan od najkomercijalnijih i najnagradenijih knjizevnika
arapskog sveta, ¢ija se dela prevode na preko 35 stranih jezika i izu¢avaju na
univerzitetima $irom sveta. NO izvojevano Vvisoko mesto u savremenoj
knjizevnosti nije sprecilo da se nedavno ponovo suoi S cenzurom u
domovini, i to kada je pokusao da objavi roman Gumhuriyat Ka-anna
(Republika Kao da). Mrac¢na strana revolucije u Egiptu, koja je presudila
bivSéem Mubarakovom rezimu 25. januara 2011, nije se pokazala kao
prihvatljivo §tivo ni za nove egipatske vlasti, $to je, zapravo, samo
uobicajena zabrana javnog delovanja (knjizevnog i novinarskog) u Zivotu
ovog pisca. Stampanja dela prihvatila se 2018. godine ¢uvena izdavacka
kuc¢a Dar al-Adab iz Libana, dok se, za to vreme, al-Asvani nasao kao
predmet tuzbe pomoc¢nika drzavnog sekretara. Tom prilikom mu je stavljeno
na teret da je sadrzajem romana Republika Kao da ugrozio drzavnu
bezbednost i wuvredio predsednika, te da remeti javni red i mir
podstrekivanjem moralnog posrnuc¢a (Samir, 2018). Stoga je tuzilastvo
zahtevalo da se opticaj al-Asvanijevog romana zaustavi unutar Egipta, pa ¢ak
i na internetu. Al-Asvani nije usamljeni primer savremenog cenzorskog
protokola u Egiptu, s obzirom na to da smena rezima u toj zemlji (H.
Mubarak 1981-2011, M. Mursi 2012-2013, A. al-Sisi od 2014. godine) nije
donela istinsko oslobadanje od represije.

U Saudijskoj Arabiji se, pored dela A. Munifa, moze pomenuti
trilogija Atyaf al-azigga al-mahgira (Fantomi napustenog sokaka, 1998)
Turkija al-Hamada (Turki1 al-Hamad, r. 1952), napisana u duhu ,,zabranjenog
voca”, s namerom da obori sve tabue arapske knjizevnosti. Sledstveno tome,
potraznja za delom bila je velika, a zabrana od strane Ministarstva
informisanja samo je joS vise doprinela da al-Hamad stekne Siroku
popularnost. To vazi i za delo Tarm7 bi-sarar (Baca iskre, 2008) Abduha al-
Hala (‘Abduh al-Hal, r. 1962), inace prvoplasirani roman arapskog Bukera
2010. godine.
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U susednom Kuvajtu, Saud al-Sanusi (Sa‘ad al-San‘asi, r. 1981),
takode dobitnik nagrade arapskog Bukera 2013, suocio se sa tom vrstom
cenzure, pokusavajué¢i da objavi roman Frran Ummi al-Hssa (Misevi moje
majke al-Hise, 2015). Naime, nekoliko dana nakon objavljivanja,
Ministarstvo informisanja zabranilo je al-Sanusijev distopijski roman, jer je
u njemu predstavljen imaginarni gradanski rat izmedu kuvajtskih sunita i
Siita koji bi se odigrao u, sada ve¢ prosloj, 2020. godini. Slucaj je dospeo do
suda, a parnica je trajala Cetiri godine, posle ¢ega je s romana skinuta etiketa
zabrane. Al-Sanusi za ovaj vid cenzure knjizevnog dela koju je okusio ipak
nije nalazio krivce u ,,vidljivom” cenzoru (instituciji), ve¢ u drustvu koje
svojim pritiskom podsti¢e zabrane, i to tako $to upire prst u nadlezene ili
same knjizare, uz retori¢ko pitanje ,,Kako dozvoljavate ovakve knjige?”
(Murtada, 2017).%°

Na medi verskog i politi¢kog — ,,podesni” jezik arapske knjiZevnosti

Imajuéi u vidu sakralni status standardnog arapskog kao jezika
Kurana, narodni (nestandardni) arapski varijeteti dugo su tretirani u okviru
kanonske arapske knjizevnosti kao nepodesno sredstvo izrazavanja. Dela u
kojima je bilo ocevidnog upliva dijalekata 1/ili eksplicitnih re¢i vekovima su
podlegala jezi¢koj cenzuri. Slikovit primer takvog prelazenja preko praga
(jeziCke) pristojnosti predstavlja klasi¢na zbirka pri¢a 1001 noé, koja zbog
toga nije prihvaéena kao knjiZzevno blago sve do modernog doba.

Vremenski period od stvaranja do pojavljivanja dela na
nestandardnom jezickom nivou Skratio se tokom XX veka sa stoleca na
decenije, a naposletku je iS¢ekivanje svedeno na koju godinu, da bi danas
ono iS¢ezlo. Naime, pitanje upotrebe narodnih arapskih varijeteta u

% Sa sli¢énom temom u Zanru distopije oprobao se i jordanski pisac Ahmed al-Zatari (Ahmad
al-Za‘tarl), u romanu al-Inhina’ 9a gittat ‘Amman (Naklon pokrovu Amana), izdatog u
Libanu (al-Markaz al-taqafi al-‘arabi, 2014). Distribucija romana u Jordanu je zaustavljena
od strane nadzornog tela Ministarstva informisanja, dok je ,,uzorak” poslat na procenu, koja
je zatim uzeta u obzir na sudu. Sudija je u ovom slu¢aju zakljudio da ,,od romana nema
nikakve koristi” i da ,,nanosi $tetu Amanu” (‘Ali & Misa, 2014), s obzirom na to da je u
sredi$tu romana oslikano imaginiranje gradanskog rata u jordanskoj prestonici.
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knjizevnosti zadobilo je ,,svoja prava” nakon ostrih lingvistickih rasprava
koje su trajale Citav jedan vek. Sledstveno tome, pisanje poezije na dijalektu,
dijaloga (bilo u drami ili pricama), a donekle i prozne naracije, postalo je
uobiCajena stvar u Ssavremenoj arapskoj knjizevnosti. Medutim, proces
otklanjanja jezicke diskriminacije u knjizevnosti istakao je drugi tip
problema — trzi$ni, s obzirom na to da je pristupacnost dela, uz kvalitet,
nepobitno vazna za njegovu §iru distribuciju.®® Stoga se nemali broj pisaca,
u zelji da se obrate svim cClanovima arapske govorne zajednice,
preovladuju¢e sluzi pristupa¢nim (modernim) standardnim arapskim
jezikom, uz ,,razumnu” meru upotrebe dijalekta — onoliku koja nece isprva

odbiti ¢itaoca.

Premosc¢ena ideoloska prepreka u odabiru jezi€kog nivoa, makar u
smislu moguénosti Stampanja dela i njegove ravnopravne kriticke obrade, ne
znaci 1 tolerisanje jezicke ,,nepristojnosti”. Na meti cenzora i dalje se mogu
na¢i opscene re¢i, eksplicitni opis seksualnog c¢ina, istoplona ljubav i,
uopsteno, obrada problema u vezi sa seksualno$¢u koju nadzorno telo
ocenjuje kao pornografski sadrzaj ili sadrzaj koji naruSava moralni kodeks
zajednice. Prisustvo nekog od nabrojanih prekoracenja moze biti uzrok
odbijanja za stampu ili pak pokretanja parnica pod optuzbom da pisci svojim
delima vredaju javni moral, odnosno podsti¢u neki vid neprihvatljivog
ponasanja. U tom smislu govorimo o seksualnosti kao 0 treCem tabuu
arapske knjizevnosti.

Sud o vredanju javnog morala neujednacen je u pogledu etape u kojoj
se neko delo s takvom etiketom pojavljuje, a posebno je vazan, i u ovom

% Romani-ispovesti napisani u potpunosti na egipatskom arapskom, kao §to su Labn al-
wsfiir (Pticije mleko, 1994) Jusufa al-Kaida (Yiasuf al-Qa‘id, r. 1944) i ‘Ayza atgawwez
(Hocu da se udam, 2008) Gade Abdelal (Gada Abd al-‘Al, r. 1978), ne kruze van granica
Egipta, iako je potonje prevedeno na nekoliko stranih jezika. Ogranigeno trziste odrazilo se i
na druge autore, a medu njima i na pomenutog irackog pesnika al-Navaba, koji je u pocetku
pisao pesme na juznom irackom dijalektu, da bi se kasnije, zbog razumljivosti, okrenuo
standardnom arapskom. Takode treba navesti primer libanskog pesnika Saida Akla (Sa‘id
‘Aql, 1911-2014), poznatog po strastvenom zalaganju za usvajanje libanskog kao zvani¢nog
jezika. U tu svrhu je ¢ak kreirao libansku latiniénu azbuku kojom se sluZio u pisanju zbirki
pesama Yara (Jara, 1961) i Humasiyyat (Kvinteti, 1978). Ipak, Akl je pisao pesme i na
standardnom arapskom, a one su danas dostupnije, dok su zbirke na libanskoj latinici gotovo
muzejski primerci.
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sluaju, georgrafski ¢inilac. Na pocetku razvoja moderne arapske
knjizevnosti, krajem XIX i pocetkom XX veka, ,kvarenje omladine” se
ticalo fikcije kao takve, jer je u datom trenutku bila vazna poucnost, a
izmiSljanje pric¢a se tretiralo kao podsticaj na laganje i moralno posrnuce.
Iako je takav pogled na knjizevnu fikciju ubrzo prevaziden, u drugoj polovini
XX veka doslo je do suocavanja sa knjizevnim sadrzajem Koji je prevazilazio
izmaStane platonske romanse, i to smelim i eksplicitnim opisima telesnog
uzivanja, ili pak otkrivanja mracne strane seksualnosti koja se temelji na
dominaciji u patrijahalnom drustvu.

Jedan od prvih glasova medu piscima, i to Zenskih, koji, pod uticajem
egzistencijalizma, oznacava pobunu protiv patrijahalnog ustrojstva, bio je
glas Lejle Balbaki (Layla al-Ba‘albaki, r. 1936) iz Libana u, za to vreme,
buntovni¢kom romanu Ani ahya’ (Ziva sam, 1958). Devetnaestogodisnja
junakinja, etalon borca za slobodni izbor partnera i seksualnu slobodu,
nadahnula je pojedine kriticare, posebno iz Egipta, da ,,preporuc¢e” roman
sudnici, u nameri da se dokaZze da on predstavlja neprihvatljiv udarac na
moralni kodeks, ta¢nije na sliku oca i krotkost zene u arapskom drustvu.
Sudenje je zavr$eno 1964. godine, u korist romana, ali Balbaki nije nastavila
da pise.

Nakon romana Ziva sam, pojavila su se i druga dela ¢iji je opticaj bio
ograni¢en zbog, u ocima cenzora, preslobodnog ponaSanja knjiZevnih
junaka, upotrebe ,,ruznih rec¢i” i opisa seksualnog c¢ina. Takve su ocene
pratile roman Mawsim al-higra ila al-simal (Sezona seobe na sever, 1967)
sudanskog pisca al-Tajiba Saliha (al-Tayyib Salih, 1929-2009), romansiranu
autobiografiju al-Hubz al-hafi (Goli hleb, 1973) marokanskog pisca
Muhameda Sukrija (Muhammad Sukri, 1935-2003) i ljubavnu poeziju
Nizara Kabanija, Sto su samo neki od poznatijih primera u arapskoj
knjizevnosti poslednjih decenija XX veka.

U novom milenijumu, sve su ucestaliji slucajevi verbalnog ,,okrsaja”
i eksplicitnog opisa seksualnog ¢ina u knjizevnom delu, toliko da se ¢ini da
je samocenzura medu savremenim arapskim piscima izasla iz mode. Delima
sa takvim sadrzajem i dalje se nastoji stati na put zabranom Stampe i/ili
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distribucije, premda se opticaj knjige ne moze zaustaviti izvan ,,crvene
zone”. To se odnosi na dela Alavije Subh (‘Alawiyya Subh, r. 1955) i
Abduha Vazina (‘Abduh Wazin, r. 1957) iz Libana, Ibada Jahje (‘Ibad
Yahya) iz Palestine i Vadzihe Abderahman (Wagiha ‘Abd al-Rahman) iz
Sirije, da pomenemo samo neke.

Obracun sa delima, u nekim slucajevima, podrazumeva druStvenu a
potom institucionalnu osudu pisca za podsticaj i Sirenje nemorala i nekulture,
narocito ako ,licencirani” ili samoprozvani nadzornici takav izraz slobode
izrazavanja povezuju sa blasfemi¢nim aktom i subverzivnim politickim
delovanjem. Slikovit primer u tom smislu predstavlja feministkinja i
knjizevnica iz Egipta, Naval al-Sadavi (Nawwal al-Sa‘dawi, 1931-2021),
koja je, zbog smelih i kriticki nastrojenih socioloSkih istrazivanja u vezi s
polozajem Zene u patrijahalnom drustvu, prolazila kroz reseto eksplicitne
cenzure tokom vise od pedeset godina. Naime, u sredistu njenih dela, $to
teorijskih, Sto fikcijskih, nalaze se teme ,,zenskog kastriranja, prostitucija,
incest i seksualno zlostavljanje arapskh devojcica i zena” (Karolides et al.
2011, 237).

Pocevsi od prvih proznih dela krajem pedesetih godina, a posebno od
izrazito feministi¢ke studije al-Mar’a wa al-gins (Zena i seks, 1972), Naval
al-Sadavi je ukazivala na potrebu emancipacije arapske Zene, §to je u nekim
tackama bilo suprotno islamskoj doktrini — skidanje vela, odbacivanje ideje
0 poligamiji, ukidanje veronauke u skolama itd. Sledstveno tome, oéekivano
je da su glavni inicijatori optuzbi za blasfemiju i vredanje javnog morala
dolazili od Muslimanske brace i sa al-Azhara, uz pogrdne nazive upucene
autorki, izmedu ostalog, da je ,zivotinja” (Karolides et al. 2011: 238). U
bilansu, spisateljska karijera al-Sadavi izbrazdana je razli¢itim Stepenima
cenzure, od zabrane Stampanja 1 opticaja dela, paljenja knjiga i izdavackih
kuca, preko otkaza i sabotiranja, zatvorskih kazni, odluke suda da se izopsti
iz islamske zajednice i njen visedecenijski brak ponisti,®” do ozbiljnih pretnji

37 Naval al-Sadavi 2001. godine prolazi kroz sudski proces hishe — pravo svakog muslimana
da podigne tuzbu protiv ¢lana ¢ije postupke smatra Stetnim po islamsku zajednicu. U Egiptu
su, od devedesetih godina XX veka, hisbe bile ¢este parnice, vodene protiv intelektualaca
kojima se pripisuje versko odmetniStvo zbog pogleda i tumacenja obaveza muslimana,
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smréu, zbog Cega je privremeno migrirala iz Egipta od 1988. do 1996.
godine. No, bez obzira na zabrane i zaklju¢avanje u specijalnim bibliote¢kim
sobama, njena dela su, pa makar i tajnim kanalima, neprestano kruzila u
arapskom svetu, a brojna su prevodena na veliki broj svetskih jezika.

Mladi pisac iz Egipta, Ahmed Nagi (Ahmad Nagi, r. 1985) takode je
okusio neka od cenzorskih ograni¢enja s kojima se susrela al-Sadavi. Zbog
svog distopijskog romana Istiadam al-hayat (Upotreba zivota, 2014) je 2016.
godine bio osuden na dve godine zatvora, optuzen za vredanje javnog
morala. Nakon deset meseci, privremeno je pusSten iz zatvora, a kona¢no
osloboden 2018. godine, uz simboli¢nu nov¢anu kaznu od oko 1,13 evra.
Neobi¢no u ovom slucaju jeste ¢injenica da je tuzbu inicirao i dobio gradanin
koji je tvrdio da je pretrpeo zdravstvene smetnje (lupanje srca i visok krvni
pritisak) zbog opisa seksualnih scena u Nagijevom romanu.*

U nedavno objavljenoj autobiografskoj knjizi, Hirz mukamkam
(Skriveni zapis, 2020), koja opisuje pomenuto zatvorsko iskustvo, Nagi
navodi razgovor sa radoznalim policijacem, zainteresovanim za njegovo
,hedelo” u delu zbog kojeg je dospeo u zatvor. Policajac oc¢ekuje da Cuje da
je posredi politicki motivisan prestup, ali mu pisac Objasnjava da je to zbog
sasvim ,,obi¢nih reci koje izgovore dvojica kada se posvadaju ili psovki koje
se dobacuju na ulici” (Nagi, 2020). Za ocekivati je da Nagijev slucaj nije
poslednji u nizu, s obzirom na to da je u Egiptu ugroZzena sloboda govora,
premda se zatvorom najc¢eS¢e kaZnjava ono §to se moZe zavesti kao povreda

verskih ose¢anja i ugroZavanje drzavne bezbednosti.

odnosa prema islamskom nasledu itd. S obzirom na to da Serijat ne dozvoljava brak
muslimana sa muslimankom koja je svoju veru izdala, al-Sadavi je nalozen razvod od muza,
s kojim je u tom trenutku bila 37 godina u braku. Za detaljniji opis cenzorskih procesa kroz
koje je al-Sadavi prolazila zbog svojih dela v. N. J. Karolides et al., op. cit., 236-240. Sli¢nu
presudu, kao al-Sadavi, doZiveo je 1995. godine univerzitetski profesor Nasr Abu Zeid (Nasr
Abu Zayd, 1943-2010), optuZen da je u akademskom pisanju poricao oshove islamskog
ucenja, uzimajuci tekst Kurana kao predmet podlozan kritici, na Sta ukazuje i naslov
njegovog anatemisanog dela — Naqd al-hitab al-dini (Kritika verskog diskursa, 1994). Abu
Zeid je sa suprugom migrirao u Norvesku kako bi izbegao prinudni razvod, ali i pretnje
smréu koje su mu upucivali militantni islamisti.

38 Detaljan opis sudskog procesa nalazi se na stranici pen.org/advocacy-case/ahmed-naji/
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Postoje i sasvim bezazlena prekoracenja koja podlezu rigidnoj
(drustvenoj i institucionalnoj) cenzuri, zbog bojazni da podsticu na moralno
Riyad (Devojke iz Rijada, 2005) saudijske spisateljice Radze al-Sane (Raga’
al-Sani, r. 1981), o cetiri drugarice koje se u konzervativnoj sredini dovijaju
da odrze platonsku vezu s voljenim muskarcima. Delo je Stampala jedna od
izdavackih ku¢a u Bejrutu, ali je distribucija zabranjena unutar S. Arabije
zbog vredanja javnog morala, premda roman Devojke iz Rijada, u poredenju
s drugim delima koje smo do sada pomenuli, nema blasfemi¢nog,
pornografskog ili antirezimskog kolorita ni u nagovestajima. Skerletno slovo
na knjizi je postiglo ,,zavidan” kontraefekat, pa je prodaja romana planula u
svim ostalim arapskim zemljama, pri ¢emu je u samoj S. Arabiji i nekim
susednim zemljama cena jednog primerka dostizala i nekoliko stotina dolara
(Karolides et al. 2011: 56). Naposletku je zabrana knjige otklonjena i u
samoj S. Arabiji, ali je za odredene drusStvene krugove ostala neprihvatljiva,
zbog Cega se autorka suoCavala sa pretnjama smréu i prolazila kroz sudski

proces, ¢ije su optuznice podizali gradani pojedinaéno.®

Cenzura kao nagrada?

Eksplicitni i implicitni mehanizmi cenzure i samocenzure u okviru
savremene arapske knjizevnosti ne ukljucuju samo pisanje knjizevnih dela,
ve¢ 1 njihovu (akademsku) obradu 1 ogranicavanje pristupa knjigama na
specijalne sobe u bibliotekama. UvrStavanje osporavanih knjiga u nastavni
program takode moze biti predmet cenzure, o ¢emu svedoce pojedini
profesori knjiZzevnosti, kao u slu¢aju obrade romana Sezona seobe na sever i
Goli hleb na univrzitetima u Egiptu poslednjih decenija XX veka (EanAdD,
2017). Za knjizevno-teorijske analize i akademsko delovanje uopsteno
(pisanje teza i monografija, javno iskazivanje misljenja), vaze ista
ogranicenja, posebno kada se za gradu uzimaju sveti spisi. Takode, indeksi
zabranjenih knjiga jos uvek postoje, pa se za Kuvajt, na primer, navodi da
sadrzi preko 4000 naslova (al-Sadli, 2019). Isto je o&ekivano i u sludaju S.

3 Vise o tome v. N. J. Karolides et. al., op. cit., 56-57.
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Arabije, u kojoj, tokom sajmova knjiga, kruze cenzorski nadzornici,
konfiskujuci sporna dela, kako su to ne tako davne 2017. godine ucinili i sa
knjigama Nizara Kabanija (Yagi, 2018).4

Uporedo s knjizevnim delima koja su umakla cenzuri, postoje dela
koja su pretrpela samocenzuru. Ona nije nuzno rezultat straha od zabrane
Stampanja, zatvorske kazne ili smrti, ve¢ moze proizilaziti iz iskrene teznje
onih pojedinaca koji svoje istupanje poistovecuju s ugledom i nasledem
svoje porodice u uzem i zajednice u Sirem smislu. Time §to ne prekoracuju i
ne otkrivaju, samocenzurisani pisci zbacuju sa sebe teret onoga $to smatraju
neprimerenim  slobodoumljem, neobeleZzeni etiketom anomali¢nog,
otpadnickog ili amoralnog ¢lana dru$tva. Medu samoukro¢enima razvija se,
uz li¢ni, osecaj kolektivne odgovornosti, potrebe za sistematicnim i
dobrovoljnim negovanjem ,jedinstvene ideoloske svesti“, koja se, prema
re¢ima Dovica, ,,temelji na manipulacijama proslos¢u, nadzoru i represiji, te
u konacnoj fazi pokusava da cenzuriSe i modele ponasanja i stil zivota”
(Karolides et al. 2011: 74). U tom smislu, gradani koji drze da su pozvani
ucesnici u ocuvanju reda i mira u moralnom, duhovnom i politickom
ustrojstvu, mogu predstavljati imanentni ali efikasni cenzorski mehanizam,
katkad daleko rigidniji 1 opasniji od zabrane Stampanja i privremenih
zatvorskih kazni.** Ukoliko je simbioza gradanske i institucionalne cenzure
predstavljala viSedecenijsku konstantu, utoliko je knjizevnost postajala sve
manje inovativna i iskrena, ali sasvim prijatna i podobna za represivno
uredenje. Ta vrsta knjizevnog hijatusa bila je primetna u svim arapskim

40 Poslednjih godina, neki primeri svedoce o suprotnom. Na sajmu knjiga u Maskatu 2013.
godine je indeks zabranjenih knjiga bio ukinut. Tom prilikom je, nakon osam godina,
dozvoljena i prodaja romana lokalnog pisca Huseina al-Abrija (Husayn al-‘Abri, r. 1972),
pod nazivom al-Wazz (Trnci, 2005) koji, kako su cenzori smatrali, kompromituje omanske
sluzbe bezbednosti (Yagi, 2018).

izreGena Selmanu Rusdiju (r. 1947) zbog romana Satanski stihovi (1988), a koja se odnosila,
ujedno, i na sve one koji uéestvuju u njegovom izdavanju i Sirenju. Pretnja se za neke
obistinila, $to je posebno tragi¢no u slu¢aju prevodioca Aziza Nisima, koji je Satanske
stihove preveo na turski jezik 1993. godine. Naime, Nisin i preko trideset ucesnika jednog
festivala u Sivasu, zivi su spaljeni u napadu islamskih ekstremista, zbog Cega je slucaj
poznat kao ,,masakr u Sivasu”. Imajuéi to u vidu, ne ¢udi da je prevod Rusdijevog romana
na arapski jezik sac¢injen anonimno.
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zemljama u razli¢itim istorijskim trenucima, $to je za posledicu uéinilo da je
nemali broj eminentnih pisaca bio prinuden da piSe iz egzila.

Medutim, za razliku od vremena uklanjanja cenzorskih tragova u
knjizevnosti, savremena tehnologija ali i izvojevano pravo na slobodu
govora ucinili su dela knjizevnih disidenata uoc€ljivim i istaknutijim od
,nenametljivih” samocenzurisanih ostvarenja. Stavise, u fazi hiperprodukcije
materijalnih i duhovnih sadrzaja, a u potonje bi spadala i knjizevnost, oStra
eksplicitna cenzura ima kreativni ali i marketinski potencijal. Cenzura
izaziva i nagraduje nadahnjujué¢im, autenticnim iskustvom, makar ono bilo i
nemilosrdno, dok zabrane postizu kontaraefekat na trzistu. ,,OzloglaSena”
dela kruze u izvornom obliku ili u prevodu izvan crvene zone, iako neka od
njih ne bi ni bila primeéena. Cak je i sam pojam crvene zone umnogome
izgubio smisao, s obzirom na nadmo¢ nadredene, digitalne zone, u &ijoj
bezgrani¢nosti i neuhvatljivosti knjige kruze kao gotovo nedodirljivo
izdanje.

Tako nesmetana knjizevna hiperprodukcija, sve imunija na
mehanizme eksplicitne cenzure zahvaljuju¢i mobilnosti ljudi i tehnoloskom
razvoju, ipak ima svojih ograni¢enja koja se ukazuju kroz tihu cenzuru u
vidu marginalizacije knjizevnosti. Izvan akademskih krugova, knjizevnost se
umnogome svodi na i§¢upane sentence koje se tu i tamo srecu po Stampi i
drustvenim mrezama, dok se celovito delo tretira kao roba, podredena
ekonomskoj cenzuri. Sledstveno tome, cenzura unutar i izvan crvene zone
predstavlja bljestavu reklamu, odnosno mo¢nog saveznika delu u mamljenju
radoznalosti, ali i piscu kojem obezbeduje egzistenciju i paznju knjizevnika
Zrtve, premda sve jasnije suo¢enog S prazninom osvojene slobode.
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Meysun Gharaibeh Simonovié¢

SELF-CENSORSHIP AND CENSORSHIP IN CONTEMPORARY ARABIC
LITERATURE: CAUSES AND CONSEQUENCES

Summary

Explicit censorship and self-censorship have become informal and rare in the literature of
democratic systems, triggered by market-oriented purposes rather than ideological
constraints. On the other hand, under oppressive regimes, pointing to the facts that expose
some religious, political, or social taboo is still restricted, and contemporary Arab authors
still face those restrains. The task of preventing “desecration” of sacred and secular heritage
falls to specialised supervisors — the Ministry of Information, State security services, and
self-proclaimed censors, aided by secular legislation, Sharia law, or public opinion — bent on
setting the boundaries of propriety in literary expression and public appearance in general.
Such kind of pressure stir some authors to multi-motivated sublimation, from siding with the
ruling class, to the need to protect themselves, to the struggle to avoid persecution and harsh
punitive measures. The others, on the contrary, still aware of possible repercussions, turn
into literary dissidents and face the consequences of their transgression — forbidding
publication of their works, tailing, imprisonment, and death threats. The described
traditional mechanisms of self-censorship and censorship have been especially pronounced
in Saudi Arabia, Iraqg, Syria, and Egypt, while the mildest forms of censorship practice are
present in Lebanon, one of the publishing havens for all Arab literary dissidents. Therefore,
the focus of the paper is on different levels and examples of censorship practice and/or
various types of explicit and implicit censorship, which have been common companions of
Arab authors and every other critically disposed “recorder” of reality people face under
oppressive regimes.

Key words: contemporary Arabic literature, literary censorship, self-censorship in literature,
taboo topics, banned literary books, literary dissident.
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JMymuna M. ®uaunosuh*
dakynTeT caBpeMeHUuX yMETHOCTH, beorpar,

Yuusep3uret IIpuspeona akaoemuja 'y HoBom Cany

NAEHTUTET U ETUKA JbYBABU Y KEbU3H O
MUKEJIIAHBE/IY MIJIOMIA IPIbAHCKOTI

Ira je ymernuk? IlIta je ymernuuko nemo? Illta je ymerHuuka uctuHa? Y KakBoj
Cy Be3W IIOPEKJI0O YMETHHKA M IOPEKIo yMeTHHUKor naena? Kpos mra wmiam Kpo3 Kora
nobmjajy cBoje ume — ymeTHocT? Ha oBa m qpyra mutama Koja ce THIy yMETHHKA M CMHUCIIA
YMETHHYKOT cTBapama Mmiom LlpmaHCkn je MOKyIIao [aTH OATOBOPE Yy CBOjHM
JKaHPOBCKUM xuOpumuma — y Krousu o Mukenanheny u Koo Xunepbopejaya, odaukyjyhu
ayTEHTUYHY TeKCTyanHy (opMy MOMYT ciaramuiie. ¥ OBOM paay ykasahemo Ha mpoOiiem
,,BEUHE JKEHCTBEHOCTH™ y TI0€3MjH, CIMKAPCTBY M CKyJINnTypu Mukenanhena n ykasaTu Ha
AHTHIUIANKA]Yy Ca MYIIKHM CyOjekToM cTBapaoiia. Pa3marpahemMo muTama HIACHTHTETOM
yMETHHKA (peHecaHce), 0/IHOCA KEeroBOT jaBHOT M NpHBaTHOT(TajHOT) Onha, CTpaHOCTH Kao
OWTHE oZpeaHHUIIe MICHTUTETa jyHaka npo3e Munoma [[pmanckor, nmeHoM u 3adeheM xao
MecTuMa , joraljama” cy0jekra, OJHOCOM Cy0jeKTa U BIACTH, T¢ MUTamUMa OJHOCA MpeMa
CMPTH M YMETHHYKHM apredakTiMa peHecaHce (CIMKOM M CKyanTypoMm boropoauie)
kojuma LlpmaHcku TpaHIICIIeIeHTHpa Ka eTUIH Jby0aBu 00jaBibyjyhu je y nuky boromajke,
kao MeTadope Jby0aBr U BEYHE KEHCTBEHOCTH.

Kmwyune peyu: yMeTHuK, peHecaHca, MaroJIoKy npuctyn, Mukenaunheno, pyru,

MYIIKH ¥ XXEHCKH IpuHInn, bropoxunna ca Xpucrom, nujere kao purype jpyoaBsu

42 dusica.filipovic@fsu.edu.rs

90


mailto:dusica.filipovic@fsu.edu.rs

Hpwancku kao HapaTop puknuje

[Tapanenuzam emoxa u CyJOMHAa CHa)XXHO Be3yje HEKOJIUKO Ba)KHHX
nena Boaeher mucia aBaHrapie U MelypaTHe CpIICKE KHHKEBHOCTH -
Munoma Ilpmanckor: myronmcHy nposy Jbybas y  Tockanu®,
ayTO(UKIMOHAHO-TTyTONICHO-MEMOApCKy Tpo3y Koo Xunepbopejaya* n
MO3aMYK{ TOJMITHXOH pachpaBy/cTyndjy/ (a MoXaa W caMoO CKHUIly 3a

noptper renuja) - Kruey o Muxenanheny®.

Ileo myromucHO mMemoapcku omnyc LlpmaHCKOT IMpo)KuMa JMYHOCT
yMeTHHKA, reHuja. Y geny Koo Xunepbopejaya, >xaHpOBCKOM XHOPHUIY
Lpmanckor, Halla3e ce jOII HEKOJUKH YMETHHIH. Y TIPBOM peay TO je
TopkBaro Taco, Benmuku utanujancku mecHUK 16. Bexa. Ho, mopen Taca,
I{pwancku ce 6aBu U APYTUM UCTOPH)CKUM JIMYHOCTHMA: Kao WTo y Jbybasu
v Tockanu muie o ymMeTHHIIMMa kKao mrto cy Yeko Anhonmjepu, [anTe,
Ceera Karpuna Cujencka, Mazavo, J[lydo, Mapunetn, Tako Yy
Xunebopejyuma TIOMHIE W paclipaB/ba O YMETHUIMMA Kao WITO CYy
Muxenanheno, Kapmyun wu benmn. CBu oHM Cy [€0 ayTEeHTHYHOT
pmaHCKOBOI KEBMKEBHOI TOBOpPAa O YMETHUIUMA, Y JAyXYy clienuUIHUX
MMOETUYKUX Hayella KOMIIOHOBama U CyMaTpaucTUUKor mnpuctymna. U y
Ipyroj Kwu3u Xunepbopejaya l{pmancku HUje ceOu MpecTao Ja MocTaBba

MMUTAKC 3aITO Tpara 3a MpTBUMa:

,» J1e caM CKYIIHO cBa Ta uMeHa? 3aIlTo Me Taj CBET 3aHuMa?

Jbybas npema onuma, Koju cy 0anexo, mpax cu 00 HAC Maxko Mano*®.

He uuTtam HU ja Te moere, HUTH O THM CIIMKapuUMa, U CKYJNTOpUMA, Kao
MoJball, Ja OMX O WHUMa MUCA0 CTyJAWje, HEro 3aTo, WITO Cy OTHILIN Y
MIOJI3EMHU CBET U NMPETBOPHUIIN C€ y CEHH, Ha JHY je3epa ABepHo. Jocta Mu
je, 1a 0 BHUMa YyjeM aBa-Tpu mnojatka. (...) Ono wmo cam, mehymum, o

UMA ca3nao, 00Cma je 3a mpaHcno3uyujy, ruxosux auunocmu, y myhy. To,

4 U pame y Texcry, npo3y Jbybas y Tockanu obenexanahemo ckpaherunom (T)

* U name, y Tekcty, nposy Koo Xunepbopejaya obenexasahemo ckpahennnama (X, 1) u (X,
)

U name, y Tekcty, nposy Krmuza o Muxenanleny obenexasahemo ckpahenuama (M)

% U name, y TekcTy, CBa MOJBJIAYEHa Cy HalIa v 03HauaBaheMo ux kao (kypsus . @.)
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pasyMe ce, Hije HajBeha cpeha y JbyJICKOM KUBOTY, ajli je, UIlaK, 0ap HEKU

HAYMH yjacka y Jbyacky 3ajexuuiy.” (X, Il: 55) (kyp3us /. @.)

Kao mro Mukenanheny mnpumnagajy YeTUpU TMOrJaBba Y
Xunepbopejyuma, Tako U MOrNaBbe Taco uMa MPETXOJHUILY Y MOTJIaBIbY
Monme Mapuo wn 3aBpmiHHLlY Y 3awmo je Kjepkecop npexunyo eepuody.
3ajeqHo ca mornaBbuMa u3 Jbhybasu y Tockanu OHM 4YHMHE UICJHO-
CTPYKTYpHY MapagurMy ¥ OOJHKYjy Iu(y3HM HapaTUB O yMETHOCTH U

YMETHUYKOM CTBapaJIallTBY.

Oga onporrajHa kibura L{pmbaHCKoT 32 KOjy je TOBOPHO /1a j& HerOBO
YKUBOTHO JIEJI0 U 300T KOje c€ jaJao Ja W3/1aBadu HeMajy Tapa Ja je onpemMe
OHAKO KaKoO je 3aMHCJIHO — ca JIYKCY3HUM pernpoaykuujama — (Bunjac, 1982:
179; 3yb6anoBuh 2007: 157) o uymjoj cynbunu he opmyuutu ,,Ccityuaj
KOMEMjaHT* KOju je mpupeauo cMpt LlpmaHcKor omasu y pyke u3jgaBada
y jecen 1977. ronune kao y aBe kapToHcke Kytuje (3ybanosuh 2007: 157),
a OuBa oOjaBibeHa 1981. roaune, moctxymMHo, kao Kmuea o Mukenanheny
KOjy je mpupenuo W KOoHayHO yooOmmumo Hwukoma beprommno. U3
BepronunujeBor moroBopa Mory ce MoX/a HajooJbe caryiefiaT CBe Temkohe
1 ipo0JieMH Ha KOje je HauImao yooinuaBayhu oBaj pacnpileH MaTepHjail —
TEeKCT 0e3 ,,KOHAUYHOT TeKCTa™ KOju Mopa na noBpiu He LlpmaHcku Hero
cnyuaj komeoujanm — M J1a TIOKaXe Jia HUIITA Y )KMBOTY He OMBa IO HaIloj
BOJbU. AJIM U TO ,,JIOBpIIABame™ je yoOnudaBame mocrojehe rpahe kxoje je
JOIII Ha TMOYETKY CBOT KEIKEBHOT paja mnpexuBeo LlpmaHcku kama My je
,.ckpahen* [nesnux o Yapnojesuhy 300r ,,0poja Tabaka“. Y ucrom Ilozoopy
Huxona bepromuuHo takohe TBpaM 1a cy pa3roBopu ca mpodecopoM H
HBEeroBoM KhepkoMm Tpajanu camo jeaHo Beue (mpema: Nikoli¢ 1998: 34).

Y Krusu o Muxenanheny lpmwancku je HEHOMEHOJIOT KOJU UCITUTY]E
Matepujy ~ MukemnanlenoBe  yMETHOCTH HE3aCCHEH CTaBOBHUMA
Mukenanhenucta u 0e3 mpereHsuje Aa Oyne ,,MpodecuoHaTHU™ KpUTHYAP
OBOT PEHECaHCHOT TopocTaca, Beh /1a y TyXy CBOT ayTeHTHYHOT MOJIEMUIKOT
TOHAa TaKO KapaKTepUCTUYHOT 3a BpeMe MPOrpPaMCKOr yTeMelbema
eKCIIpeCHOHU3Ma U aBaHrapae y Hac moderkom 20. Beka, y HCTOM

MOJICMUYKOM TOHY M BAaTPCHOM CYIIPOTCTAaBJbalkhby CBOIr'a CTaBa CTABOBHUMaA
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OIIITENIO3HATUM W PEJICBAaHTHUM, IIOMEPH M pasrpHe ,,KAaHOHCKO™ Yy
YMETHOCTH M HWCTOPHjH YMETHOCTH, Tako INTO he IMepBepTOBAaTH YHUCTE
KpuTH4Yapcke ¢Gopme MpHUCTyna YMETHHYKOM Jeny OanaHcupajyhu musmely
KIbWKEBHOT, MECHUYKOT, MOJIEMUYKOT M KPUTHYKOI IOTrjena o IyOHHH
3axBaheHOr jeHOT TEHIKOr, HEMMAapCKOT M MEJIAHXOJIUYHOT YMETHHKOBOT
KHUBOTA, KakaB je Mukenanlenos. Anu He 3a00paBUMO — Ha Tpary JbyOaBu -

jep ce dunocoduja cazHama caapku yrnpaso y puiocoduju JbyoaBu.

A WMa JIM MKakBOI M aKO HMMa, KaBOI TO HMMa CMHCJa MpUYa O
Muxkenanheny? Ako je patHu 3eB o0enexuo LlpmaHckoBy renepaiujy, 1 ako
je cam LlpmaHcku Morao Jja, HAKOH CBUX IIporpama M Kao NepjaHuia Cprcke
aBaHTapje Kaxe Ja je ,,caM ceOHu Ipenak, oHJla HaM je OH He nohe camo
,,KIIACUK* CpIICKEe KIMKEBHOCTH U ,MoJepHH Kiacuk™ (Jlommap) Beh
,caBpemeHuk* (Temmwuh), cnobogan u JpyOaBbY Be3aH ca CBUM Ha CBETY.
Onpa Moxxe OMTH Ja TOM UCTOM JbyOaBiby M ciobomom LlpmaHcku Besyje
¢bparmenTe MukenanhenoBor KMBOTa M apTe(aKkTe HEroBe YMETHOCTH Ca
CBETOM KOjU Cy IMpeIUIaBHJIE CEHKE pPaToBa, CEHHM MPTBUX IpHjaTesba U
corictBeHa ceH. Ho, LlpwaHckor uuTepecyje MukenanhenoBo neno kao
CIIO)KEHa KOHIENTYyalHO-00jeKTHa Ti0jaBa Koja je onpeheHa akmujom
YMETHHUKA Yy CHEU(PHUUYHOM U YOKBHPEHOM HPOCTOpPY KYJITYpe pEHECcaHce.
Otyna he LpmaHcku 3HaTHY NaXmpy IMOCBETUTH ,,aTMOc(hepH’ yMETHUYKOT
nena Mukenanlena, anu He Ha HAUMH KaKO OHA YYJIHO YTHYE Ha TJIEIaola,
Beh ¢ OKycOM Ha MOCTYNaK KOJUM pa3yMeBame W JOXKHBJbA] YMETHHYKOT
JieNla Mpou3ia3e M3 KOHTEKCTyalu3aldje cMmucia, (yHKLHUja, 3Hauewma U

MHTEpIIpeTaluja aeaa y UCTOPHJCKOM KOHTEKCTY U cBeTy ymeTrHoctH (Danto
1997: 206).

CBu peHecaHCHU yMETHHIM Kojux ce llpmaHcku mpoTtuue Hajupe y
Ilymonucuma WM TOKylIaBa Ja OCBETIM Cy JIMYHOCTH COIIMjaJIn30BaHE,
JIpyIITBEHE, HE OJf JpyIITBa uU3JBOjeHe, Beh ocobe koje uIy myTeM
WHAMBUYyalMje caaejcTByjyhu ca apyrum nudHoctuMa. LlpmaHcku Tpaxku
cpk muxoBor CoIlcTBa, HUXOBOI apXeTUIa MOTIYHOCTH, Kao CTOXKepa
JUYHOT HJIEHTUTETa, ajJl M CBECHE M HECBECHE HUXOBE JMYHOCTH; HE ca
LUJbEM Jla OTKpHje HEKy TaMHy M JAPYTOIOJIHY CTpaHy yMETHHYKOr Owha,

Beh na ykaxke Ha TerobaH MyT ca3peBama, AYXOBHOI U YMETHHUYKOT
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yCaBplllaBama, yCaM/bHBamba M CTHIIAkha WHANBUIYaTHOCTH, OHOI'A IIITO j€ TC
JMYHOCTH BOJAWIIO Y YyCaMJbUBAHE/YIOjeMbaBabe, KOJUKO M Y OIIITH]Y
KOJICKTUBHY moBe3aHocT (Jung 1938: 465, prema Trebjesanin 2012: 83).

Taj cHaxkaH pacuen y JIMYHOCTH YMETHUKA M Ty ,,HEIOBPIICHOCT
nena“, Tpolec caMocCa3HaBamba M YIEJIOBJbaBama Off HEMOTIYHOCTH [0
ckiagHe paBHoTexe, o Ja 1o ComcTBa Kao HajayOJber cpenuInTa TOTAIHE
JUYHOCTH TYKHOT T€HH]ja peHecaHce, MoKymiao je LlpmaHcku a pa3zoTkpuje
y cB0joj Kmwuszu o Mukenanheny, u He Mame CTPACHO Yy IyTOIHCHOM €cCejy
Tajna Anbpexma /[upepa, na u TparameM 3a OJrOBOPHMA Ha MHUTamka Koja ce
tuuy NM63ena, Taca u Kjepkeropa. McroBpemeno, numyhu o Mukenanheny,
MMCao je U 0 ceOu, O CBOjOj CEHIM YCaMJBEHOT M TY>KHOT MEJIaHXOJIMKA U O
CBEMY IIITO j€ OCTallo, IITO jecTe W MTO he OMTH Yak U IMOCie OBE KIbUTE,

HCU3PCLUBO Y CBaKOj IIOJIEMHUIIK OKO I_IpH:chxor.

Ilpwanckora He 3aHMMa IEpCOHA, Tj. apXeTurncka urypa
Mukenanhena koja ce jaBHO mokasyje, Koja nocpeayje usmely merose npase
JUYHOCTH W JPYIITBEHE CPEAMHE Y KOjoj )KMBU M cTBapa, Beh CKpHBeHa
nnaHocT MukenanlenoBa, meropa CeHKa, MOTUCHYTH U CKPUBEHH CaApKaju
Iylie YMETHHKA, 00roJaukor Omha Koje Ha 3eMJbH, y KOJy j€ MpOoTepaHo, U
Koje ctBapa cehajyhu ce cBoje mpeersucteHuuje y kpuiay bora. Jynr je
nUcao Ja ,,Cycper ca caMuM coOOM, IIpe CBera, 3Hauu CyCpeT ca CONCTBEHOM
Cenkom®, a 5a ,,céHKa CBaKako IpeJCTaB/ba TECHAll, YCKy Kamujy, 4duje
HEYroJHe TeckoOe He Moxke OuTu momTeleH oHaj Koju ce crymTa y 1y0oKku
Oynap“ (Jung: 2006). Ty TeroOHy HOTOIUBEHOCT y caMor ceOe OTKpHBa
Hpmwancku y Mukenanheny anu u'y cebu 1 y CBOM yMETHUYKOM Ouhy.

Kpo3 cB0j 4eTBPTBEKOBHHU €T3WJIAPHU CTATyC, Y TOJIMHAMA MHUTamka U
(ne)nahenux oxaroeopa, Menanxoinuje u kionyha, y LlpwaHckor ce Hacenuiia
U CMecTHiIa W CceH Benukor Mukenanhena bByanaportuja, mecHuka,
apXUTEeKTe, CKYJINTOpa W CclIMKapa Koju je cebe yBeK MOTIUCHUBAO ca
,Muxkenanheno Bajap” (Penak, 1990: 296), anu kora je Kpo3 CBe IITO je
CTBapao M OCTaBHO 3a cOOOM KpoO3 CBOjUX 88 roJMHAa MHTEPECOBAO — YOBEK.
A xonuko je camor llpmaHCKOT MHTEpecoBao, TOBOPH UYHI-CHHLA Ja je

Ipwancku o Mukenanheny oOjaBspuBao ox 1964. roguse (IpBU TEKCT Y
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Krouoicesnum nosunama, 13. nHoBemOpa, nmoBojgom 400-roguIImUIIe CMPTH)
ma 70 mocheamer ,,Jesse” mrammanor y Jlemonucy Mamuye cpncke y Majy
1975. romuue, W TO He AM(Y3HH WM pacmpiieHd, Beh 4YOoBeK-LIMH

HaNperHyTe cHare Koju >keiu Ja Jocturue bora.

Vna3zak y cBer MukenanhenoBor aena, JMKOBHOT, CKYJIITOPCKOT U
MIECHUYKOT je, Kako je cam LlpmaHCKu Harjamasao, OTKpHBame ,,pakra™ (y
3HAYCHYy 4YHMIbCHHUIA, MCTHHA, 30Miba, norahaj, ciydaj, neio, pajma); y
IIUPEM CMHCITY — JOKa3HBame IyTeM UYWILCHMIA, HEIITO 3aCHOBAaHO Ha
gnmeHniama (Muhynosuh 2007: 417) koje HaroBemTaBajy, Cyrepuiry Win
YaK MOTIYHO Pa30TKPHBA)y OTBOPEHU, MArjOBUTH WJIM MHTYUTHBHU CBET
Berope ymeTHocTH. CBET KOju ocTaje HeloBplIeH, kao u LlpmaHckoBo 1eno
(on Ceoba ocrtane cy ,,pyuHe” Kako je ToBopuo, ol Muxenanhenujarne
,Kynycapa HecpeheHux TtexctoBa koje je Hukosna bepronmuno npupenuo
noctxymMHo u o6jaBuo)?’. Ty HeyxBar/buBy arMocdepy OKO YMETHHYKOT
nena u kuBota Mukenanhenosor Lpmancku he mokymaru 1a yBene y jeaan

HUCKHUJAaHU, HAPATUBHO-TIOJICMUYKN U KpajH)C HeoOMUaH IMPUITIOBCAHHA TOK.

Cako peno Mukenanhena y tymauewmy llpmaHckor aeo je rycre
peHecaHCHE MpeXe Kojy je BacmocTaBuo Beh y [lymonucuma TpUaeceTHX
TOAMHA TMpouutor Beka. [IOKpeTJPMBOCT W MPEIIETEHOCT TEKCTa O
YMETHUIIMMa pEeHecaHce Je0 je jeHe Mpexe, Mojba WIM OpraHu30BaHe
PU30MCKM pasrpaHaTe Malle HacllojaBalkba BPEMEHa, yJlaH4YaBamba TParosa,
3HAaKOBa J€JHOI TEKCTYaJIHOT KOHTHHyyMa IMHUCIAa M JTUHAMHMYKOI Ipoleca
(camo)uaeHTuUKaIjHje, OCIIOpaBama, OTIIOpa U Mpeodpakaja yMETHUKA U
CBeTa meroBe yMmeTHocTH. IlyT, caH W ceHka WMajy AMHAMHUYKY YIIOTY
TpaHchopmaTopa HIaeHTHTETa, a llopoamsba, MOETWKa Jiena W Terena y
JbyOaBHO] Jekcui MukenanhenoBux Conema  CKYIUbaJy  UECTHIIE
pacrpiieHor TeHHja, W CBHUX JPYTHX CEJbadKMX CAMOYKHX TeHH]ja
nuBmIn3anyje u Bpahajy LlpmaHCKOB morien yHasall, Kpo3 CeHy BEKOBa He
Ou 71 1 OH caMm Ha3peo u conctBenu finito. Kwuea o Muxenranheny moxna
MoHaj00Jbe OTKpHBA MpehyTaHU CIIEHApHO MJIEHTUTETA Cy0jeKaTa yMETHHKA

Kao 4YOBEeKa Tyre Ha IyTy OJ CHa JI0 CEHU KOjU Ha JIMHUJU (HE)CTeLUBe

4 Hukona Bepromuno, ITozoeop, y: Munout Upwancku, Krwuza o Muxenanheny, 3anyx6una
Munoma [pmwanckor, Beorpan, 1998.
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cnobone u (HE)IONMyHUBE IMPa3HUHE YMOHCY]y CBOj YMETHHUYKH Tpar.
PazBujajyhu meradopy o camoykoctu renuja llpmaHcku mokymiaBa jaa
OCBETJIM MAJIOT YOBEKa M3 Hapoja, YOBEKa 0e3 meaurpea u MoKaxe Mporec

WHIUBUAYyaIH]e.

[IpaTehn ,,TpUCTaHCKY® HUT CKyJINnTOpa M TecHHKa, LlpmwaHcku
MpU3HAjE 1a MY je BaXKHO THcame 0 Mukenanheny kao nocieauna ,,orkpuha
necHuka Mukenanhena®, n1a oBO ,HHje KIbUTa 3a LIMPOKY YHUTAIAuKy
myonuKy* Te Ja My je cTtalo ,,He Ja ce mpojaje mo0po, Beh ma ce uura“
(3yb6anoBuh 2007: 159). 3aro he oamax W3ABOJUTHM TPHU KJbYyYHE TauKe
uAeHTUUKALM]e ca CKYJINTOPOM pEHEecaHCe: Majka, Jojkumba U PupeHua.
MukenanhenoBo neno, je, npema Mulubewny LlpmaHckor, cHaXkHO 000juIIa
CeH Majke, MJIeKO Jojkume U nyx @upenue; LlpwaHckoBo, Aa roxamo,
000jeHO je MPEYaHCKUM JyXOM, PaToM U er3wiapHOM MO3UIHjoM Ouha,
HOMAJICKMM TIOKpETOM y TyhuHy na Ou ce uckycuina /Ipyroct u na 6u ce, Ha
Kpajy, BpaTamwjio 3aBHYajHOM cTabmy kao mcuxorpomy ComcrBa. VY
Xunepbopejyuma Te€ KIJbyduHEe Tauke Ouhe mnHTame XOMOCEKCYaIHOCTH,
acKeTu3Ma, KacHe JbyOaBu u penurujckor ocehamwa Mukenanhena. Tako ce
nenoBH (caMO ueTHpu TorjiaBiba Mukenanheno necnux, Mapkuza 00
Ileckape, Beuepa ca conemuma Muxenanhena n I'ocnooun Tozenu) KmbHre
Koo Xunepbopejaya cnajajy MUCAaOHO M TEMAaTCKU ca LEIMHOM Kruee y
Muxkenanheny m Ha TyOMHCKOM HHBOY HapaTUBHE CTPYKTYpe, a y KJbydy
WHBEP3UBHOT MOCTYTIKA 3]y jEIMHCTBEHY CIUKY UJCHTUTETa OBOT YMETHHUKA

pEHECaHCE.

Jujanor u Tpujasaor Kao JUCKYP3UBHHU PaM NOJEeMHKe.

Y Kwusu o Muxenanheny Kao U3pa3sUTO MOTU(POHUJCKOM
KIbIKEBHOM  OONMKY JomMuHHMpa Tpujaior wusmehy Llpwanckor wu
¢ukmonanHux ,Mukenanhemucra® - mpodecopa 3ena u gena Korere.
[Morenmmpamem dopme aujanora LlpmaHCKH HE camMO MITO OATOBApa CBOJUM
ornoHeHTHMa, anu U Bazapujy, Konnusujy, Uenunujy, Beh mocrasspa ,,Ha
nmo3opHUIy cBoje Kmuce o Mukenanheny OecegHUYKY ,,aTHHCKY

NEMOKpaTHjy“ y KOjoj Ccy HeKkaaa CBU rpaljaHu ydecTBOBalIM y pa3HUM
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pacrmpaBaMa Ha TPajJICKOM Tpry Kpo3 60pOy peuun, 60pOy uzaeja u y30yasbuBa
OecelHUYKA HaMeTama. Jep, CBe MPOTHUBPEYHOCTH ATHHE M3pakaBae Cy ce
yIpaBoO KPO3 M3TOBOPEHY pey, KaJ je MojenHal Kpo3 ped MoCTajao CBECTaH
CBOje cHare, rma OMO OH BPJIM peTop, OOM4aH OpOJpUBAIl WIIM TIOJUTHYAP, TE
Ce BaJbAHOCT CBAaKOI MHUIUBEHA TaJ MOTJa TMOAjeJHAKO JOKa3aTu.
,CokparoBcku amjano3u” (PamueBuh 2005: 273) kojuma Llpmancku
caoriiTasa ,,CB0jy UCTUHY 0 Mukenanheny UCKJbydyjy HaydHE MPETEH3H]E,
a HarJjamiaBajy OpPUTHHAIHOCT MPHUCTYIIA Y MOPY JIMTEpaType Koja ce CBOIU
Ha TIPENUCHBAKE jJEAHOT OJ Ipyror ayropa. Y Tom cwmuciay CokpaTtoBa
KpWJIaTHIIa ,ja 3HAM Ja HHIITA HE 3HAM™ HHUje 3HAYWia OCIIOPaBambe
MOCTOjarba CTBAPHE MCTUHE, MM OMAJIOBAKaBamkEe MCTE, Beh UCXO ca3Hama
Jla UCTUHA HUjE jeJHO3HAYHA, OYHIJIEHA, HUTHU j€ HAOXBaT pyKe. YIpaBo
3aro LpmaHcku TOKOM Jujanora ca mpodecopom 3eHOM MOKYIIaBa Ja yKaxe
Ha YMBCHUILY Ja INTO je 3Hamke O HeKoM mpoOiiemy Behe, To je jaua m
CaMOCBECT O He3aHamy KOje ra OKpyXKyje U Koje Tek Tpeba Haauhu. 3aro je y
OCHOBH U TIOJIEMHKa ca 3eHOM oKOo Mukenanherna MajeyTHUKa TEXHUKA WA
BeUITHHA ,Mopahama mojmoBa™ (Kupxuep, Muxeamnc 2004: 319) wus
,TPYIHOI yMa 4YoBeka™ W mopahama HMCTHHE Yy JYIIM M CAaroBOPHUKA U
MOTEHIMJaTHOT YUTaolla, ¥ TO TMOMONy MHUTama W OAroBOpa, KOja OIET,
kopecnonaupa ca unejoM [oponusbe. Beoma je BaxXHO HAllOMEHYTH Ja HUTH
JEIHOT TPEHYTKa CMHCAa0 OBE IOJEMHUKE HUj€ EpUTHUCTHUKU — pajau nodeze
HaJ1 CynapHUKOM, Beh paau npogopay TajHy Mukenanhena u paau cTulama

HCTHUHC.

pmancku kao 1a To U Xohe: Ja mpHKake MHOILITBO MUIIbEHA KOje
MOTy nocTaTu Aokasuse uctuHe. Otyaa paBHogymHocT LpmaHckor npema
JOoTajalllkbuM 3HamuMa o Mukenanheny. Ho, cBoja yBepewa u3Heo je

CKCIINIMIIUTHO.

-Mukemnanheno je jenan nosu Muxkenanheno. Ty he mu mHOrM npaButn Temkohe. Kazahe,
nasu, Lpmancku xohe ma Oynae ckojeBan. To je Mukeranheno paouux, a ne Muxenanheno
apucmokpama, TIOPEKIIOM oJ] TpodoBa TOCKAHCKUX, Kako Cy HEKH BepoBanu. Jep,
Muxkenanheno je Ouo mpornerep, poheH Melhy KameHopecuma, kuBeo Mehy

KaME€HOpecuuMa, ouo cCupoMalllal, ceu, cy ea eapajiu, me mako3eaHe meyeHe, nane KOje
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ucmuyy Kao npumep meyesama M TO je jenHa Benmka Hecpeha meroea. To je u xmuea
npomue meyera. OH HUje 3aBpiraBao nena, non finito, mro Ha 3anany cMarpajy Kao riaBHY
0ocoOMHY HeroBor pazga. Huje 3aspwiasao jep cy 2a uyumagoz HCUBOMA MYHUIU C
nopyubuHama Koje Hucy oune oHo wmo je oH dceneo. MuKenanheno Mu je octao orcecuja
ox pane mianoctu. [IpoydyaBao caMm u 0e30poj MyTa CTajao MoOpeA CBUX FHETOBHX JENla CEM
jemne ckynnrype y Jlemunrpany. Ta ckynnTypa mpeacTaBiba jeQHOT Jedaka u O0juM ce 1na
je uukana wehy sumern.” (Bunjac 1982: 179) (xypsus 1. @.)

OBaj cerMeHT M3[IBOjJEH W3 MHOIITBA Pa3roBOpa KOjH j€ ca MHCIEM
Boaro Biramumup Bymall y HeKOJIMKO HaBpaTa HAKOH IMHITYEBOT MOBpATKa y
Beorpan u koje je kacHuje 00jaBHO Y KEbU3U JJHesHux o Llpranckom, caapxe
ayTOINOETUYKM CTaB MHUCHAa O Hamepu u ayOokoM Bubhewmy Muxenanhena.
Anu lpmwancku je Takohe 3Hao U 11a je ,,KPUTHKA YMUIILJbEHA, CTPMAJIOBCKA,
cMmeiiHa, 06e300pa3Ha, BOJM Jla COJM MaMeT™ W Ja je BUlle myTa Ouo y
MPUJIKIIM JIa C€ CMEj€ OHOME IITO Cy O BbeMy MHCcau: , [I[punrcuBaim cy Mu
CBE M CBAIllTa, IITO MM HHUjE HH MAJaj0 Ha MaMeT KaJga caM IIKCao CBOje
KibHre. Y MHOTE CTBapH HU JIaHAC ME HE MOTY YBEPHTH: ja JeJHOCTABHO HE
BUIMM OHO mTO OHHM Buze.” (Bunjac 1982: 190) Mmajyhu y Buay oBakaB
CTaB THCIa, MOXXE C€ TPETIOCTABHTH KakBa je OWja W Herora JMYHA
no3uiuja npema Mukenanhemny, a kakBa 6u Tpedano na Oyjae u Halla mpema
TyMauewy OBE FOpKe KIHIe O CTBapaiaykoM HaaaxHyhy, MoryhHocTuMa u
OKBUpHMa JbyACKOT cTBapanamTBa. Caapxkaj MukenanhenoBe yMeTHOCTH
Lpmancku Tymauu vac Kpo3 (GopMmy, yac Kao cMmHcao (Jakie ca Tayke
JIOTUYKUX OJHOCA TMPOCTOP-BpEME CIMKApCTBa U CKYJINTYpe), aad U ca
CTaHOBMINTA IIMJbEBA CTBApPANAIITBA, KPETakHEeM Ka YHYTpPAaIlkhOj CYIITHHU
BETOBE YMETHOCTH. Peu je o cmpykmypainum ¢heHoMeHOIoOwKuM e3ama
usmehy 0ee ymemuocmu. IUKOGHO-CKyanmopcke u nechuyke. (kyp3us . @.)
N Kwuea o Mukenanheny n Koo Xunepbopejaya neo cy llpmanckoBor
MPOTOKOJIa ayTopedIeKCHBHE aHAIM3E U paclpaBe KOjy YMETHHK pa3BHja O

COIICTBCHOM CTBapaJIalliTBY.

Ho, llpmaHckH je pelieH M Ha jOoIl jeJHO: Ja YYHMHHU OTKJIOH Of
UCTOPUjCKE IOJIEMHKE O pEHecaHCcH, W H3Hal)e HauMH Kako Ja OOWYHOT

YUTaolla 3auHTepecyje U MoOyau y meMy Nnaxmy 3a Mukieanhena, xoju je
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3a mera ,Joderak 6apoka™ (M: 17). A Taj mouetak je ckyianrypa [laBuna,
KOjU HHje TMOMYyT aHTHYKAX KUTIOBA MUPHA XapMOHHM]a, BEAPUHA" JieTa TyIia
y Jlernom teny, Beh ,,Habpekao poMaHTU4HO (...) ox mumwha u 6eca™ (M: 17).
pmwancku he y Tom [laBuiy BUAETH U CBOjY, ajli HAlly €TOXY YOBEKa KOjU
je ,,0e3 tmaua, 06e3 cpua, JBOCTPYK, Jem y Tely, Tpo3aH y aymH (...), a
ymeTHOCT Mukenanhena OCeTUTH Kao ,,yMETHOCT YCaMJbEHOI 4YOBEKa,
OapokHe ycamibeHocTH mojeauHma’ (M: 18). Yak u kama mpodecop 3eHo
HAaCJIyTH MCXOJ OBE MojJieMUKe — J1a he meros cabeceHUK Hahw Haj3a]] HEKOT
nIutadeBHor, TyxHOr Mukenanhena® (M: 18) — Ilpmancku he ommydHo
HACTABUTHU Jla HCIHCYje CBOjy KHBHUTY O ,.HOBoM Mukenanheny*, 4oBeky
TajHe. MUMO TpeHaTpHaHOr MpocTopa ydyeHux crmca LpmaHcku ommyuyje
Ja Jena amxeMUYapCcKy, W3BaH, U3HAA U UCTOX (a TO Cy M YyBEHHU IOjMOBH
nyOWHe, BHCHHE M JaJbUHE W3 POMAHECKHOT OITyca) MOHYMEHTAJHOT
denomena Muxkenanhena, on0ujajyhu ycTaJbeHO HAyYHO €CTETUYKO U
TEOPETHYAPCKO Ca3HAWkhEe W MpHIIa3u My ,,cHarom CioBeHa™ KOjU yme Ja
3apOHU Yy MpPOIUIOCT, J1a W3BydYe Ha BHIENO OHO mTO JluimaH Ha3uBa
,,TYCTHHOM MaTepuje u ByjiarapHourhy cBakoauesuiie (bouuro 1999: 17), e
Ou 1mm, kao u y [lymonucuma, TPUIIA0 aNCOJIYTHOM MPOCTOPY
MukenanlenoBe yMETHOCTH, TIPOCTOPY CEHKE U CHa, 3J1aTa M JyXa, MepMmepa

" IMOACBECTH.

[Tucana y oOnMMKy HEympBaHOT TOBOPA, OBa KIHra MMa OCOOEHY
¢usmonomujy [lpmaHckoBora J>KMBOTHOT CTaBa KOjU j€ TIPOTEKAo Yy
MOJIEMHUYKAM TOHY Ca CaBpeMEHHIMMa — Yy OOJHKY IHjallOMKUuX |
TPUJAJIOMIKMX KOH(IMKaTa M KaTETOPUUYKUX KOHTpaprymeHnara. OcuUM ILITO
MOJIEMMIIIE Ca KOMIETEHTHHM caroBopHuiuMa, lLlpwmaHcku kao J1a
YUTAOLMMa IpenpruyaBa Te MoJeMHUYKEe MApTUTYPE ¢ HAMEPOM Jla OCBETIH Y
HOBOM (oHy Mukenanhena, amm M JAa Ha 4YMATaoua JieNyje jeJHAKO
€IyKaTUBHO M €MOTHBHO. Taj MOJEMHYKH >XKap M3 MalaJux JaHa, Kako
BUJIMIMO, HHj€ HAIMycTHO LIpmaHcKora 10 CKOpPO MOCTEIBET Jelia, 1a YATAhe
Kruce o Muxenanheny npuszusa Xaka [epuny xoju je y neny llucare u
paznuka pexao Ja ,,je3uK ayTeHTUYHOT MHCIIa, OHOTA IIITO YKEIU Ja Ce IITO je
Moryhe Bulle mpuOIMKU MOPEKITy CBOTI YHMHA, Haciyhyje rect momiayema,
3apxkaBama u3gaxHyre peun. U 1o je uzaucame (bornuro 1999: 30). A To
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je u motpeba Ja ce ypoHHU y CyOjeKTUBHOCT KoOja HHUje yaBOjeHa U oTyhyjyha.
Mukenanheno HHje caMO 4YOBEK peHecaHce W Oapoka, Beh ,,moTBpaa
KOHTUHYHUPAHOT U PENETATHUBHOT BpEMEHa KOje CIaBU M3BECHOCT BEUHOT H

yHuBep3aiHor nena‘ (bounto 1999: 38).

IIpenecTuHanMja yMeTHUKA: UMAaro Majke ¥ UMaro oua

On MuxkenanhenoBor pohema, TpeKo MJIAAOCTH, JbyOaBw,
MYKOTpIHOT paaa Ha Kamenmn Menuun, NMpeko HETOBHX pa3oyapema U
MOPOJIMYHUX KHUJamha, 0 CTAPOCTH U CMPTH, aJId IIPe CBEra M W3HAJ CBEra,
Kpo3 npouwiocT LlpmaHcku cTBapa u nperinhe ¢akra ca apredakTuma U3
Mukenanl)eoBor CIMKapcKor, BajapcKOr, apXUTEKTOHCKOT M IMECHHUYKOT
pyKomuca, AMHAMU3yjyhu TpHUpOJy yMETHUYKOr cyOjekrta M (HE)CBECHO
MOBJIAYM Tapajiely u3Mel)y coIcTBeHe cTBapanauke W Mukenanhenose
nMaruHanuje. Ha Taj HaunmH OH AMHAMH3Yje CBOjeé YMETHWYKO Ouhe y non
finito kao cymruny cTBapama. MukenalemoM mocraje ,,yrexa™ Kako je cam

pekao.

OTtkpuBame Jby0aBu y peHecaHCHO] TockaHM HacTaBjba C€ CTPACHO
TparoM TajHe Mukenanhena. LlpmaHCKOBO Mosa3uuITe je Aa je YOBEKY J1aTO
CBOJCTBO U cwiia JbyOaBH. Ta cuia mpuMopaBa ra 1a TeXHU ONIITEeHY ca OHUM
kora Bosid. Ta xpucronuka jby6aB npema Mukenanheny unnu na Lpwancku
MOCTaje apXUTEKTOp WACHTUTEeTa HOoBOT Mukenanhena. L{pmancku oTKpuBa
Be3e y JpyOaBu: Mukenanheno, y ocehawy u Buhewy Llpmanckor, Bomu
MajKy Koje ce 1 He ceha 1 3a Kojy 1 He 3Ha Ko je Ouna. Mukenanheno ormnana
0J1 OHO INTO j€ TPYJISKHO M MPOMAIBUBO U CTBapa OHO INTO j€ BEYHO:
boromajky. Mope OecMuCIEHOr, OXOJOI M MOAMYKJIOI KHBOTa KoOje je
yIo3Hao HaroHu Mukenanhena ga BONM By, jeHY, KOja OU ra oIjlaKuBaia
300r CBUX MyKa Yy CBETY M jeAMHY, KOjy OH OIUIaKyje LIEJOT CBOT XHBOTA.
Ipwancku Bonmu Mukenanhena jep je mo6enuo cMpT, Ka0 U OMHJBEHU MY

Coxkpat®® u 3ato he ca BEITHKHM TPyAOM MOKYIIATH A3 Pa300IMIH TEMOHCKY

8 Ca CokpaToM moumme cBako Gpuino3odcko oapeherme npemMa cBUM NpobieMiUMa JKUBOTA U
CMPTH, jep je HEroB CTaB U IpeMa XMBOTY M ITpeMa CMPTH OMO NMPUPOJIaH U HETIOHOBJHHUBO
opurusanad. Cokpar je paBHOAyIIaH IpeMa CMpTH: ,,He mMoxe ce pehn na je oH mopunao
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MEIWYH]jeBCKy TpeBapy najyhum Mukenanhena y HETpPYyJIEKHO] CBETIOCTH

HCTHHC.

VY CBOj CBETCKO] U PUMCKO] JENOTH, Y (PUPEHTUHCKOM ,,IIBETHOM"
rpaxy mocyroMm JsenoroM kao mBehem, Llpmancku he mocBynma Buaetn
TparoBe cMptd. CMpT je, Kao CeHKa (MOTHB HW3y3€THO (pPEKBEHTAaH H Y
Ilymonucuma n 'y Muxenanhenujanu u'y Xunepbopejyuma), HeoIBOjuBa 0]
cBera IITO NOCTOJU M y TOj MCTOj] HMPUPOAM U Y TOM HCTOM Pumy, kao
BEIIMKOM MY3€jy pEHecaHce, TIe ce oJBHja Hempekuana Oopba CeHke u
XKusora. Omnyuan ga ce apxu ,,pakara“ n3 MukenanhenoBor XuBoTa,
OTKpHBajyhu TyXOBHU CBET yMETHHKA M3a 3aBECe MAaTEPUjaHOT CBETA, KPO3
¢urypy boromajke c kojoM je nyma u Mukenanhena, anu v NUIITYEBa,
cjenumeHa JbyOaBby. Anmu u ¢urypy bora xao TBopua u gemmjypra. Y
OypHOj uctopuju penecance Llpwancku he BuaeTH 1eny 3eMJby C BEHUM
MOTOTUBEHUM M CPYIIEHHM TIpaJOBHMa, IIApCTBMMAa M MHOTA BEJIHMKA JieNa
KOja Cy MopaJia Jia IpolajHy W HeCTaHy, Ja O ce Ha BhHUMa ca3ujajia HOBa
BeIMYaHCTBEHA Jena boxje nemote. M omer, cBe MTO MOCTOjU, MOpa Ja

HECTAaHC:

MOCTOjame OECMPTHOCTH, HUTH Jia je oa0annBao MOryhHOCT TOCTOjama MaTepUHCKE CMPTH,
CMPTH-CHA; MO HErOBOM MHIUBEHY CMPT MOXJIA NPEJACTaBJba TPEHYTaK Kajxa 3a JyILy
MIOYUE-E JIPYTH KUBOT, KajJla YOBEK MajJa y CaH M y KOME HMIITa He cama (AMOJOruja;
Kpurnja). Amm CoxpaToBa HECHTYPHOCT Y TOIJIeLy MpPUPOAE CMPTH pasiHKyje ce
XamiretoBe cymme. (...) AKO je Hama Jyma OecMpTHa, YTOIMKO OoJbe: Tpeba ma
MIPUCTAHEMO J1a CE CYOUYHMMO C JISTIOM Hen3BecHomhy ITo Hac OHJa 4eka. AKO JH HaKk HHje
tako, COKpaToB OAroBop Tajxa TIiacu: ,Kommko cMmo myra, o Kpurome, moxenenn na
ycaemo!“ ITomTo He 3HaMO /@ JIM je CMPT HEWTO IUTO je JoOpOo WM Mak HemTo INTo je
phaBo, HEITO WTO HEMa HUKAKBOT 3Haydaja WM HEIITO ITO MMa Hajeehy BakHOCT, Tpeda 1a
ce ycpeAcpeMo caMo Ha OHO J00pO KOje KUBOT MPEACTaBIbA, jep C€ BEeroBO MOCTOjamke HEe
MOXe JI0BoauTH y cyMiby.” (Moren 1981: 301). PaBHoayniHOCT ipeMa CMpTH HcToJbuhe u
jynanu Lpmanckor monyT Ilerpa McakoBuua, Koju HAKOH MHOTHX pa30dapera, jypuia y
CMpT Ha ,,[TPajCKOj TpaHUIIK* y cykoOmmMa ca Tatapuma; PjenmHuH, KOjU 07131 ca OCMEXOM
U pyKCakoM IMyHHM KaMmema Ja mnoToHe. To cokpaToBcko apxkame rae CokpaT JH4YM Ha
Xpucra 1 ucnuja rnexap of KakyTe CaJp)KH HHUIIOJAlITaBambe CMPTH Ma OWIo Jia OHa 3HAYU
HHUIITaBWIO WM Pajcko Onaroctame. LIpmaHCKOr HEOCIIOPHO NpPHBJIAYM YOBEK-MHCIIHIIAL]
KOjH CBOJUM JIEJIalbeM MOTHCKYje CMPT M KOjU CBOjUM MHIJBEH-EM IOKYIIaBa J1a JI0CErHE
VYuusepsanno: ,IIpema TOMe, CBakako CMpPT IMpeicTaB/ba MOOENy YHHMBEP3aJIHOT Hal
NojeqMHAYHUM, 3Ha4u TpUjyM crnobone Hax orpannyaBamem™ (Moren 1981: 304).
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,.CBe ce Ha Kpajy nperBapa y Tpyiex. Ce mazaa, cBe Mpe, cBeMy aohe kpaj. Hosek ympe,
reoxhe 3apha, 1pBo HCTpyHE, KyJa ce cpyIH, Kol 3adaTpra, a pyxe cBeHy. Oneha Ham ce
nouena. [Iponana cee mro je aeno Hammx pyky. Heku Enno kaxe, y cB0joj mecMu o cMpTH,
Jla OHA yMeE J1a YXBaTH Y CBOjy MPEXY, M OHE, KOjH IOKYIIaBajy Ja MpecKoye CBOjy CEHKY."
(X, 11: 281)

VY cehamy Ha cMpT ¢y Tako 0113y, CKOPO MPEKIoNJbeHu U Lpmancku
n Mukenanheno, o0ojulila OTKpWBAJy Iyl BeYHOCT — Mukenanheno
Boromajky, LlpmaHcku cTBapaiayky YUH Ka0 UCTHHCKH XUBOT. EBoy1IHjoM
dopme y ckymntypama MukenanhenoBux wmanona llpmancku wucnutyje
MOHAJBUIIE €TUYKH W eCTCTHYKH, a I[IOHAJMambe PEIUTHjCKA aCIeKT
MukenanhenoBe ymeTHocTH. LlpmaHcku Tpara 3a caapikajeM KOju HHje caMo
y chepu ocehamwa, HUTH y HCK/bYUMBO XT€Ha, HUTH MHUILUbEHA, Beh y
JEOIUHCTBY OBHX IIpolieca Koju umajy (opmy yHyTpammer ocehama, Tj.

BpeMmeHa: cehama Ha cMpPT U cehama Ha rpex.

Cam Lpmancku je y Y00y pekao na je Krnuey o Muxenanheny nucao
ocaM ToJMHa HAaKOH IOJYBEKOBHOT ,,CTyJUpama’ OBE TeMe, a IO0TOM
eKCIUIMIIPAO pas3jiore mucama: Ja ,,Ha HalleM je3uKy o Mukenanheny nma
Majo mucaHora®, aa je To ,,Kmura jegHor necHuka“ (M: 71), na ce ocnama
Ha ¢akra (M: 72), na cy ta dakra Aena — CIHKe, CKYJINType, COHETH M
MaJpUTaiy; MO3UBa C€ U Ha BEJIUKY WUTAJIUJaHCKY EHyukioneoujy y Kojoj ce
3acTyna rjefumTe Ja OM Mame Naxme Tpedallo OO0paTUTH Ha YOBEKa
Mukenanhena, a Buille, Ha HEroBa Jelia, Ha keroBy ymetHoct (M: 176). 3a
IlpwaHckor je HempuxBaT/bUBa CTaBKa W3 FEuyukioneduje na ce
Mukenanheno ,,ocnoboano u3 ceora Bpemena““ (M: 176), noxajyhu, Haj3an u
na je MmotuBucaH ¢miMoM AmepukaHua o Mukenanheny, Guiamom Koju je
JIOHEO HOBE YTJIOBE IJIeJjaka Ha OBOT Ir'eHHja Koju je, mopea Cokpara Hajehu
KOjU Jaje yTeXy CBaKOM CTBapaolly Tpea TadyKOM HEIOBpIIaBama Jena.
Camy ¢damy Mukenanhenosor nopekia L{pmancku oTBapa TBpAHOM JAa Ja
ByanapoTu Hucy HUKakBH ,,rpooBu TockaHcku* Beh ,,ByHapu y ®uopenun
(M: 73), na je Mukenanheno onpacrao mel)y mposereprma, KaMeHOPECIIIMA,

U ’KMBEO TO/IMHAMa ca pajHuIMa y kamenonomy Kapapa® (M: 73), unme ra
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oaMax IIoCTaBJba M Y3IMXKC H3HAIA CaMor Pa(baena Kao ,,I/IHTpI/IFaHTa“ u

,Juiarajatopa uaeja u popmu y ciaukapetsy™ (M: 73).

Hpmwancku TBpau na je Mwitenanheno, Kpaj CBE CBOj€ CIHMKapCKe,
CKYJIITOPCKE W TECHUYKE BEUITMHE W HWHIEHHO3HOCTH, 0coba 4YHju je
YMETHUYKH MHTETPUTET OO CyIOMHCKH OJIpel)eH caoJHOCOM MpemMa MarcKoj
Ip)KaBU M MEICHaMa OJUYCHHM y MenuunjeBuMa. Y HapeIHOM IOTJIaBIbY

pasmotpuhemo OBy Te3y.

Ha tpary Busanrtuje: packosa y LipkBu n nanuHcTrso

PacnipaBa 0 Mukenanheny caapku jeqHO Ba)KHO MECTO: IHUTAC
MOPEKIIa M 33JaTe CyJA0NHE YMETHUKA Y CBETIIy HEroBOT UMeHa. l[pmaHncku
MyTeM JIMHTBOCTUJIMCTUYKE aHalM3e JI0JIa3u JI0 3aKJbydka Ja byaHapotu
uMa y cebu buon arroto mro 3HaYMm — 006po o0depan; KacHUje no1aje
Lpmancku u CIOOOTHUJU TMPEBOJ: OJIEPaH MPEBOAM Kao ,,cMpBIbEH™ (M:
180) u nonaje puMcKy M3peKy Nomen est omen — uMe je Impea3HaK CyI0uHe,
uMe je 3HaK. theroBo mpesume gokasyje, kako muciu L{pmaHcku ,,1a ce Hije
ocehao 0x0J10, apcTOKpaT, HUKa/a, ally JIa je yMeo Aa 30Mja, TOpKy, Maiy, O
CBOM poboBamy, ekcrutoaTucanor yoseka*“ (M: 181), mTo je u oBeKOBeYHO U
yunHno. CamMouJeHTU(DUKAIHU]Y j€ YMETHUK HU3BPIIMO Yy JIMKY CBETOT
Bapronomeja, koju Ha cBogy CHKCTHHCKE Kamele ApXH CBOjy OfepaHy
KOXY, a Ha K0j je 3ampaBo ayronopTpeT Mukenanhena oapaHe Koxe, Kao U
TO JIa j€ jedaH ,,amatep y UCTOPHUJH YMETHOCTH CKPEHYO MaXKkhy Ha TO Ja je
TO 3anpaBo Mukenaunheno, ,,kan je octapuo’ (M: 181). Ume Mukenanherno,
OH caM HUKaJa HHUje mucao, TBpAM LlpmaHCKkH, OHAKO Kako ra JaHac CBU
numty, Beh — Michelagniolo, ¢uopentuncku, nomajyhu My tome jomr u —
schultore* — ckynmnrop.

Lpmwancku he ce moromM y CBOJUM pa3MmaTpamuMa OCBPHYTH U Ha
MICUXOAHAIUTUYKNA OKBUpP Mpe3UMeHa: mpe3uMme byaHapotu My ,Jiu4u Ha
MOCT KOju je Oyjunia ckpxana kao Ponterooto, a moaceha u Ha peu Tanujana
,andar alle rottole” — kao ,,iponactu, otuhu no hasona“ (M: 180). Uenunu
ra Oamr 3aaTo W HaszuWBa ,arcangele Michele* aimu Tome nomaje emurter -
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ornans, mro 6u 3Ha4MJIO O0XaHCTBeHH, HeOecHn Muxajino. Amu LpmwaHncku
je mpe 3a (pHOPEHTHHCKH, KaKO Kaxke, acrey 6oocju, agnolo, agniolo, mok
,2Mukenanheno ckynnTop®, Kako ce MOTNUCUBao 3a LlpmaHcKor jecte 3HAaK
CKPOMHOCTH, Kao0 IITO Cy MME€ M Ipe3uMe OJpeNHUlle merore cyaoune. U
ETOB MOTIHC KOjH JINYH ,,Ka0 Ja je HEeKy MepyHHUKY I[PTao‘, oJ TpH Kpyra, y
cpeaMHH ca ciIoBOM M — TO je oOMuYaH, pagHUYKHA TMOTIHC M HHjE ra
noTpeOHO MUCTH(UKOBATH — JIa je TO TPH Kpyra Kao TpU BPCTE YMETHOCTH

BajapCTBO, CIIMKAPCTBO U apXUTEKTYpa.

Jlpyra cTaBka y HIAEHTH(PHUKOBAIY je MeCTO pohema — Pupenna (nim
¢dbupeHTHHCKa o0nacT, Teputopuja, a Mukenanheno kacHUje CEeHTUMEHTAIHH
»EMHUTpaHT ¢uopeHTuHCcKU y Pumy* (M: 79) 3060r uera My je mpunucuBaH

aTpubyT ,,cemma” (M: 79)%

pyeo sascno mecmo cyobune je kynm nane u meyera. QoHoc jagnoe
acusoma u majuoe. (kypsus J[. @.) CnoGoaHMM MelIamkeM KHUKEBHUX
TEKCTOBAa W HMHTEP(EPCHIIUjOM MHOTOCTPYKHUX TUCKYpCa y CBEOIIIETM
kakooHHUjcKOM KimMakcy LlpmaHcku ogabupa MOTHBE KOJU acOI[MjaTUBHO
BYKY Yy Komenmape M pa3oTKpHBajy BHIOBE (ayTO)KapaKTepu3alrje jyHaKa.
Cenxke IlpBor cBerckor para (NMpONUIOCT), CeHKe J[pyror cBeTckor pata
(capmammocty y Pumy) u cenke ersuna (nuurdee 0ynyhHoctu y JIoHnoHY)
nojayaBajy TpuHoM Mukenanheno-Ponen-lpmwancku y Buay mnapadpaze
PonenoBor 3anaxama o Mukenanheny kao o ,,CKylInropy ceHku™. M ceHka
cuMO0IHM3yje MajKy jep MajurHa CEH MpaTH YOBEKa KPO3 11€0 HEroB KHUBOT,

KOJIUKO M Kpo3 cMpT. Majuuna ceH npatu u Llpmanckor na he o npatutu

4 Bpio je BakHO HamOMeHyTH Ja je M Kmuea o Muxenanheny kojoM ce 3aTBapa jelaH
OnucTaBu yMeTHHYKH onyc L[pmaHcKor Ha MCTOM OHOM Tpary lIpmaHCKOBHUX pomaHna ,,0
camoMm cebu* (Mapuetuh 2013: 141), xanpoBcke mnonudpoHoctu (Koo Xunepbopejaya
(Jepemuh 1972) u ynBajama necHuukor cyOjexra ([Juesnux o Yapnojesuhy). Kpos Oypan
JIUjAIOMKN KOH(MIMKT ca mpodecopuma u3 Kruce o Mukenanheny m Xunepbopejaya
n3pama KyJIT Marepe, Kao OICEeCHMBaH MOTHB aHMME Y YOBEKY Y KO0jOj ce CKpHBa MaTpulla
NOBpaTKa y NPHMOPAMjaIHO, YTEPYCHO cTame. TWIINHAa, CeHKa W caH, BaTpa W Jei Cy
TOIIOHMMHM CacTaHKa YOBEKa ca YHHMBEP3aJHO KOCMHMYKHMM, a 3adehe (cumOosim3oBaHo
MajKoM, MaTepuioM/yTepycoMm) jecte mecto jgorahama cyOjekra M M3 Hera ce TeHepHIle
Ouhe reHuja, anu U MOETUKA JUHAMUYKOT UACHTUTETA CyOjeKTa KIIDKEBHOT Jena Mutorra
Hpmanckor.
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Muxkenanhena nmrajyhm ce o mopekiy u cya0mHe merore Matepe’.
Hezakonuto mopekno MukenanhemoBo 000jHIIO je HETOBE CKYJINTYPE

KOJIMKO U ctuxoBe Conema y KOjuMa TOBOpPHU O TaMu pahama.

Kyar majke u ona: MeJ1aHX0JiMja U aeHTUTET. MajUMHCTBO Ka0

MeJIAaHXO0JINja

PacnipaBa 0 Mukenanheny 3amounme MHTOJIOTHjOM TajHE MaTtepe
Muxkenanhenose. CBe tede kpo3 aujanor Llpmanckor m npodecopa 3eHa,
KOJjU Jlaje HMIIyJIC KPXKOTMHama UCTHHe, cTBapajyhu mporene koju
J03BOJbABAJy MMArMHAaIMjH Jla Cc€ KOHKPETU3yje Yy CIHKy. Y TOM
TINjaJICKTHYKOM, COKPAaTOBCKOM OJMEpaBamy JBajy cTpaHa L[pmaHCKu Kao
Ja ce 3rylimaBa je3uk ofdpaHe Mukenanhena U JHUjaJCKTUIKOT JHUCKypca
1IBajy cTpaHa: jemHe Koja xohe ,,(akra“ u gpyre, koja Takohe Tpaxu ,,pakra‘
M YCIOCTaBJba J€3MUYKY MPEXY Kao Mpeia3aKk Of CIHKE 10 CKYJIIType, O
COHETa JI0 apXHWTEKType, of (hakra JO MMarvHaiuje, o MMarnHaluje J0

UCTUHE - CBE JI0 TajHe 0 Mukenanheny koja he nu3ahu Ha noBpiuHy.

%0 M3 6uorpaduja Munoma I{pmaHckor mo3HaT je MojaTak [a OH HUje J0LIA0 Ha CaxpaHy
cBoje Majke MapuHe koja je ympna 14. debpyapa 1939. Ocraiio je moj BEJIOM TajHE pPas3jior
360r kor LlpmaHcku HHje OMO y3 MajurHy NOCTE/bY HUTH OJIap Y Yacy Kaja je ympJa: cTpax
0]l MOBpaTKa YOBEKa 3a KOjUM j€ Ce BYKJIAa CEHKa MpPOKaXEHHX ,lneja“, wau ayOOKH U
TajaHCTBEHU HEBUJbMBU YHYTPAIIU PA3JIo3d, MydaH CYCPET ca OJIACKOM U KpajeM MajKe
y BEMy, TeK, CEH3NOMIIaH U ca KajameM, O ToMe ce jajao Munany Kamanuny y nmucmy ox
27. debpyapa 1939., su Argpuly, o ToMe uma Tpara y /Jnesnuxy o Yaphojesuliy xana
roBopu o YapHojeBnheBoj Majiu ,,Koja je jemHaKo mpana u pubana mox (23) u ocrama
caxpameHa Herje ,,Ha HekoM aanmatuickom octpBy™ (IIp: 57) (ITomouh M., 1984: 74;
Tpeba BepoBatH nucily kKazna Kaxe : ,,Moja MaTH, IEIor CBOT XMBOTA, HUIITA HHjE O]l MEHE
TpaXXuia, caMo TO Ja y IoCIemheM yacy OyneM Kpaj me. Tako ce ciyuuno na Hu mo HACaM
MOTa0 Ja M3BEJEeM, U mo MU cad odysuma 6oy 3a cee (Ilomosuh P., 1993: 149). Hberos
KHUBOT IyH Kodep ¢parmenata, ocehaj ia je KHUBOT MMOKBAPUO HETOBY JIMTEPATypy H Aa je
KaKo je y MHTEPBjyruMa TOBOPHO ,,IPOIYCTHO MHOTO", HO MIAaK M OCTaBHO 32 COOOM HEIITO
mTo he ,,0cTaTH Kao TpajHa BPEIHOCT MOXKJIa OCTaje TeK Kao Ojena yTexa 3a TpeHyTaK Koje
Bumre Hukana Hehe mohm ma Bpatn m m3MmeHu. CeH TOr TpEeHyTKa OCTala je y BHUILY
CBEJIOYAHCTBA U3 HajpaHujer MUJIOIIEBOT JETHILCTBA — IOTPECaH BEYaH MpeIMET Be3e ca
MajkoMm — jgHeBHHK Mapurae Byjuh Llpmancku Bohen mo polemy nBoje crapuje mere,
WBanke n Mupka, xoju cy yop3o ympiu (Hukomuh 1998: 37, 118 npema Panosuh ITonosuh
1993) y kojeM je 3anenibeH H jenaH npeMeH koce Mapune LipmaHncku — ycriomena Mutonry
IIpmwanckoM, Kao MOMEH Ha CMPT U, ICTOBPEMEHO, Ha jeJlaH HEeNPONaJbHUB €JIEMEHT.
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Tauna je TBphama nojenuHux ucrpaxusaua Kmuee o Mukenanheny
Jla OHa MMa JIBa CJIoja: MPBU - IyH KOXEPEHTHO U3HMJaHCUPAHUX KOMEHTapa
MUCAHUX Yy €CEJUCTHUYKO] (POPMH KOjU CIy’)KM Kao CKHIA 32 CTYIAH]y O
YMETHUKY U H€TOBOM CTBAPAJIAIITBY M JPYTU MOJEMHYKO-HjAJIOIIKU T1IE Ce
Lpmancku orneaa kao mar nujaiora u Benuku nucar (Puza 2011: 32), anu
oucmo Owim cinobomHu na gogamMo oBome U Tpehw cioj — Oe3aymHy
yCcaMJb€HOCT M HajBeher 4oBeka y HCTOPHMjHU YOBEYAHCTBA U HETOBO
OCLMJIATOPHO KpeTamke Ka CMpPTH u3Mehy wuMIyiaca yma W LHMHU3MA
nucraHie. MukenanhesnoB KUBOT je MapagurmMa Heciao0o0/e, a BbEeroBo J1eo
Opyjame koje LlpmaHcku cnenupUUHAM CTHUJIOM IOKYIlaBa Ja caBiajia U
CTBOpH HETMOOEIMBY TCOPHjy yMeTHHKA. Mukenanheno mopa, kao u Jupep,
OWTH W3BYYEH M3 CCHOBUTE 30HE hyTme, Koje HU HeroBu Ouorpapum -

CaBpCMCHUIIM HUCY MOI'JIU BUJCTH.

[Mutame netumcTBa W MukenanhenoBe wajke 3a Llpmanckor
MPEeJCTaBJba KJbYYHO MECTO KOjUM IHCAll MOKYIIaBa Jia OCBETNIM MpolieM
MEJIaHXOJIMje y Jelly OBOI' PEHECaHCHOr THraHta. lMako 3BaHWYHE
ouorpaduje nmomuy @panuecky ne Hepu e au bunpma Pydenau, xoja je
ympia 1481. roaune kan je Mukenanheno uMao OKO IIeCT TOJUHA,
LpwaHCKu cymMBba y BEpOJOCTOJHOCT OBaKBE Te3€ YIpaBO 300T PETKOT
NOMHUIbakba HEHOI HMMEHa U Kpajibe OCKYJHUX MoJaTaka O O] U Yy
KonnusujeBoj u y BazapujeBoj Ouorpaduju Mukenanhena. [la je , keHa
yriieqHa poaa“, a na ,,Hema o \boj Hu nmomena (M: 81), na je Ouna miana, a
yJAarTa 3a CTapujer, CHpOMAIIHOT YOBEKa, ca KOJUM J€ M3pOoJuia MeTopo Uiu
IIECTOPO JIelle, U YyIU C€ Jla je MJaJa apuCTOKpaTKUIa MpHCTala Ja joj
JeTe y3My U J1ajy Tyhoj skeHH, a Ja je HCTOBPEMEHO JOCTYIaH MOAaTaK /ia je
oTal] jeJHOI JAPYror pEeHEecaHCHOI yMeTHHKa, Padaena, 3Ha0 KomuKo je
BaXHO ,,0TXPAHUTH JIeIly MJIIEKOM Martepe, a He Jnojkume” (M: 81-82). 3a
I{pmaHcKoOr je 0BO MUTame CIOPHO, jep HE MoXe Ja Hale noruky usmely
MoxkenanhenoBor ,,apuCTOKPATCKOT® TOpEKJia W YUHBCHHUIE Ja j€ MaTH

apUCTOKPATKHbA JO3BOJIHIIA JIa jO] IETE y3MYy OJIMax IO pohemy.

MajurHo Miexo cuMOo0n3yje KpBHY Be3y U CUMOOJ je MaTepUHCTBA,
3HaK je yioroca u ayxoBHOT jectuBa (Kuper: 1986: 108). Kao nere, 1j. cun

nBe Majke, Mukemanheno mMa OHy KOjy ra je poawsia U OHY Koja ra je
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nonojuina. [{pmaHncku MUCIIH J1a Ta HUje POAMIIa OHA ,,apUCTOKpaTKuma“ Beh
,»CEha™, a Jla je MJICKO KaMEHOJIOMCKO IOCHCAa0 YUME C€ ,,lIPETOPOIUIO‘
ETOBO CKYJNTOPCKO CaBpIIeHCTBO. JleTe, U TO AeTe y Hapydjy yBEK je
xpunthancku cuM00J Jby0aBH, A0jee je cMMOON MmIIocpha, a Majka Koja
J0ju je Benuka xpaHuTesbka. Huje Takohe, HemosHaHuia jna xpuinhaHcka
yMeTHOCT obunyje ¢urypama JbybaBu. Cse nujeme cy ¢hucype mybasu.
(xyp3uB J1.®) ¥ muMa je NpUCyTHO HAIWIKEHE MIPUPOTHOT epoca, cehame
Ha OHO MPUMOJIPHjAITHO, YTEPYCHO, (Ipa)ierno koje je MukemnanheoBa myma
HWCKycusia jomn mpe pohema W (QuHAIM3yje ce Yy TEXKIU 3a TparameMmM U
cTBapatbeM Yy MepMepy. Kao KOHTpamyHKT y JucKypcey Kmuee o
Muxkenanheny pazobnumuaBa ce ,Jpy0aB“ MukemnanhenoBux MemeHa Ka
YMETHOCTH: OHA je CaMOJbyOHBa 3eMaJbCKa Jby0aB Jla yKpace CBOje rpoOHUIIE
W TajaTte ¥ y4uHe JEMOHCTpainujy emoxaiane mohu. 3aro Mukenanheno y
CBOM BpeMeHy, a y LlpmaHCKOBOj BU3YpH, HHUjE CIO00JaH YOBEK, Y CMHUCITY
YMETHUYKE ayTOHOMHje M OJICYyCTBa NpHUHYJE MO Ko0joj crBapa. I[Ipema
Kanty, mpupoma croju moj Biamhy 3akoHa Kay3aldWTeTa, a JbYJICKO
JIeTIOBamE, YKOJIMKO CE UCIO0JhaBa, YIPABO j€ MOTYHMEHEHO OBOM 3aKOHY. An
je takohe, mpema Kanty, yoBek rpahanuH 1Ba CBETa, jEHOT BUAJHHBOT U
JETHOT WTEIUTHOWIHOT, a Kao TpahaHuH Oaml OBOT JAPYTOr OH IMOCEyje
notnyHy cinobony Bosbe (Kupxuep, Muxeanuc 2004: 579). V tom cmuciy
Kao wu3pasu ,,cl0007e BOJbE“ Morie OW ce TienaTd W TyMaduTd

Muxkenanhenose [ujere.

Jlpyro nurtame Koje mocraBiba llpmaHCKHM je NHUTame BPEMEHCKOT
BaKyyMa OJi cellaM rojJuHa O] JaHa Kaja je Majka MukenanhenoBa ympia
(xazma My je 610 1IeCT roJiMHAa) U Nepuoja Kajia ce IOMHUbE HhEroB yllazak y
panuonuity 6pahe I'mpnannajo 1488. ronune. LlpwmaHcku 3acTymna Te3y 1a je
Mukenanheno BaHOpauHO JeTe, a Ja OM WeroBa OHOJIOIIKA Majka MOTIJa
outu Oamr JOjKUEba, JKEHAa KaMeHopecla W Ja MeJaHXolldja y Jely
Muxkenanhena moTude yrnpaBo oj T€ Tyre 3a OHOM Koja Ta je poauia. /akre,
uoenmumem Muxkenanhena cKyinmopa je ma uedxcrba 3a OHOM 4uja je anuma
00pedunla we2080 0ello;, OHA ce OMKPUBA Y MeOUjyMy ducme YMemHOCMU U
Mo KAo Nnoepamax HNOMUCHYMOZ, KAo NOBPpAmMAK OHO2 Hujum ce

nomucKuearbem meK KOHcmumyuwe YMEemHUYKO nossbe noe npoyeca.
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(xkyp3uB JI. @.) Tako ce MukenanhemoBa yMETHOCT 3alpaBO CKpUBa Yy
MMOKA3HOCTH YMETHUYKOT YMHA M3HAJ M W3BaH JPYIITBEHUX YCIOBJHEHOCTH
KakBe Cy MecTo polema M TMOpPEKIOo C jeqHe, U ,JpJbaBe pyKe mama u
MereHa ¢ Jpyre crtpane. Mukemanheno je 3aro odoeahaj ymemHocmu
(xkyp3uB [. ®.), a meroe ckymnrype [luema, I[luema Poodanounu n
Onnakusare Xpucma cy 4yJi0 Koje ce He J1a pasyMeTH 0e3 pasyMeBarmba OBOT
KOHTEKCTa )KMBOTA.

XKenmumo ma moctaBUMO M OBO MUTamE: 3alITO je LIpmaHCKu TOIMKO
UCHCTHpPao Ha muTaky Mukenanhenose marepe? Mma nu oBaj neo Kruee o
Muxkenanheny Be3e ca >KUBOTOM IHUCIA U HETOBUM OJHOCOM IIpeMa Majiu U
MMa JM Be3e ca caMUM OpayHUM M O€3JETHUM CYNPYKHHUUYKHM >KMBOTOM
wera u Buge Lpmwancku? Jla 1u je 3aTo MukenanhenoBa MaTH OlcecHBHA
teMa llpmwanckor, jep je cama boromajka apXeTHN BEYHOKEHCKOT OHAKO
KaKO Halll MUcall MOETUYKH YyoOJardYaBa KpO3 CBOje ITyTOIIMCE, MEMOoape,

pomane?

be3 003upa Ha YMHLEHHILY KOJMKO CE MOKE TOBOPHUTH O (Ppojan3my
Munoma Ilpmanckor kama ToBopu O Majkama I63ena, Crpunbepra,
Jleonapna, Mukenanhena, Koje cy ra HHTepecoBaje, MU OUCMO HUIaK MaKbY
Hallle aHaJIM3€ YCMEPUIIU Ha MMOETHYKH JAUCKYPC O MajKama Koje TUHAMU3Y]Y
MylIke cyOjekre oBe mpo3se. Ilpu Tome, maxkma Hallle aHanu3e Mopa OUTH
yCMEepeHa M Ha CYILITHHEKE IMOCTaBKe HaIIMX paHHjUX TyMauema MYIIKOT U
KEHCKOI MpHUHIUNA y npo3u LlpmaHckora koje peueniujy pOoMaHEeCKHOT
3aCHUBAjy Ha MYIIKOM JIOTOCHOM M CTBAapaJlaykOM M >KEHCKOM MHTYHTHBHO-
camballaykoM U HpaluoHanHoM acrnekty. HeuyjHoct majke ILlpmwanckor,
Mapune, neuyjuoct LlpmanckoBe cynpyre Bune, HeuyjHOCT ,,00r04acTHBE
Amne*, marepe cBerora Case, HeuyjHOoCcT BapBape u3 /pyee xwuce Ceoba -

Ouhe crioHa ca TyMauemeM KOje KeJTMMO J1a CIIPOBEIEMO.

Benmku neo npumoemadkor nmpoctopa L{pmaHckor 3ay3uMa KeHCKH
MPUHIUIL. JegaH o1 MOTHBA j€ MOTHB Majke poTkumbe (dhepTunHe hemuHe) u
MOTHUB MajKe HEPOTKHIE, (PuIyKTyanHe (peMuHe) 1 MpOMEHIbUBE KEHKE KOja
OCBaja CBeT MYyIIKOr. MajuylHCTBO ce TMojaBbyje U Yy /J[HesHuxy o

Yapuojesuhy n'y Ilpuuama o mywxom u'y Cysnom kpokoouny u'y Ceobama
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u /lpyeoj xrwusu Ceoba n'y Pomany o Jlonoony n'y Xunepbopejyuma u cBoj
KPEIIYCeHI0 TONPUMA y 3aBPUIHHIIN jEHOT CIIHCATEIbCKOT MmyTa y Krousu o
Muxenanheny. PacanioH MajurHCTBA IPOCIIEPUTETHO pacTe O JAeJia JI0 Jeia
U BpPXyHH Y YMETHUYKO] penenuuju MuknenanhenoBor nema. Y HeKUM
cBojuM genuma L[pmaHCKOr MOTHBU MAajUMHCTBA HHCY IOKpPETayu
pPOMaHECKHE paimbe, ald jecy yoOnnuaBamadyka MecTa W UACJHE OKOCHHUIIE
Jiena, a Majka XpTBa, 0e3 cioboje n3bopa U Majka-OyHUIIA JIBA CY IOJa

koja oapelyjy cynbune curoa LlpmanckoBe mpo3e.

Beh je [Jnesnux o Upmnojesuhy ckpeHyo Taxmy Ha MOTHB MajKe-
xp1Be (YapnojeBuheBa matn) u Majke-Onyauuie (PajuheBa matu) ga je
[TaBne ITonoBuh yak cmeno TBpauo na ,,0on (Muom I{pmaHcku,) TO MUCTH
Ha poheny majky* (ITomosuh 1993: 39). [Ipu Tome, He Tpeba 3a60paBUTH Aa
je Mapuna ILpmancku, pohena Byjuh no cehawy Munene Byuuh,
cecrpuurHe Musoma I[pmaHcKOr ,,0TMEHA JXKEHa OMITPOT je3uKa™ Koja je
,,CBO]Y OIITPUHY TIpeHeNa U Ha cuHa“. Temko 1a OMCMO MOTIIM NMPUXBATHTH
oBy te3y llomoBuheBy o cymmuBom wmopany LpmanckoBe Mmajke. Ho,
Panosan IlomoBuh y JlokymenmapHnoj 6uocpaguju oTBapa H TUTaHmE
MusomeBor Hefojacka Ha MajuuHy caxpany 14. 2. 1939. roaune, kana je
ympina ox ypemuje (ITomomuh, 1993: 147-155). C gpyre ctpaHe, ako
ocMaTpaMoO THIIYEB KIbM)KEBHU OIYC MOXKEMO 3aKJbyuyUTH JAa je Y
Ineenuxy o Yapnojesuhy, y Ceobama w [pyeoj kruzu Ceoba lpmaHcku
71a0 J1Ba apXeTHIa >KEHCKOI — y MO3UTHBHO] U HEraTUBHO] acHeKTaluju: TO
Cy MajKa XpaHUTeJbKa-yTelIuTe/bKa U MajKka Koja mpoxkaupe. Y neny Koo
Xunepbopejaya cnvuBa ce 4YHMTAaB HH3 CTBApHUX J>KEHAa Yy jelaH JIUK,
HajBOXHUJU — JIUK MaTu MukenaHnlhena, aau oHa je Ty €0 NPUIIOBEJAUYEBOT
(UKTUBHOT CBETA.

IIujere kao ¢purype ;byd6aBu

Anamuzupajyhu Mukenanhenose nujere, llpwmaHcku mokymasa jaa
oJlpenu cTerneHe ocehajHOCTU M MpeJICTaBU HUBOE TyroBama boromajke 3a
Hcycom. OcBpuyhemo ce Ha meroBe aHanuse I[lujere nHactane oko 1500.
ronune, boeopoouye uz bpuoica nacrane uzmehy 1503-1505, motom [Tujeme
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nperxonuune [lujemu Poumoanunu HajBepoBaTHHje M3 1549-1555 u came
Ilujeme Ponoanunu Hactane HajBepoBaTHHje m3Mmelhy 1554-1564. romuse.
VYkazahemo Ha jomr HEKOJMKO Mojena mujera nomyT Penarencke Ilujere c

Kpaja 14. Bexa u [lapucke bozopoouye.

Jenna on mpBux MukenanhenoBux boropoauna je hozcopoouya na
cmenenuyama, pag u3 oko 1492. rogune, kaga je Mukenanheno umao Tex
cenamHaect ronuHa. OHa je 3ampaBo ,,Mater Lactans® (majka koja 1oju
JeTeHIe, MekonuTaTeiHuIa — U oHa jeiyje non finito — HexoBpiieHO, HaKo
Taaa HUje Mukenanheno UMao OHAKBE CTUCKE Ca POKOBHUMA Kao y PUMCKOM
nepuony. Amu llpmaHcku je moBe3syje ca MOJApPHUM MeABEAMMA H
3oonouikoj Oamtu y Konenxareny, rzue je Hekaza OMO 3arjieiaH y jeqHy
Oeny, ToJIapHy MEYKYy KoOja je Apralia JIeTe€ y CBOM KpHIIy U JbyOuna ra y
wymkuy™“ (M: 161). To je BeuHa Tema BeyHEe Be3e MajKe M JeTeTa, Be3a

Jby0aBM KOja ce HUKaJa, HA y CMPTH HE TIPEKUA.

Ckynnrypa koja npukasyje boroponuity Ha Bpxy ['osirore ca MpTBUM
XpHCTOM Ha pykama je Apyra merosa ITujema®. Jak eMOTHBHH HAa00j OBUX
durypa y IUpJEHBOM TPEHYTKY I0jadaBajy Habopu Ha boropommuuHoj
onehu, pasmakHyTa KOJIEHa M OTBOpPEHA JIeBa IIaka HEHE pyKe ,,Koja ce
oTBapa mo3uBajyhu mocmarpaya aa ce 3amuciau Han apamom (Gonsales
2012: 42). 3aHuUMIBMBO je Ja OBa CKYJINTypa je[MHA CAJPXKH MOTIHC
Mukenanhena koju je MKaga yTHCHYO Ha Heko cBoje aeno (Bazapu he
TBPAWTH Ja je TUME JKeleo Ja ce 00e30emu Na oBa CKyINTypa He Oyne

npumnucana gomoapaujckoM ckynntopy Kpucropopy Conapujy).

Jom cHaxkuuju ytucak Ha Llpmanckor ocraBiba [lujema, wiu Ilnau

majre boocuje (Penak 1990: 294). Cmeno craBbambe HAror XpucToBOr Tena

51 (oko 1500., mepmep, Bucuna 173, 9 nm, Cs. Tlerap, Pum; Bunu Jancen 2006: 460) je
yroBopena 27. arycrta 1498. m Omna HamMemeHa HAATPOOHOM CIOMEHHKY (ppaHIyCKOT
kapauHana JKana bunepea ne ma I'pona, nzacmanmka [apna VIl Ha aBopy, y npksu Ceete
IMerponuse, a Maaa HapyIOMHA MOX/Ia IOTHYE M U3 MPETXOJHE TOJMHE, KaJla ce CKYJINTOP
ymytro 3a Kapapy, na 6u Habasro mepMmepHu OJI0K 3a cBoja mena. (Gonsales 2012: 42). Opa
TeMa je MHAa4Ye CEBEPHOEBPOIICKOI MOPEKIa M PEeTKO ce jaeypata y Wranuju a u JaHcen n
Penak y cBojuM mcTOpHjaMa YMETHOCTH j€ JIOBOJE Y B3y ca CHjeHaHMHOM Jakomom jena
KBepuom, opurnHamauM 1 MohHHMM BajapeM Koju je cTajao HojA yTHLajeM (iaaMaHCKOr H
OypromcKkor peanu3Ma U Ha Kojer ce Mukenanheno yrienao (Penak 1990: 232), ox xor je
Muxkenanleno npeyseo nuk boropoauue (Janson 2006: 461).
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Ha Kpwiio boropojuiie je mpu3op y CBOjUM KOHTPACHUM €PEKTOM IOTpeca,
a boropomuna tpnu hyrehu. O oBoj ckynnrypu Llpmancku monemuine ca
npodecopom 3eHOM jep y O] BUAM TpParoBe TIOTHKE — Yy XaJbUHH,
Habopuma®?. TOTCKO ce Besyje 3a CeBepHmauKy M (DPaHIyCKO-TEPMAHCKY
Tpaguuujy. MehyTum, u3pas rorcku Hema UCTO 3Hauewmhe y MukenanhenoBo
u y lpmwanckoBo Bpeme. OBaj u3pa3 je mHade MpBU ynotpeduo Padaeno y
jennoMm m3BemTajy ynyhenom JlaBy X o pamoBuma mpojeKkToBaHUM 3a Pum
(Penak 1990: 154), kama je wu3pa3 comcku OWO CHHOHMMAH H3pPa3y
eapeapcku, a 'y CynpoTHOCTH mpema pumckom. (kyp3uB [. @.) Yak u ganac
ce y @paHIlyCKOj HATUMaK TOTCKH MM OCTPOTOTCKH Jaje HeIUBUIIM30BAHOM

U CYypPOBOM.

Temko je onmpenutn na nau LlpwaHCKU y3MMa TEPMHUH TOTCKH Y
Ba3apHjeBCKOM MaHHPY (MHUCIMMO Ha HCTOpUYApa MTAIMjaHCKE YMETHOCTH),
Kao ,,(ppaniycka ymernoct (...) mocneame Tpehune cpeamer Beka™ (Penak
1990: 154) unm y jaHCEHOBCKOM CMHCIY KOjU MPaTH TOTHYKY CKYJINTYpPY Y
Hemaukoj, xoja je ox xkpaja 13. Beka mouena u3paxaBaTH jeHY APYTY BPCTY
ocehajHoCcTU. AHOaxmcOUNO je HeMayKy Ha3uB 3a Ty HOBY BPCTY HCKa3UBamba
Bepckux ocehama 4YMju je HajpallupeHuju Tun Owna ympaBo [lujera
(uTanujancka pedy Koja 3HAYM TMOOOKHOCT M CaXKalbeEhe), a MPEACTaBba
Bboroponuny koja omnakyje MpTtBor Xpucra. Jancen TBpau na Ilujera

cakuMa JIBe BpCTe UKOHA: bocopoouyy ¢ oememom u Pacnehe.

3a ToO je HajymeyaT/bUBHjH TIPHMEpP CBAaKaKo Penmeencka nujema’.

Ocehajua 1 MUCTHYHA, pealUCTUYHA Yy CMUCITY noBehama cHare u3pasa, rJe
XpucToBe paHe HAy 10 M0Jba TPOTECKHOI, ca yKpyheHuM yaoBHMa, OBa
CKYJIIITypa HOTpeca W M3a3uBa CHaXHO ocehame yxkaca M caocehama ca
XpucTtoBOoM maTHOM M boroponuunHoMm TparenudjoM Majke: ,,Kpajmu 1musb
OBE €MOIIMOHAJIHEe eMIIaTHje jecTe AYXOBHM IpeoOpaxaj koju caocehamem
Jonupe 10 cpenuiime Mmuctepuje bora y spynckom nuky (Janson 2006:

351). YV ToM cMmuciay TEPMHMH TOTCKHM Koj LlpmaHckor OIMXH je HEMaukoj

52 naue kop JanceHna, y meroBoj Mcmopuju ymemnocmu, Takohe Mmoxemo Hahn naeHTuaHy
KOHCTaTaIlMujy, Koja ce OHOCH Ha €IoXy: Ja Cy ,,apXUTEKTypa U CKyianrypa 15. Beka u3BaH
Hranuje ocrane 4BpCTO YKOpEHeHe y roTHIKy Tpamuuujy (Janson: 2006: 504).

53 (mouerax 14. Beka, npBo, BUcHHA 87,5 M PajHCKH MOKpajuHCKK My3ej, BoH), uspesbapena
y IpBeTy, 000jeHa )KUBIM 00jaMa M BEpOBATHO HAMEH-CHA HEKOM 0JITapy.
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TOTCKO] CKYJINTYypH Hero (paHIlyCKOj yrpaBo 300r ocehajHOCTH W CTama
nmorpeca koje je Bumeo y Mukenanhenooj Ilujetn. U [Tlapucka
Bozopoouya® vima 103y NpUBIauHOCTH, THHK|CKe, 6e3 3anpemune. OHO TO
o0e crarye craja cy MpIIaBH U CIJIACHYTH OOJIMIIM KOjU CHAXKHO JIENyjy Ha
Hama ocehama, a Jancen moaceha na he tek ox 1350. ronuHe OTKpUBEHO
MHTEPECOBambe 3a TeXHUHY U 3anpemuny (Janson 2006: 348, 351, 355).

Lpmancku ce wrpa peynma Kaja oOjalimaBa cBOje ,,TOTCKE™ W
,,0apOKHE cTaBoBe™ mpodecopy 3eHy KOju UX cMaTpa KojelTaprjama u Kaxe
na je ,,jaomao K memy (Mukenanheny, [[. @.), na, o mera, HAYYUM HEIITO
Buiie, 0 Mukenanheny (M: 58), qakie HEMOCPEIHO, TOCMATPABEM JIENa, a
He on npyrux. Hajzang To mpoMulLbame je TMoYesno OHAA Kajua IMOpeau
benunujeBy Manony u MukenanhenoBy, nokaszyjyhu roruky. U ,,CAH y
MukenanhenoBiuM CKyJNTypamMa — MECTO CMPTH - Figor mortis - moxe ce
3ama3uTtH, yBeK. Jlok 3eHo momume u Mcyc je CeMUTCKH, MCTOYHH, a HE
Arosion, umMa u onuMIHjckor Xpucra. L{pmancku cmarpa aa je Xpucroc
Oan jeBpejckw, ,,0makie je ouo, u3z Mspausmpa“ (M: 62).

['maBHa moneMuKa 0 UACHTUTETY MaTepe XPHUCTOBE j€ TIOJIEMHUKA OKO

FHEHNX TOIMHA®, K0ja je Ha TOj CKYJINTYpH HempupoaHo Mnama®. U 1a je To

54 (mouerax 14. Bexa, Horp lam y ITapusy)

55 Ceako Tpe/icTaBsbame 6OKAHCTABA U CBETHTEIBA, OMIIO JIa j€ JIMKOBHO WIIH CKYINTOPCKO,
YBEK je YCMEPEHO Ha OHO IUTO je HajOMTHUje M HajKapaKTEPUCTUUHH]E 3a MPEIICTABJLEHU
JIUK. AJIK TO HUje BE3aHO 3a MPEACTaBJbAE JINIHOCTH Y OBO3EMAaJbCKOj U TEJIECHO], YUCTO
JBYCKOj cTBapHOCTH, Beli y OOTrOYOBEeYaHCKO] — Kaja je HHXOBa JbYJACKa IPHPOJIA
npeoOpakena boxkujom wmmmomhy. Wkone Xpucra, boropoamie m apyrux cBeTHesba
NIPE/CTaBIbjy HHUXOBY JbYJICKY IPHPOAY CjequmbeHy ca bojkaHCKOM eHeprujoM, Koja Hx
NIPO’KMMa M IpeoOpakaBa, KaJa TH JIMKOBH IIOCTajy ,,y4eCHHIM bokaHcke mpupoxme™ mim
,,00roBu mo mmwioctu™ (Jlapme, 2011: 10). JIuma u Tema TUIHOCTH, KOja Cy IPEICTaBIbEHA
Ha UKOHH, JIMIIEHA Cy CTPAacTH, IPeXa CEH3yaIHOCTH, MPEKOMEPHE TE)XUHE WM Ae0JbuHE —
CBera IITO Ce Be3yje 3a 0BO3eMaJsbCKo Teno. thuxose npre nuia, a moceGHO mories cBeaoye
IUXOBY OKPEHYTOCT O] OBO3eMaJbCKOT JKMBOTA. IbUXOBO suIle 3paun MUpoM, Onarourhy,
YUCTOTOM W TIOHM3HOMNINY, JIOK je OCMeX Ha JIMIly M3pa3 yHYTpalllke PajocTH, TOoKajama,
YMEPEHOCTH, NpHUBPKeHOCTH TBOpIy M emmarije npema Jbyaumma. KapakrepucruuHa je
ynorpeba moszimaheHe mo3aanHe, Koja cuUMOONM3yje HeMaTepHjalHy W HEYHHUIITHBY
BoxxaHCKy CBETIIOCT, KOja ce XapMOHUYHO pacropel)yje, kao CBETIOCT, Ha HUXOBUM JIMIMa
n penoBuMa Tena, no onxehum m OmhuMa koja MX OKpPYXYjy. ,,Ia CBETIOCT H3BUpE W3
NIPUKa3aHMX JINKOBAa M PaBHOMEPHO Ce IIMPH CBYJa OKOJIO, T€ U3 TOT pasJiora, Ha HKOHaMa
HEeMa HH CEHKH, HU IOJIyCEeHKH, HUTH OMJIO KaKBOI' M3BOpa CIioJballlmke cBeTyiocTh. (Jlapre
2011: 11).
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,II0Tpeda CKyJmTopa J1a MaTep yJemniia, 10 AupJbuBocT  (...) To je mpocto
ouna mortpeba nene skene y ckymnrypu (M: 201); mpodecop 3eno Ty
YULCHUILY 00jallibaBa Kao MOCIEIHILY ,ibeHe OokaHcke npupoae’ (M: 63).
Lpmancku je ycarnameH ca craBom ®dpeja koju je MUNUBEHA 1a jy je
u3paano cehajyhu ce cBoje marepe, Koja je ympnia, miana™ v na je To, y
Tajanmoj Mranuju 61ito Tako — JAa CIMKap MHUCIH Ha CBOjY MajKy KaJl CIIMKa
boropoauny, na je to ,udenmuguxayuja’ (M: 64) u na je jenuHo Ta
MajioHa Tako ¥ TOJMKO MJIaJia JIOK Cy OCTajie MJlaJie, ajli Jia y Hapy4djy ApiKe
nere-Xpucra, a He JemuHy-Xpucra. llpmaHcku Muciu na je To ,,caH o
MaTepu Koja Hukan Hehe ocraputu. M3yserak. ¥ ycnomenu. MprtBa matu™
(M: 201). BapokHo je y ®\0j mTO MMa ,,CyBHUILIE MUCITH U ocehama, 1pame,
unrtenekrta, a Hapounto CEHKMU, na 6u ce Moriia 3BaTu aHTUYKA U KJIAaCUYHA
penecanca. To je MEJIAHXOJIMJA® (M: 67), ko0jy ,,HA CMPT HE yHHUIITaBa'
(M: 68), a 6apokHO je u oHo mTo LlpmaHcku aeuHUIIE KAO ,,yHympauiibe

uHmeHyuje “ CTUIA, HEIITO JTUYHO U UCKPEHO, ,,0ypHO™ U ,,aTeTH4Ho (M:
68).

Hajehun cTemeH KOHTApIAMKTOPHOCTM M €r3MOMLIMOHU3MA Y
pasoTkpuBamy MukenanhenoBor uaentutera LlpmaHcku he ucnosbutH y
Tymauermy Mukenanhenose ckynnrype bozopoouya uz Bpusca® usjasom na
je meHa CyLITHHA ,,0lUIaKHBamke Milajgora Myxa, a He Xpucta®“ (M: 108).
OBaj cTaB 6uhe yHekoauKko yOiakeH Ja cy ¥ puMcKa 1 oBa u3 bpuxka HexHa
W MHJIa ,,JiCTa JKeHa — UCTa 3aMucao — Moxkaa u cehame, Ha marep™ (M: 109),
camo mto cy y Pumy ycra Manone cy ,,ropka, a opa y bpuxy ,,Hanyhena
onx onoca“ (M: 109). V ®»0j je Hariacak Ha OJTHOCY MajKe U CHHA; PU TOME,
CHH HE CeAM Yy MAajuMHOM KpWiIy, Beh MokymaBa Ja ce y mera IOIHe
MOTIIOMOTHYT HEHOM JIEBOM PYKOM, JOK Y J€CHO] OHA JpPXKH KIbUTY.
Ipwancku 1 camy Bapoll bpux mpeacTaBiba Kao TajaHCTBEHU]Y U TUILY O]

Apyrux - ,HajTUIIa U HajTyxkHHja™ (M: 69) - Kaxe, a OKO KEHa je y TOj

%6 Bozopoouya us Bpuoica (oxo 1503-1505); mepmep, Bucuna 128 1m, Bpuxk, boroposuuunna
npkBa. Vcropuyapu yMEeTHOCTH MHCJIE Ja je BepoBaTHO MukenaHheso paauo 3a LIMPOKY
Ipylly Hapydwiana TOKOM IUIOZHOT (UPEHTHHCKOr MEepHoJa, Ma je U OBY CKYIITYpYy
u3paguo mocpenoBameM Jakoma Tanmja 3a  mopoanuHu  ontap MyCKpOHOBHX Y
Boropoauunuoj upkeu. OBoj ckyntypu auBuo ce 4ak u Anbpext Hupep (Gonzales 2012:
50). V »0j je Harnacak Ha OTHOCY MajKe U CHHa.
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BapoIIU BUJIEO ,,HEKU Oelr Beo* W Jonaje ,,Tako MU ce 0ap YMHUIIO — Kao
OKO MOHaxWma, 1o1ajyhu 1a je bpmwk nyH kanyhepuia Tako aa ,,CTpaHILy ce
YUUHH, J1a je caM CaMIMT Mymlikapan, y bpimxky, ca MpTtBuM sxeHama™ (M:
70). U oBxe je Magona Beoma Miajia, ACBOjKa, ajlk je Ta MJIaJIOCT, KaKO Kaxke
Lpmancku ,,IpupojaHa, 4apoOHA™, MHIA, a Madl XPHCTOC jEeCTe OBJE
Kynunon, amu je texwumre omer 3a llpmanckor Ty rae je Mamona
»buoperntuncka™“ (M: 108), makie 3aBUuajHa MpaciavKka JETUICTBA, a 1a he
Ce Tako OCOOEH ,,rOBOp Jparepuje’ MOHOBUTH TEK y CKyanTypu Mojcuja.
Lpmancku he m3BecTn 3akibydak Aa cy Manona y Pumy u ona y bpuxky
,»yTaJJbUBO (peMUHHHE, CIIMYHE, Ka0 HEKe cecTpe, y cHy.” (M: 202) u na je
Muxenanheno pammo mpemMa HCTOM MoOJelNy, Ja cy o0e DHupeHTHHKE,
HEKHUX U TYXHHX JIUIA, PUMCKa je HCIUIaKaHUX OYHjy, a OHa W3 bpmka
(h1aMaHCKUX, 3aMHIIIJBEHUX U MUPHHX; UCTUX HOCEBA M HCTUX HEXKHUX YCTa!

,»Camo cy y Pumy ropka, a y Bapouu bpux, nonocua* (M: 202).

[Mujera xoja ce MOKe cMaTpaT MPETXOAHULIOM [lujemu Pondanunu
CBAKako je oHa HacTama m3mehy 1549-1555°7 u oma mokasyje ma ce
MOCJCIBbUX TOAMHA CBOI JKMBOTa Mukenanheno crnopaanyno Bpahao
CKYIITYpPH, aJIi HEe MOpYYeHUM nennma, Beh cBojuM, muunumM (Gonsales 2012:
130). Hema cymme na je mmjeTa Tema Koja ce MOHaB/ba Kao morpeda
poayOJbHBaka TEME I'peXxa U MCKYIUbCHha U CBE MHTE3UBHHMJUM TYyXOBHUM
CTpeMJbEHbMMa YMETHHKa KOja, MPUPOJHO Jo0Jjilaze ca OWOJOMIKOM |
cTBapayiaukoMm 3penomhy. Anu W oOHa je apTedakT HE3aBPIICHOCTH, a
cadyBaHa je ,,3aBpliaBambeM‘ BepHor MukenanhenoBor yuenuka Kankamuja.
[Ipu u3panu oBe mujete Mukenanheno ce cyouno ca u3y3eTHOM TBpAohom
O50Ka, Tako Jia je y jeHOM Hamaay Oeca 3a7ao cTaTyd yjaapue dekuhem
KaXHbaBajyhn HEMOCIyIIHOCT MepMepa, a MOTOM je J1a0 YYEHHUKY M CBa
HECTIPETHOCT HETOBE KJIECapCKe pyKe ocTaja je y Heu3paxajHOM u
HEMPONOPLUOHATHOM JIUKY Maraanene. Mel)yTum ympkoc ToMe He mpecTaje
JI0 TaHacC J1a moTpeca nocmarpava urypa Xpucra 1ok je purypa Huxomuma
WCKpeHHU ayToropTpeT Mukenanhena oko cenamaeceT mnere roauHe. My oBoj
u 'y Iujemu Ponoanunu llpamaHncku ciiyTu 1a je To oHa] Mukenanheno xKoju

je ,,Ha Kpajy CBOT )XHBOTa, 3a6071e0 Xpucma, aau YOBeKa MaTke, pacleTora,

57 (oxo 1549-1555), mepmep, 226 um, Ouperua, Mysej Yipase kateapaine
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a He onoe Xpucma koea cy Menuuu, marne u bophuje, oOoxkaBanmy,

munemepHo* (M: 90). (kyp3uB /. @.)

Ioeruka nesappuenor: Iujema Pondanunu®®

Ha TemkoM 3amaTky je TUKOBHA KPUTHKA OJIAaBHO, KaJI Cy Y IUTAbY
HE3aBPILICHH PaJIOBH OBOT KJIECAPCKOT TeHHja. 3alITO UX j€ MAaeCTPO OCTABHO
He3aBpmieHe? J[MCKypc O OBOM NHUTalky MOXE C€ NpPaTHUTH O] YTHIlaja
CIOJBIbMX YMHHUJIAIA JI0 OHUX Y3pOKa KOju Cy OWIM BaH BajapeBe MoOhW.
VYmpaso HegoBpiieHoihy, Ouna oHa HaMepHa (Kao 0J1yCTajame OJ1 JIeNa) UK
HEHAMEpHA, CBH TH HErOBU PAJOBU JOOWIM Cy HAa EKCIPECUBHOCTH WU
MojiepHOoCcTH. thrMma je caB Ha00j myOokor MukennanhenoBor HeMupa, IPoIIeC
,Olly3uMama‘ MepMepa HAKOH KOjer BUIIEC HHje OWJIO TOBpaTKa HUTH

nocesama hopme.

Ilujema Ponoanunu je ,BaHpenan dunane, wouw ¢gunumo, Kaxe
Lpmancku 3a OBy CKyJINTYpy, nocienme aeno Mukenanhena npe cmptu. 1
y B0j Ta 3aHMMa HCTH acmekT: ogHoc Majke u mptBor CuHa, U To Majke
KOja MOKyIlaBa Ja 3a/p>ku MHepTHO Teno CuHa, cpedaBajyhu ra aa najaHe
Ha 3emsby. Mebhytum, Mukenanheno je HamycTHO NPBOOUTHY HIE)y HU
nperBapajyhu  boropoanunMHO TENO y CHHOJBEBO, JIOK, HEHO OuBa
JIeTUMHYHO HckiecaHo. DuHane oBe ckynnType Mopao je Llpmanckor
OCTaBUTH CKAMEH-CHUM: JUPJPUBO Clajalbe NIBe (urype, Koje kKao na cy
CTOIUBEHE Yy 3arpjbajy KOJU WIIAaK HE YyCIeBa Ja 3aapKH HEMOKPETHO
XpucroBo Teno. llpwaHcku je Buau Kao moBpaTtak rotuuy, dupennw,
pohemy 3aro he pehu na je To ,,MaTu U3 KameHa“, ,,u3 cHa* (...) TO je OH caM,
Beh MpTaB y MaTepuHO] PYLH, Y lb€HOM 3arpJbajy, y ToM Mpamopy** (M: 90).
Kao na Llpwancku xohe J1a kaxke Ja ce U3HOBA MOHAaBJ/ba BU3AHTH]CKH CaH —
OMUCKOCT MajKe W CHHA, Kao Impacrapa Bes3a. IlpuibyOsbeHe T1IaBe
Boroponune nu Xpucra yecte cy y BU3aHTHJCKOM CIMKAapCTBY. Y OJHOCY Ha
oHe koju Ilujemy Ponoanunu xohe ma Bparte rotunu, l{pmancku je Bpaha

Buzantuju: ... ,mokazahy u ja, ciuuHy, Ha (PECKH jeTHOT CPIICKOT

8 (1554-1564), mepmep, Bucuna 195 1M, Munano, 3amak Cdopua, ['pajacke ymeTHHUKe
30MpKe
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MaHactupa® (M: 223) jep ,,To IpuOIMIKaBame I1aBe MaTepe U JICHIMHE UMa
Iena BH3aHTHjCKa YMETHOCT, TO je Impacrapa Be3a“. 3ampaBo, TO je
Boroponuna Ymunenuja, wim MusoctuBa o Ko0joj cMo Beh roBopwim Ha
MOYETKYy OBOT TOTHorinaska. OBakaB OJHOC ,,CHMBOJIHILE IPHBHjambe
xpumrhancke ayme, oHe koja Onucko ommrtu ca borom™ (Omnokossuh 2004:

88), oK BeHa HEeOBPIICHOCT MOCTaje MecTo aorahama Jlenore.

3akpydyjyhu  pasmarpame 0  L[pHaHCKOBOM  MPOMUILBABKBY
MuxkenanhenoBux mnujera, YOpKoC MEIEHATCTBY M TPrOBauKOM KapakTepy
Hapy4dWiIana, Koju (puHaHCHpajy HEroB paj, MU BHIUMO KOJIUKO L[pmaHcku
WHCUCTHpPAa HAa WHAMBHUIYAIHOCTH CKYJITOpa U CIHKapa, Ha HHEroBOj
UCTOPHUJCKOj, KYNTYpHO] CYyOJeKTMBHOCTH Y H3pasy U MOJEIIOBambY.
Bpeonocm u 0yxoenu oomem ymemuuukoz dena npeoraue y Npukasuarsy
bozouoseuanckoe. Ilpesazunazu ce ceako oopeherwe npocmopa u epemena,
bozomajka nocmaje cumbon éeunoe dxcusoma, ceenpucymua IUYHOCH HYHe
oyxosne 3perocmu. (xkyp3uB [{. @.) )KuBoTHO 1002 HEHE JIMYHOCTU HUjE
MPUKAa3aHO HATYypAIUCTHUYKM, Beh Ha jejaH MHMPOKO CHUMOOIMYAaH HAuWH.
[Mutame onnoca roauHa Xpucra u boroponuue, koje LpmaHcku Tymauu
bpojaucTuky,  moka3dyje  Ham  llpmaHCKOB — OpHCTYyHn  HAaYyUHY
00ro4yoBeUaHCKOr Mocrojama. Tpeda Takohe mctahu na ukoHorpaduja He
NpaBU HUKAKBY pa3iauky u3mel)y TpeHyTka Kkaga oHa paha Xpucra u
TPEHyTKa HHCHOT YIIOKOjera, JOK Cy OBa JBa TPEHYTKa, 10 BpPEMEHY,

YAaJb€Ha BUIIC JE€CETHHA I'OJJUHA:

,Ha nKoHama ynacka y xpam Majke Boxwje, oHa, Mako crapuja camo 3a TpH rojuHe, UMa
crac miajae aeBojke. Mmak Mory OWTH pa3[BOjEHU BHUIIIE FOJMHA (10 IEBET TOJWHA), U3TIIE
Majke Boxwuje Ha CIieHM Kama J0Jia3u TPBOCBEINTEHHKY W HEH W3MJIEH Y CICHH Koja je
NpHKa3aHa Ha UCTOj MKOHHU y XpaMy rue OOpaBH M KOjy XpaHH aHljeo He MpeICcTaBiba 3HAK

KOjI/I HAaBOJHW Ha pa3IUKy y ronHama.

Jom m oBae WKOHOrpadCKO TPUKA3MBAKE H3JIa3M M3 OKBHpPa OOWYHOT JI0KMBJhaBAFHA
BpemeHa. CrapocT, Koja je M3pakeHa Ha HEMpelnu3aH HA4WH, HE OCTaBjba MOTYHHOCT
monMama H IoJIokHOCTH onpehuBamy BpemeHa. Hampenmyjyhu kpo3 Bpeme, Xpwucroc,
Majka boxuja u cBenln HUCY TOJI yTUIAjeM BpEMEHa, alld MIpeBa3miia3e Berope rpaHulle, u3

pasiiora mro, noMohy HBHXOBE JbYJICKE 000KeHEe IPHUPOJIe, NOCeNyjy HATIPUPOIHN HAUYUH
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MOCTOjama, KOju Takolje mpeBa3miasu TpaHHIE KOje ce OJHOCE Ha MAaTepHjy M MpPOCTOp.
(JTapme 2011: 77)

Camum Tum, LpmaHCKu je MOJX CHAXHUM YTHUCKOM XHjepaTHUKOT
KapakTepa INpHKa3zaHUX JU4HOCTU. Hamme, xujepatusam ce KapakTepulle
HEeMOKpeTJbUBOIINY, JOK Ce BpeMe KapaKTepulle KpeTameM U oTyla je
BpeME HEWITO IITO O3HayaBa OE3BPEMEHCKY BPEIHOCT  HHHUXOBE
BEPOHUCIIOBECTH, a caMme (urype MMajy HENOMHUYHM KapakTep HHUXOBOT
JTYXOBHOT CTama, Ja j¢ HUXOBO OMhe MCIYyHWIO CBOj IIMJb W IPOHAIILIO

CaBpLICHCTBO y bory.

Croj Te MylIKe CHare W XEHCKEe HEKHOCTU LIpmaHCKM OTKpUBa H
Tymauehu cueny noromna Ha cBogy CukctuHcke kamene. MHcuctupame Ha
KEHH C JIETECTOM, ajlil KEHU CBETOBHO], a HE KaHOHW30BaHOj, U JKCHU KOja
OTKpUBa Kackazge MukenanhenoBe wmenanxonuje, LlpmaHcku HacTaBiba
Tymauehu cueny notona®. Opa ciiena je ocobeHa y IpBOM pejy jep je MmyHa
JpaMaTHYHOT TMpPHKa3a, peaklyje 4oBeka Ha KartacTpody; Heke ¢urype ce
IpK€ XEpOjCKH, HEKH POAWUTEIbU HMMajy TUTAHCKY CHAry; WHCTHHKT 3a
peXxuBJbaBame. LIpHaHCKOr Ha 11€10j OBOj KOMIIO3UIM]H OMNET MpPUBIAYU
MOPTPET MajKe ca JBOje JeIe: JeHO JIeTe Je YBPCTO NpuibyOusa y Hapy4jy, a

JPYTO j€ IP>KH OKO JIEBE HOTE:

,LITo ce MeHe Thye, ja cMarpam Jia je MOXKAa Hajiernma xeHa, y CUKCTHHH, OHAa MaTu Ha
¢pecku Iloroma, koja MoKymiaBa na ce crace. JEOHO joj Yelo BHCH Ha PYIH, APYro je,
yIUTalleHo, Ipu 3a KoneHa. OHa CTOju, Cpel OHOI yXKaca, ca IJIaBOM AHJpomena,
Apwujagau, Oenpa, a OUUTIIETHO je JKeHa U3 Hapoja, TamujaHka, Koja je Mopajia OUTH KUBa
— xajg je Mukenanheny ciyxxuia 3a Moaen? I1o MOM MHIIIbERY, jeIHA O HAjJICIIHNX JKeHa

TaJIMjaHCKoOT cnukapceTBa. bapokna. XKena n3 mor npenrpaha. TpacreBepuna® (M: 121)

% Tloron (1508-1512), ¢pecka, 280 x 570, Batukan, BaTukancku My3eju. Y uspamu oBe
CIIEHE IMOMarajo My je HEKOJIMKO capaanuka. Y Gonsales: 2012: 82
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3ak/py4yHa pasMaTpama

CwMmpt nokpehe Toyak KMBOTA, a KIbFDKEBHE Kpealldje JbYIH KOjU Cy
KHMBEIT y TPHUIIOBEIAYKOM IMOCTYNKY L[pmaHCKor mocrajy akrtepu apame
CTBapama W JEMHjyp3H KOjU OJ[Bajajy KPXKOTHHE CBOTA JKUBOTA U MPUHOCE
uX, napoMm mnunrdeBor ymeha Hama, Koju Tienamo yBuc. ErsucreHiujamau,
COLIMjaJIHU, TICUXOJIOUIKK ¥ €MOIIMOHAIIHU KOHTEKCT y KOME C€ CTBapayio U
TOMHJIAJIO €CTeTCKO MCKYCTBO TmojequHana LlpmaHcku mperaye y
YHHUBEP3AIIHO, 3alCHEHO CHUMOOIMYKUM je3ukoM. CBE CMPTH camo Cy
npeJaciuy y BEYHOCT, a YMETHUKOBA pyKa KOja MUIIyje BOAY, 3eMJbY, Ba3lyX
rpai ¥ jeJaH KOCMOC-TIO-CeOM: CYMaTpauCTHYKd XPOHOTON OopeaiHe
CBETJIOCTH y K0jOj C€ CBE YMUDYj€, MPE]l CMPT, a ONET HACTaBJba Jia TPEIePU
Ha BHM3AHTHU]CKOIUIABO] TIOTKH Ca TPU TaHAHE HUTH: MAaTEPUHCTBA, polema u
cmptu (Moren 1981: 143). hyrame u tummHa je og Cseror CaBe yBek y
LpmanckoBoM ey HETIE ,,y TyhUM cTpaHama®, alid U TaMo, JaJeKO MO3UB

j€ UCTH, IMyTONUCHHU: ,,J1 oneT: ceTure ce BEUHOCTH.

baehu ce maeHTUTETOM yMETHHKA (peHECaHCE), OJHOCOM HErOBOT
jaBHOr W mpuBaTtHOr (TajHor) Owha, crpaHomhy Kao WHHIIMjAIHjCKOM
WHCTAHIIOM HWJIGHTUTETa, UMEHOM U 3aueheM kao mectuma ,jorahama‘
cy0jexTa, 0IHOCOM CyOjeKTa U BJIACTH, T€ MMUTAkbUMa OJJHOCA TIPpeMa CMPTH U
YMETHUYKHUM apTedakTuma peHecance (CIMKOM M CKyanTypoMm boroponuiie)
onaxamo kako L{pmbaHCKH TpaHIICIIeIEeHTHPa Ka eTUIH JbyOaBU 00jaBibyjyhu
je y nuky Beune xeHctBeHocTH. Temu boromajke Kao BeJIHMKO] TeMH
MuxkenanhenoBor nena NPUCTYHNHIM CMO Yy HIMPOKOM JIYKY, OJ HCHE
ucropuorpadcke 1 JMKOBHE NpodiemaTrke 10 boromajke kao MenaHxonuje
U yTexe Koja IUIEHH U CBETIM OOHOBUTEJHCKO BEYHUM, U OCTaje Y
[{pmaHCKOBOM OMyCy y30paH POJHU MOJAET U MeTadopa BEYHOCTH H TO ,,Ha
HauuH Mymkapna“. Mcraknm cmo mnpuctyne uutamy MukenanhenoBux
[Tujera mytem kojux LlpmaHcku 00IMKYyje YMTA0UEBY CBECT O UTAJIMjaHCKO]
peHecaHcu u3BilauehM M3 HEMOT MPOTHIAKa BPEMEHA EHTHTET HaJUIylle
[Topoauibe kao mocneamy ped (YMETHHUKOT) Jiena. AHaIM30M KJbYYHHX
crieHa ca cBoga CHKCTHHCKE Karese yka3zainu cMo Ha [[pmaHCcKoBo ,,unTame’

Mukenanhenose ,,nocienme pyke®, Koje ce 30MJI0 Ipe pecraypauluje u
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,,I[OTepI/IBa}La“, ca CBUM JI0TaJallllbUM OXWJbIIMMa BpEMCEHA U TajaHCTBOM

IIaTHUHE OBC BCIIMYAHCTBCHC l"pal'_)eBI/IHe.

[TocraBpambeM NHUTaKka O MPUPOAX CTBApaola U MPUPOAU HETOBOT
Jena, Hy)KHO CMO OWJIM TO3BaHM Jla YKaOKEMO Ha IUTAmbE JCIUHCTBA U
IEJIOBUTOCTH Cy0jeKTa, BeroBe 3aBUYajHE PACTEeMEJbEHOCTH, OJIHOCA IIpeMa
TPaJUIMjU U BPEAHOCTMMA pasznuke. LlpmaHcku ycnocTaBiba KOOpIWHATE
CMHCJa YOBEKOBOI JKMBOTAa Yy ONIITEM OecMuciay u TypOyJeHIMjaMa
HCTOPHU]CKUX 30WMBama MPU YeMy j€ ,,CBA Ta 3aMPIICHOCT y MOCTUYKOM
chymaTy cymarpam3ma Hy»KHO Mopaia ja npoHahe Paznuky npema kojoj Ou
Owta camepaHa.

Nwme joj je — Mukenanheno Byanaporu.
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Dusica Filipovié¢
IDENTITY AND THE ETHICS OF LOVE IN MILOS CRNJANSKI'S
THE BOOK ON MICHELANGELO
Summary

What is art? What is a work of art? What is artistic truth? In what relation are the
background of the artist and the origin of the work of art? Through what or through whom
does art get its meaning? In his hybrid-genre works The Book on Michelangelo and At the
Hyperboreans, in which he authentically created texts as puzzles, Milos Crnjanski tried to
offer answers to these questions. This paper will address "the eternal feminine" in poetry,
paintings, and sculptures of Michelangelo and show the anticipation of it in relation to the
male subject of the creator. These questions will be examined through the identity of the
artist (of the Renaissance), the relation between his public and private being, alienation as an
important feature of Crnjanski's prose heroes, the name and conception as "events" of the
subject, the relation between the subject and authority, and the questions related to death and
Renaissance artifacts (paintings and sculptures of the Virgin Mary) with which Crnjanski
transcends towards the ethics of love by presenting her as the Mother of God - a metaphor
for love and the eternal feminine.

Key words: artist, renaissance, imagological approach, Michelangelo, Other,
masculine and feminine principles, Virgin Mary with Christ, pietas as metaphors of love
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JNaauéop Kmmukosuh®
®dunonomku pakynareT, beorpag

YHusepsuret y beorpany

KAKO YIIOTPEBUTHU ITPASHUHY: 3EH-BY/IU3AM
KAO IIPA3HA TAPAJJUT'MA

3eH-Oynu3aM BULIE 0 OMJIO KOjer JPYror THIA UCTOYRAadKe AyXOBHOCTH Beh 110
BeK Ha 3amaay yKuBa MoOBIAIINCHY MO3WIHjy KOja ce HE MOXKe O00jaCHHTH HETOBOM
UCTOPUjCKOM TI'€HE30M HHTH C€ MOXKE pEIyKOBaTH HA pPOMAHTHYAPCKY WIH IaK
MOJCPHHUCTHYKY YSXKIbY 3a er3oThyHuM Jpyrum. Cycper 3eHa u 3amaja OHO je OCMUILIbEH
1 TI0KEJbaH jep je OAroBOPHO Ha moTpede 00ejy cTpaHa — MOCIYKHO j& EKCITaH3HOHUCTUYKO]
areJIHM MOJIEpHOT JaraHa W TOMOTa0 OCMUIIUbAaBabhy HHUXHJIM3Ma Yy JPYLITBUMA 3amaja.
BynucTuuky KOHLENT Npa3HUHE M TAOMCTUYKOT HUINTABWIIA 3APYXKEHH Y 3€HY CTBapajy
MONHO CeMaHTHYKO MMoJbe uMju fie ce KOHIeNTH Ha 3amajy HaAMETHYTH Kao HOBa MaTpHIlA
CMHUCIIa Yy ITUCKYpCY Mpa3sHHHE ymecTo HapyiieHe myHohe owha. Hacrarspajyhu ce Ha Beh
NPUCYTHA HUXWIM3aM, HCTOYAyka MpasHHHA Mame he ce Jgajbe NpoBepaBaTH H
NPOMHIIJBATH Y TEPMHHHMAa OHTOJIOTHje W MeTapH3HMKe a BUILIE CIPEMHO MPUXBATATH Kao
JpyTa4Hju TEOPH]jCKO-TIPaKTHIHU 00pasall Koju ce, Oyayhu HaBogHO ycknaljeH ¢ npupodom
CTBapH, MOXeE YMOTPeOUTH Kao NOYy3AaHH BOJMY Y LIMPOKOM pACHOHY IPaKkcH, Kako
CBaKOJIHEBHHX TaKO M OHMX Hay4yHuX. buio, nakie, ka0 OCHOBa jeJHOT HOBOI CHCTEMa
MUIUBbEHA OMJIO Kao HajBaKHUjU CacTOjak y cacTaBy CBeTa, Ipa3HWHA, HEKoh Tek
KOHILIENTYaJHU U3yM OYIMCTHYKE PEIHUTIH]je, TOCTHIKE CTATYC MPOAYKTHBE MapagurMe Haiier

BpEMEHa.

Kwyune peuu: 3eH OymusaMm, VCTOK, Mpa3HWHA, HUIITABWIO, HUXHMIN3aM,
mindfulness

50 daliborklickovic74@gmail.com
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VY no6a kaja ce YMHU Ja ped BUIIC HE yKa3yje HM Ha KakaB JAPYTH
CMHCao JI0 jeIMHO Ha MCIPAa3HOCT CBUX 3HAuUCHa, Moka3yjyhu ce Hajuemhe y
HeMohu ja moOyau ca3By4vja AyOJba OJ1 MOBPIIHOT MopeMehaja Ba3ayIIHUX
WIH MOXIIAHUX CTpYja, T€ Mpou3Bojchu Tako M yuYMHAK paBaH YIpaBO MEpU
CBOje clabOCTH, yMamyje ¢ M MPOJYKTHBHOCT XyMAaHHCTHYKHX HayKa Jia
OTKpHUBAjy M MpeIaxy HOBe mapagurme. JlyOoku 4OBEKOB MOPHUB Ja ce
NPOHUKHE y OrOoJbeHY CYIITHHY CTBapu Oe€3 TajHe, alu W HEyMOJbUBHU
JPYIITBEHH 3aXTEB Jla Ca3Hame MMa CTAOMIIHY MPOTPECHBHY AMHAMHUKY U
BPEIIHOCT MEpJbUBY MeToJamMa Hay4YHe KBaHTH(UKAIUje OJHOCHO
C€KOHOMCKHM TapaMeTpuMa, 3HAYWIIA CY HYKOCT PEAYKIHje CBEYKYITHOCTH
MOCTOjara Ha CBET Marepuje yxBahieH y 3akoHe KiacuuHe Hayke. OcraBim
JeIMHU 03BaHUYCHH M3BOP CMHCJIA, TAKO PEAYKOBaHH, TBAPHH CBET MOPAO je
Ha Kpajy OXyCTaTH M OJ OHTOJOTHje caMora CMHCIA, KOjU je 3aMeHmEH
KYIEBOM Jla ce 3jarehe HUIITaBHIO HEKAKO 3aCHUTH HOBUM TEXHOJIOTHjaMa Y

KOjHMa Cy YTEJIOBJbCHE U HbHMa IIOCPEI0BAHE CTApPe Ky IHHE.

Bume ox caBpemenor ocehama wmcmpasHoctd, mehytum, Owmma je
uneja npasnune (caHc. Sinyatd, jan. xyl/%¥) 10 Koje, y IpBEM JaHUMAa Hallle
epe, nonasze duiozoduje Muauje u Kune, na 6u moTtom ycienuin BEKOBH
HBEHOT KYJITUBUCAka Y PA3HOBPCHUM JTUCKypcUMa KOju he BOJUTH CIMYHOM
UCXO/ly: XepMEHEYTHLIM Mpa3HUHE Kao cTBapajauke Mmarpuie. Huje Oe3
UpOHMje YMIEHHUIA Ja je 3amaj y CBOM IIOCTXYMaHOM Y3pacTy 4YecTo
npuberaBao OBOM HCTOYHAUKOM HAyKy O MPa3HUHM — HE Kao HUIITABUIY
HacrpaM HENOOUTHO] €r3UCTeHLUju cyOjekTa, Beh Mpa3sHUHU Kao
MOTyhHOCTH HOBOT' IIOBE3MBama Ca CBETOM U CaMUM XKUBOTOM. Crio3HajoM
WIY30PHOCTH TPEJCTaBE O YHYTPALIHEM JEIMHCTBY alCONyTHOT CyOjeKTa —
ollakjie M TmoTpeda u3MHMpema [0 TMouctoBehuBamwa C peraTUBHOIINY
00jJEKTHBHOT CBETa — MPUTPJbEHA j& TTpa3HUHA Kao 0ecTeMEeJbHU TeMeJb HOBE
HayKe O YOBEKy. Y HacTojambHMa Jla lbOMe, KOja My ce M3HEHaJla jaBuia Kao
JIOTUYHO ¥ CMACOHOCHO peIleHmke, 0ocioboan cyOjekT 4ak u camora ceoe,
3amaz je, MehyTuM, MpeBUACO YIPaBO caM cMucao MOXJAa U Haj3HAYajHU]e
BPEHOCTH TPAJAULIMOHAIHOT M0jMa Mpa3HUHE y OyIU3My — camuiocmu, Koja
C Tpa3HUHOM, HHUKaJga BpeaHomhy no ceOu, YMHM Hepas[BOjaH Hap:
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[pa3sHWHA HHjE€ CPEICTBO OCTBapHBama CyOjeKTHBHE H0OpOOUTH HUTH |€
ouajarkbe HHUXWIMCTUYKE HpoHHje, Beh je wMoryhHocT, ompaBiame H

MIPEIyCIIOB JIeJ0Bamka 3a 100poouT xuBux Ouha.

Kao cniuputyannuje auile TEXHOJOIIKE UBUIN3AIHU]E, Y CABPEMEHO)]
yrnoTpeOu OynucTUYKEe TMpa3HWHE Ha 3amajy pa3BHja Cce jelIHa HOBa
,TexHonoruja comncrea™ (Michel Foucault), anraxoBana ympaBo Kao
cpeacTtBo yHampehuBama KBalUTeTa JKHUBOTA, a HE MPEBa3sHIIaKEma
MOCTOjaba KaKBUM Tra 3HAMO M MOCTH3ama MeTa(pHU3MYKOI cracema. Y
OyIUCTHYKO] TPA3HUHU pacTBapajy C€ KOHBCHIIMOHAIIHA 3HAYCHA Kao
KOTHUTHBHA M KOHIENTyalHa Tpelika, OJaKie U HhEeHa NPUBIAYHOCT 3a
CaBpeMEHOI YOBEKa, HO OICTaje, M To ce decto mpesuha Oynyhu
HecaspemeHo, TPAAUIIMOHATHU CMUCA0 Oxapme, Tj. caMor yuemwa byne, koje
He mpecTaje Ja ynyhyje Ha I[uJb BaH IpaHula (u3nyuKe er3ucTeHyje. AKo je
CKOpH Kpaj YOBEeKa Kao AWUCKYyp3uBHOT u3yma 19. Beka HajaBno dyko a
notBpauo W Jlepuma mpeno3HaBajyhu  BEroB  cMmcao  jeqUHO Y
MeTapHU3MUKOM MHIUBCHY, U OJPKUB TEK YHYTap COICTBEHE ,,eCXaro-
teneonomke” curyanuje (Zhang 2011: 68), onga moxxkemo pehu na je u peu,
npenata ymnpaBo u06exk)y Ha 4yBame M ynotpely Ooxanckum Jlorocom, y
CaBpPEMEHO] TEKCTOJIOIIKO] M  JEKOHCTPYKTMBHO] TMPAaKCH HAMOKOH
MOHMINTHIIA caMy ceOe. YnHMIo ce f1a je TakBo ociobahame peuu oJ TeKUHE
3Hauewa W MeTadu3uukor cyOjekTa y HeueMy BeoMa CJIMYHO J€jCTBY
Oymuctruku cxBaheHe mpasauHe. Ho, y TpagulMoHATHUM yYCeHHMAa
Mpa3HUHA j€ OcCTajajla ynpaBo (yHKIMja BUIIET CMHCIA, KOjU HUKa/la HUJjE
CTBapHO YKUHYT MAKO j€ Y 3eH-Oy/N3My METO/IOJIONIKH CTaBJBEH MO/l CYMEbY

" NPpUBPEMCHO I[eCTa6I/IJ'II/130BaH.

VY NpUBHIHO] CIMYHOCTH C PETOPHUKOM HEHM3BECHOCTH Y 3€HY H
OJIPUIIAFEM O]l YHUBEP3aJTHHUX 3HAueH-a, YOBEKOB T'OBODP JaHAC MpHHYheEH je
Ha JI0cJeIHy CyOBEp3MBHOCT IIpeMa caMoMe ceOU M Ha HEYMOPHY MPOHH]Y,
ocrajyhu Tako Ha Kpajy u 0e3 yjore y yTeMmeJbUBamby €r3UCTEHIIHje Kao
MaHudecranuje cmucia. DOyHIaMEHTaTHH CHUCTEMH 3aCHHMBAaHU Ha
M3BECHOCTH U mipenoapehenoctn cmucna, ox Bpemena Huuea y prozodcekoj
MHUCITM TIa CBE J0 JaHAC y JOMHMHAHTHO] TMapajurMH BHIIE HEMajy CBOje

Mecto. OTyna je caga Moryhe 4ak M MOCTOjame ,,XpHUIINaHCKe™ TEoJoruje
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be3 bBoea, xoja ce, kao kom Auruiepa (Thomas Altizer, 1927-2018),
OCTBapyje Kao paJuKallaH N3a30B HOPMATHBHO] YJIO3U PEUYH Y MPOIUCUBABY
U yTeMeJbHBaBky CMHCIA Y OHOCTPAHOCTH TpaHCIEeHJAeHuHje. Yak W oHIa
Kama ce ,,Bojba 3a cmuciaoM™ (Viktor Frankl) jaBu kao koHmenTyamHa
apTUKYJAIja eMIIMPHjCKH JOKa3UBE TepaneyTcke e(huKacHOCTH OTKPUBAbHA
CMHCJIa Ka0 OPTaHU3aIMOHOT U TEJICOJIOMIKOT KMBOTHOT Hauena, caBpeMeHa
MHCA0 HE MPONyITa Ja KPUTUYKH pearyje ykaszyjyhum Ha TpUKpPHBEHU
€CEHIMjaJIn3aM, CTAPUHCKY JIOTMAaTUYHOCT U HEOJAPIKUBOCT CHCTEMa KOjU

pauyHajy ¢ ynanpeo 3aaatuM 3HauemuMa (Reitinger 2015).

bynu3mMoM HajaxHyTH and y MOJEPHOM HUXWIM3MY 3aueTH
IMcKypcu mpasHuHe o 20. Beka OJylIeBbeHO he TOBOpUTH O
MOCTMOACpHU3MY Kao 100y  Tpujympa Oymuctuuke unozoduje
JEKOHCTPYKIM]€, Y OHTOJIOIIKOM, KOTHUTUBHOM M JIMHTBUCTHYKOM CMHUCITY.
Ho, nok y Oynuctuukum cympama dax u bynnH Hayk Moke OUTH Ha3BaH He-
yuerwem, Oynm3am He mpenBuha TO Ta HAc ,JIOTMKA HETanuje” OCTaBU y
BaKyyMy peJlaTMBHOCTH. Heramujom HIEHTHUTETa camora yd4ema, MTO je
CcyOBep3MBHA peTOpUYKa CTpaTeruja MpUCyTHa OCOOUTO y 3€HY, Iopyuyje ce
cieaehe: o7 Bepe y CYICTAHLHUjAJIHOCT Iopa je caMoO 6epa y TNpa3HUHY
(Varela, u np. 2016). C apyre cTpaHe, caBpeMeHa Tparama rnapagurMaTHiHe
YIIOPUIIHE BPEIHOCTH Yy OyAMCTHUYKO] MpPa3HUHM II0JIa3e Ipe CBera oj
COTICTBEHOT MCKYCTBa HHINTABHJIA M UCIPA3HOCTH, T€ TaKO HE YCIEBajy la
npeBazul)y MoXkJa OCHOBHY cCiabOCT cCBOjera pasyMmeBama. 3aHeMapyjy,
HanMe, YMIbEHUILYy Jia je TMpa3HHUHA KOJIHMKO OHTOJIOIIKHA YBHUJ TOJHKO W
NpPaKTHYHH KOHCTPYKT KOjU HE CIyXH eX postfacto ompaBmaBamy crama
HUXWIM3MA Ha pylIeBUHaMa MeTapu3uke U xyMmanusma. Hampotus, ped je o
MOJIEMMYKOM KOHIENTY HAMEHEHOM KOpEKLHUjU CTaBOBa I0jeIMHUX
OyAMCTHUYKMX IIKOJIA TOI BpPEMEHa, alyd OINEeT ca CaMo jeIHUM, Oyau3my
YONIITE HWHXEPEHTHUM KpPajIbUM IUJbEM: HM30aBJbEHEM M3 JHjaJICKTHKOM
KyIme U pahama YCIOBJBEHOT KpyTa er3UCTeHIMjajHe MaTHke IITO MpaTh

CBaKU OOJIMK MOCTOjamba.

Hama Tema Huje mpoBepa IOCTynaTa IOCTMOJICPHUCTHYKHIX
MO3MIIMja, HO pa3MulUbajyhu o peanu3anuju wjaeje NMpa3HUHE Ha 3amaay

jecTe peleBaHTHO MPUMETUTH Jla C€ U Yy HCTpajaBamby Ha PEJAaTUBHOCTU U
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IUTypaiu3My, YaK OZICYCTBY 3HAa4€Ha HEMHHOBHO OIET YCIOCTaBJba CHCTEM
KOjH c€ oaymnupe corncTtBeHo] eHtponuju u aerpaganuju (Kordela 2010).
YMmecTo TpaauiuoHanNHE MeTau3MKe TPUCYCTBA jaBJbajy ce€ HOBE
CywmuncKe BPETHOCTH, OJIMYEHE Yy KOHIENTHMAa TyOOKO MPOTHBPEYHUM U
aMOMBaJIGHTHUMAa Yy  CBOjéM  WHCUCTHpamby Ha  peJaTUBHU3ALHjU
TPAJUIMOHATHUX I[OjeIMHAYHUX BPEIHOCTH YMECTO KOjUX ce Hamehy
r7I00aJTHU CBETOHA30pH, HMINTA MamUX MPETCH3Wja Ha YHHBEP3AJIHOCT O]
cTape W IpokazaHe MeTadu3uKe. YJaJbUBIIN C€ OJ yeHmpa W nyTajyhm y
YHHUBEP3YMY pENaTHBHOCTH, 3amaj y BEKOBHO] JKy/bH 3a OuheM mpoHanza3u
HeOuhe a y ’KeJbM Ja OKOHYA JIOMUHALM]y ,,KOH3EpBAaTHBHUX'® CHCTEMa
CyouaBa C€ C aHApPXUjOM WU MaK HACHUJBEM Tio0anu3yjyhux BpeaHOCTH.
Tako npymrBa 3amaga HEMHHOBHO, CTaB je W jamaHCKuX (uio3oda T3B.
,KjoTo TmIKoNe*, mocreBajy TMOj BIACT HHUXWIM3Ma. 3a jeaHora Oj
HajyTuuajHujux mehy wuma, Hummranun Keuhuja (Nishitani Keiji, 1900
1990) ceme HuXMIM3Ma MIOCEJaHO je Ha 3amagy a Hherone IUI0A0BE YIIO3HAO
je u Jaman y mporecy CTHIamka MOJEPHOCTH AaCHMWIOBAEKEM CTPAHUX

L[I/IBI/IHI/ISaI_[HjCKHX (I)OpMI/I N Ha4YMHa MHUIIJECHA.

3a Hummranuja, MoJepHO 100a KPUTHYHH j€ TPEHYTaK YOBEKOBOT
npeJaBama CHa3M CIIeNe BOJbE, Al j€ YjeJHO U NMPHIINKa — MOMEHaT Kaja he,
JEIHOM OTOJBEHO, HEHO JIIOBakhe OMTH MOHUIITEHO JI€]JCTBOM HCTOUH-AuKe
npasaude (Soderman 2018: 10). Hemoryhe je mnpenenutu yTuaj
Hummranuja, merosor yunresba Hummne (Nishida Kitaro, 1870-1945) u
OCTAIMX W3 OBE Tpyle MHUCIWIAla Ha XEPMEHEYTHKY Ipa3HHHE Kao
HasMOhHOT cmaHosuwima WHXepeHTHOTa He camo Mmuciau Vcrtoka, Beh,
HaBOJHO, M camome xpumhanctBy (Soderman 2018: 9). Ha wmecto
HUYEOBCKE ,,BOJbE Ka HHILUTABWIIY®, jOII jeAaH 3Ha4dajHU (uiIo30¢p oBe
mkone, Tanabe Xahume (Tanabe Hajime, 1885-1962), nosemihe
LHUIITYjyhy BOJBY, OHy Koja He >XeJu moBparak HeOuhy m y ambuc
HUIITaBWIA, Beh KEHOTHYKH ,,TPaKH HU-IITA, oaycTajyhu ox cebe kao BOJbe
u Ooynyhu yeex npumyhena 0a manycmu cBaKy CBOjJy HEMOCpPEIHY XKeJby
(Schroeder 2009: 47). Ilpema cyrectuBHMM HummuranujeBuM pednma, ,,Kao
He-ja er3WCTEHINja — OMBambe, YNIbECHE U MOCTajalhbe Y BPEMEHY JIOCTIEBajy

70 CBOje TpaBe MPUPOJAE y IOJbY Ipa3HUHE KOja je HUXOBa arcoylyTHa
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ueramja“  (Schroeder 2009: 48). IlyHkTyalHd W YBPCTH HICHTUTET
3aMemyje ce Tako MojMoM noma (jan. 6alY5) yHyTap Kojera HeompeavBO
noctoju Quiykryupajyhe He-ja duje je ,,HENPECTAHO Jelamke MCTO INTO U
HernpecTano He-aename (Schroeder 2009).

[Tojam ,,HUIITaBUIA®, Y TIOJBY yTHIAja 3eH-Oyau3Ma MoucToBehrBaH
C KOHIIENITOM Mpa3HUHE, Yy janaHCcKoM (ui1030(hcKOM TUCKYpPCY jaBba Ce
ydectano 3axBasbyjyhu, mpe cBera, Hummmu. C momackom 20. Beka U 1oj
yTuLajeM oBor (uiozoda M HEroBUX HACIEAHWKA, Mpa3HUHA Ha 3amamy
MOCTENICHO TI0CTajeé HE caMO TJIABHU HMHIUKATOP HCTOYHAYKe MHCIH U
OCHOBHHM JyXOBHH Mpom3Box™ erzotuuHor lcroka, Beh Hamaszu cBojy
yIOTPEOHY BPEIHOCT Y MHOTHM JIOMEHUMA, OJ] YMETHOCTH U KEbHKCBHOCTH,
ma cBe JI0 ncuxorepanuje u kBaHTHe ¢usuke. Y UHauju, ona je Ha pazmehu
JIBEjy €pa OCMHILbCHA y OKPUJbY Oyau3Ma Kao paJuKalIHH OHTOJIOIIKU
OJITOBOP HAa YHYyTpallllbe¢ JOKTPHHAPHE IOJIEMHUKE, J1a OM Y KOHTEKCTY
KHHECKE KYJIType ¢ JoJackoM Oyau3Ma y Ty 3eMJby OWiia Mpero3HaTa Kao
Omucka wWaeja, Te NpoTyMaueHa y TepMUHUMa jaomahe mpejacraBe o
KOPCHCKOM HUINTaBUIIY, Y3POKY M TOYETKY cBera mocrtojeher. Pasujena y
npoXUMamiMa Oy/n3Ma M Taou3Ma, T€ peaiu306aHd y MHOTHM BHJIOBHMA
ITyXOBHO-eCTeTCKe nmpakce VcToka, mpasHMHA OM, HACIyTUJIO ce Ha 3amnany y
JelieHjaMa eHEePrUYHOr 3€H-OyJIUCTUYKOr IpO3eIMTH3Ma, MoIja Ja

MOCIYXKHU Ka0 OATOBOP HA KpU3Yy COIICTBCHE I_[I/IBI/IJ'II/ISaI_II/Ije.

JlujarHo3y OBOT cTama 3amaga M HeroB y3pok Xwimapu [lytHam
onpehyje Ha cnenehm wHaumnH: ,Hayka je wu3BaHpeqHa Yy pasapamy
MeTapU3UUKUX OATOBOpA, alM M CacBUM HeCNocoOHa Ja uM o0e3benu
3aMmeny. (...) XKenenn MM TO WM He, OHa Hac je CTaBWja y IOJIOXKA] Aa
Mopamo >kuBeTH 0e3 Temesba (Varela, u mp. 2016: 218). YnpaBo y oBome
MokeMO HahW yna3Hy Tauky NpoJopa HCTOUYmAauke TMpazHuHE y cdepy
er3UCTeHLIMjaTHOr BakyyMma 3amnajaa. Vcroumadykor mopekyia aiad HACYIIHO
notpeOHa 3amany, oHa he 3a caBpeMeHy ymnoTpeOy OWUTH MaTeHTHpaHa
yOpaBO Ha TOM HOBOM Ty, KOjé y TIpolecy CBOjeBpCHE ,,00pHYyTe
KOJIOHM3alMje* TpuXBaTa Miejy npema Kojoj, 3Hajyhu je xao horror vacui,
panuje HMje Morjio ocehatu HakioHocT. [IpasHMHa Tako ocBaja HOBE

MpoCTOpe Jayxa ocTBapyjyhm ce kao Marpuiia kKoja he HUXHINCTUYKY
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MYCTOII, OCTaJly HAaKOH IPOTOHCTBa OOXKaHCKora U3 cpeauiuTa 6uha, n3HOBa
KOJMPATH U PEHporpaMUpaTd y mapagurmy Kajapy Ja IMpOU3Bele CMUCA0 EX
nihilo, moay4asajyhu ynpaBo onycrajamy 0] TpaXKeHa BHIIE CBPXE.

ITocmaTpamo 1 0BO mporoHcTBo bora u3 mMoaepHor ,,JbyJCKOT paja‘
Kao OCBETYy 3a W3rHAHCTBO mpenaka w3 Enxenckor Bpra, onma ce Mcrok
M0jaBJbyje Kao H3MHUPHUTEJh MOJAEPHE HWHIMBUIYE C HHCHUM KOpPEHHMA,
HyJnehn  KOMIIPOMHCHO  peleme: OoJpullame, anu 0e3  TyOuTka
MHTENEKTYaTHOT JIOCTOjaHCTBA, OJ TOPAOCTH COIICTBEHE BOJbE Y UHUHY
HUIITYjyher pacTeMesbUBamba MOTPEUIHUX  OHTO-CNHUCTEMOJIOMIKHX U
KOTHUTHUBHHUX MPETIOCTAKM HAa KOjUMa IIOYMBA HEAYTEHTHYHO COIICTBO.
O6palyyjyhu cBoje npaszno nosme, WTO je jeHA O] MHOTHX 3€H-OyIUCTUUKUX
MeTadopa 3a yHyTapme AyXOBHO JCame, YOBEK CE M3MHUPYje ca 3eMJbOM
,koja je 300r mera jeJHOM IpokieTa U Kojoj he ce BpaTutu®, MUpHU ce ca
CBOjOM TPA3HWHOM, aJld HE KAa0 OYajHUK W KpuBar Beh kao crBapanam. OH
caJl pazyMe Jia Ipa3HUHA KOjy HOCH HUje JjaTa caMO BeMy Kao MPOKIETCTBO,
yBuha /a ce CBako IIOCTOjakbeé OAYBEK W HEMHHOBHO OCTBapyje y
NCUXO(PHU3UYKOM M JYXOBHOM jEIMHCTBY Ca CBETOM M Jla j€é WU3THAHCTBO
MPUBUAHO — JI0BOJbHA je Beh ommyka ma he ucmpaxmeme Off O4ajHHUKe
MPUBPKEHOCTU NPEACTaBU O ceOu HACTYNUTH HE KAa0 YMH MOHUILTABamba,
HEro Kao pUTyaJl OXHBJbaBakha M IOHOBHOI CTyHawma y jeauHcTBo. U
Hummranu je, usriieaa, cMarpao aa Oy IMCTHYKa Mpa3HUHA JJOHOCH CIac Yak
U oHOME xpuwhanckom y Ouhy 3amagHOT 4YOBEKa, KOJU HE MOXE Jia ce
OJIpEKHE YEXKIe 3a MyHOhOM MPHCYCTBa MAKo je ocTao Oe3 HayWHa Ja je

OCTBapyje apyrauuje A0 Kao CBENPUCYTHOCT COIICTBEHOT €ra.

[Ipasnuna o kxo0joj roBopu Mcrtok Ouna Ou yyoecna npasnuna (jai.
wunxy mjoyl 7S WA kao mpemycnoB cBake myHOhe, MTO ce MOpao
M3HOBa HAariamiaBaTd y AMCKYPCY MOJEPHOT MHCHOHApPCKOT 3eHa. MHOTO
npe Tora, MehyTHM, Ipa3HUHY Kao KOHIICTIT WM, KaKO C€ TO MOXXE UyTH Y
KOHTEKCTy jamaHcke (uuo3opuje, kao cranosumte (jan. mahubalr3%),
ocmuciuo je Haraphyna (Nagarjuna, 1-2. Bek), jeHa o KIbYYHUX JTUYHOCTH
MHAMjCKOT Oy/nu3Ma, y CBOM HajBa)KHU]EM U HAjIIO3HATHjEM criucy ememHu

cmuxoseu o Cpeowem nymy (caHc. Milamadhyamaka-kavrika, jam.
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HypoulF5). YV 0Boj Baszu pasBoja 1mojaM IpazsHUHE 03HAYABAO j€ OACYCTBO
CYIITAaCTBEHOCTH W WJICHTUTETA BUIJbMBUX M HEBUJBUBUX I0jaBa OWIIO y
LeTMHU OWJI0 Y HBUXOBHM CacTaBHMM jeioBuMa. HaaBujajyhu ce omacHo
HaJI TIOHOP HUXWJIM3Ma, OBAKO HarJallleHa MPa3HUHA He caMo Jia HUje MOIJia
MOCTYKHTH CBETCKHM CBpXaMa HUTH je UMaja OMIo KakBy JApYyry YHOTpeOHY
BPEIHOCT BaH OYIMCTUYKOI KOHTEKCTa, Beh je pa3opHOM HeraTMBHOIINY
CBOI' je3WKa M3a3uBalia HEroJI0Bame, CBE 10 yKaca, 4ak M Mely camum
oymuctuma (Wynne 2015). Jla 6u moria Outu cxBaheHa Kao 4yJeCHU H
KpEaTWBHU MATPHUKC CTBAPHOCTH, KOjU j€ JaHAIIBEM Yy HapaTHBY HOBE
CIUPUTYATHOCTH JOCTyIaH CBMMa Kao HajCaBpIICHUjU oOpasall 6uro xoje
Mpakce, Mpa3HUHA je Mopana OuTh JepUHHCAHA TO3UTHBHUJUM U
CYIreCTHBHUJUM JE3MKOM Yy CIIMCMMa KacHHWjer Oyam3Ma a OHIa Hu Yy
CHHKPETH3MY C KHHECKOM TAaOMCTHYKOM MHIUBY. AKO CMO Ha TOYETKY
W3pasuiu CyMBy y Moh peunm ma nmaHac mpoape ay0Jbe y CMHCao oIl
HEMCKBapeH 3JI0yNnoTpeOOM M JIerpajalijoM Hjeja, Te Ja HaroBeCTH AyOoKa
Qi Mame M3pUYMTAa M alcoJlyTHa 3HAuYema — a YTOJIUKO Ooraruja
CYreCTUBHOIINY ¥ TPWIAroJ/buBa CKENTHYHOM MHUILBEHY — OHIA Ce
KMHECKO-jallaHCKa TpaJulidja ToKa3aja HAjIVIOAHUJUM TJIOM 3a pPa3Boj
yIpaBO TakBUX HEJaCHO OMBHYEHHUX, KOHOTHpajyhux  KoHIemara,
aNpOKCHMAaTHUBHUX W CHPEMHHUX Jla yBeK 0e3 oTmopa mpume y cebe HOBa

TyMadema.

Tex nponasehu Kpo3 BUIIEBEKOBHU (GHITEP MPOAYKLMjE TEKCTOBA U
TymMauewa, Mpa3HUHa he Outu ykpoheHa u HayuuTu na ce oOpaha
cnenuuyHo norpedbama caBpeMEHOI 4YOBEKa, BewTo u3beraBajyhu na ra
CyOuYH ca 3acTpalryjyhum ykacoM HerocTojama u oecmucia. Peun npecyane
3a Oynyhy peneniujy npa3HuHe ctoje Beh y Hajkpahem o1 cBeTHUX crmca
no3uujer Oymusma, 13B. Cympe cpya (cauc. Prajiaparamitahrdaya, janm.
Xannja wunzjolfE#5 0>4%) n oHe NpenCTaB/bajy 3aleNo HAjTIO3HATH]Y
¢dopmynanujy OAHOCAa HUIITABWJIA M IOCTOjama y OyausMmy: ,,00/IHMK je
Npa3HUHA, Mpa3HUHA je o0iMk“. OBa JAKOHCKM HCKa3zaHa, MapajoKcalHa
jeIHayMHa, Ha KOjOj MouMBa U cBa Guio3opuja Oyau3mMa ceBEpHO U UCTOYHO
on Unnwje, 3a penmurno3nu ayx Mcroka u HEMHpHE Tparaoie CBHX mpoduiia

Ha CaBpeMEHOM 3amajy WMa TEKHHY paBHY HOBO] 00jaBH OTEJIOBJHEHA
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OokaHcKor y TBOpeBMHHU. Ho, Ta je MHKapHaIMja U cacBUM HEOOWYHA — W3
e 0JICYCTBYje caMo 00kaHCTBO. VICTHHA O TIPa3HUHH y OBOj CYTPH H3JIAXKe
ce, nJoayuie, ca craHoBumTa byne ABamokureniBape, lakie MPOCBETIHEHOT
Owha, anm 4Yak je W HEroBa TPAHCIEHJICHIIMja OBJIE MPUCYTHA TEK Kao
nepopMaTHBHA KOPEKTHB HAMEHHCH CIYIIA0IYy KOjU MOXe OUTH YJIOBJBEH Y
jeaHy oJ 1Bejy KpajHOCTH — Mpa3HuHy win ¢opmy. OTenoBibeHa Mpa3HUHA
NpoXKuMa, TMojainmaBahe erseresa W mpakca cBe 10 JaHAC, LEIOKYITHO
MocTojatke — HEe Kao o0jaBa Oe3HajgexHE Yy3aldyJIHOCTH, Beh Kao
ocnobahajyhu yBua y jeIMHCTBO MYYHOT TEJIECHOT MOCTOjara U OJIa)KeHCTBA
uupBane (jai. wohu coxy nexan/EFCRITEEL). Tpecrajyhu na 6yne npeamer
YeKHbE, TIPA3HU CE U caMa HUpPBaHa, MocTajyhu He BHUINE JalICKH U TEIIKO
JOCTIDKHU IIWJb JIOCTYIIaH CaMO CaBplIeHnMa, Beh nMaHeHIMja Koja HUKal
HUj€ HU HaIyIITala mpocTope camcape, TAMHHIIE er3ucTeHIHje. JJoBOJBHO je
3aXBaTUTU y MPa3HUHY U CTPYKTypa CBHX IOTPEIIHHX INpEJAcTaBa U HHMa
YCIIOBJCHHUX JIOMIMX JIeNIa jacHO he ce mokas3aTH y CBOjOj HUINTABHOCTU Kao

mpasHa, Jlakiie Herocrtojeha.

[Totoma wucropuja Oymam3ma mocie HarapyhyHe mpencraBibana je
IMjalleKTUKYy W pa3BOj OBOT JyXa Npa3HWHE y MHOTUM BHJIOBHUMA W
IpaBLKMa a MapajiokcaiaHouhy ujaeje a HemTo Moke OUTH MCTOAO0OHO U
MYHO U MPa3HO, CTBAPHO M MPHUBHJHO, CBETO U TPELIHO — HU3 CYHPOTHOCTU
je 6eckpajaH — MoHajBuUIIe ce OaBUO KMHECKH YaH, KOju he y Hallle BpeMe Kao
MOJIEPHU30BaHM jallaHCKM 3€H MOXWUTaTH Aa oOjaBu 3amany He na je ,.bor
MpTaB“, Beh pa je mpasan, xeHoruyaH. IIpasHuHa je GOKaHCTBO, ajll HE
WJIOJIONOKJIOHMYKO HEro oHo mto, Oyayhu ,,ocio0oheno* tepera na Oyne
JenuHO TpaHcleHAeHTaHO buhe, pa3pemaBa u 4oBeKa CIIyX ema THUPAHCKO)]
BoJbU era. ®unozodu Kjoto mkone, ocnamajyhu ce TEOpHjCKH HA €BPOIICKY
mucao o Kanra no Xajaerepa anu M Ha mpakcy 3eHa KOjU ce Oamr y To
BpeMe npurnpema 3a Tpanchopmaiyjy of 3actapesior Hacieha cpeamer Beka
y €KYMEHCKY JTyXOBHOCT, pa3BHjajl Cy MHUCA0 UCTOBPEMEHO (MI030(CcKy U
PETUTHO3HY, C BAKHIM MMIUTHKAIIjaMa 10 pa3yMeBambe YOBEKA Y jeIMHCTBY
ncuxodpuznukor u - Meradpusmdkor. Mcroumauka TpUpoOIa 3€HA YBEK
nmoJipasyMeBa Tpakcy, IMITaBHINE TaKBY Koja W3BHpe W3 W Bpaha ce y He-

. . H &
munubeme  (jarm.  xuwupjoldEE) kao KoHTeMIIIaTHBHO —OKHIAHmE
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norpentHor pacyhuBama. M3octaHe M HEKAKBO IOCPENIOBamkE, OTBapa ce
ny0ok ja3 y omHocy Ha ¢uino3odujy Kao akaaeMCKo, CHCTEMAaTCKO |
JTUCIUIUIMHOBAHO, HAJaCBE KOHIICTITyaJlHO MHUIbEHe. YTpaBo Hwumumna,
cmarpa Yena [lusyrepy, moiasu o oBe 1IyOOKe Tmojene, jeaHe Of
anTuHOMHja Mcroka u 3amana, ¥ HaCTOjH J1a je mpeBazule CBOjUM CHCTEMOM
KOjH, KOJHKO je (puino3ohcku, He 00aIryje KOHIENTYaTHO MUIILJBEHE, 0K Y
CBOjOj 3€H-OyJAMCTHYKO] IMMEH3UJU arno(aTHUYKd M YIOPHO HCTPaXKyje
CTPYKTYpe HJIEHTHUTeTa cyOjekta oOumato ce ciayxehu auckypcom

napajokca u camornopuiama (Davis 2013: 26).

[Tomaxxyhu ce koHuentuma 3amajamauke Qumosoduje, maxie,
MOJIEpPHU JamnaH je MpeIyiokKHo MHTEPIPETalnjy Mpa3HHHE Ka0 MMaHECHTHOT
HulTyjyher Hadena u nocnao je 3anany, seh qy6oko otyheHom oJ1 Biacute
Tpaaulidje TpaHclueHAeHTanu3Ma. Yak u TakaB npe3peno moaepuu 3anan 20.
BEKa YC)KILMBO CE MITAK HAJIA0 TIOCTOjamy HEKakBe cBoje ,,MupHE Tauke (T.
S. Eliot), Heuera mamer ox cBeMONHOT OO0XAaHCTBA W MYHHjET O] ITyKOT
HeOuha. Jamancka ¢Quimo3oduja Owia je TOBOJBHO NPOHHWIUBHBA Ja U3
Matpune VMcroka, a mpema Mepu U y3 momoh 3amana, U3IHje U TaKBY
VIMaHEHTHy TpaHCUeHAeHUHn])y (jam. wrauzaumexu foeyyl N1E ) HE ),
cyrepuiilyhu na ynpaBo jamaHcka Tpaaulgja OalITHHHU IOCTOjame ,,Hedyera
WCMOJ TOBPIIMHE, IITO carjieqaBa O0e300JMYHU OONUK M OCIYIIKYje
o6esrmacan  tnac (Kasulis 2010). Bwuime Tao-IIMHTOMCTUYKOT HETO
OyAMCTHYKOI TpHU3BYKa, oBa HummanHa uHTyMuuja mojceha Ha 4yBeHU
pasroBop u3 YUyanr Ilea o ,,HeOecko] my3unu’. Y oBOME Jely KIaCHYHE
KMHECKE MHCIM 4YHUTaMO Kako je yuuresb Han ['yo, mcmpBa ekcraTHUHO
3a1y0Jb€H y HEKakBa CBOja carjieflaBama, 3ady)eHOM Y4YeHUKY 00jacHUO
KakBa je TO My3uWKka Heba, KOjy He cTBapa HU BeTap mpoiasehu kpo3
HIyIJbMHE O0jeKaTa, HUTH YOBEK CBOJUM HHCTPYMEHTHMA. YUYHUTEIJHEBO
MOjallllkbelbe je IITypo, alu Hebecka je My3HKa, J10/1aje CaBpEeMEeHO
TyMademe, OHa KOjOM CBHpa HElojaMHO HUIITAaBWIIO YMHEhH Ja cBaka CTBap
0J1aje T1ac KOju HEHO] MPUPOAHN HajBHIIE oAaroBapa. Hu Berap mo ceOu Hema
3BYK a WINaK ,,CBHpa“ Ma TaKo0 W Hajy3BUIICHUjU 3BYK MPOHM3BOIU CBHpad
ITO, caM OCTajyhu CKpHUBEH, CBaKOj CTBApHW JIOMYIITA Jia MPOjaBJbyje CBOjY

npupoxy (CH-2001: 26). IuTame MOEHTHTETAa TOT AaHOHUMHOT YMETHHKA
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KOjH, HaJ4yJIaH, CBEMYy UyJIHOM jaaje hopmy Ouhe 3ajemHnyka TeMa Taou3Ma
U 3eH-Oyamu3Mma, koju he ce pasBujatu y mehycoOHOM yTHIajy, HaJaXHYTH
TAaKMUYapCKUM JyXOM, HO HUINTA Mamke U CPOJHOIINY CBOJHUX TEMEJbHUX

KOHICIIATa — IMPA3HUHE OJJHOCHO KOPCHCKOI' HUIITaBUJIA.

YMeTHOCT 3amazia HepeTKoO je A0JIa3uiia y UCKYIIEHhE da Ce OKyIa y
OTBOpPEHOM TMepopMaHCy Mpa3HUHE, YBEK Y3 OIMAcHOCT Ja jaohe 10, Ha
HcToky HeOomyCTUBOT, MPOJOpa KOHIENTYaJIHM30BaHOT HUINTABHJIA U
pazapama GopMe Kao TJIaBHOT YCJIOBA IMOCTOjamba MPa3HUHE, JJATCHTHE aHTH-
dopme. Cerumo s ce [lona Kejua u merose ,kommosummje” 4'33"
npuMeTrheMo na Cy THUIIMHA W TPa3HUHA HAMepHO AaHTAKOBaHE y TOM
KOHTPOBEP3HOM KOJIMKO M YyBEHOM IMepdopmaHcy. YmorpeOHa BpEeIHOCT
Mpa3HUHE Ty JOCTH)KE MHTEH3UTET TakaB Jia ce Beh Temko yomire Moxke
HaszBatu npa3HuHOM. Jla Ou ce maHudecTtoBana, oHa noTpedyje OOIUK, Te
oJlaTie CIIEIH Ja, JOKIIC je CBpXa caMoj ceOM YMECTO Jia OCTaHE HEeBH/JbHBA
MOTKa y TKamy CBETa, IEH CeKCIUIMIWTHU aHTaxMmaH Beh u3HeBepaBa
OCHOBHY wJejy. Teopujcko-ymeTHW4ku crnmcu KuHe W Jamana mowcra
00WITyjy METaje3uKOM MPa3HUHE KA0 HEOMXOJHOT CACTOjKa, HO HE ¥ OCHOBHE
CBpXe, CBake y30pHe kpeanuje. MoxeMo, Tako, mpoHahu OBaKBa YyIyTCTBA:
,»Y OOJIMKOBaWmYy KIWKEBHE MUCIH HajBAXKHHU]jE Cy YHYTapmha Npa3sHUHA U
tumrHa. O4UCTH CBOjy YHYTpaImbocT U onepu cBoj ayx‘ (Chai 2014: 564).
PesynraTr oBakBe YMETHOCTH, YNPKOC CYTeCTHBHOCTH HHCHOT JHMCKypca
JNEKOHCTPYKIIMje, TPAAUIMOHAIIHO HUKaJa HHUJe OWI0 TOHUIITABAE

nojaBHOT o0nuKka. EcTeTnka rnpasHuHe cro3Haje ce y Jenotu Gpopme.

Nako cy mopryrajicku MHCHOHApH, cycpeBlin ce y 16. Beky c
JalaHCKUM 3€HOM, OWIM 3aJMBJbEHHM YyueHoumhy u JbyOonuribuBouIhy
OyIUCTHUYKOI CBELUTEHCTBA, MPEJ0YECHO UM j€ Jla Ce y 3€HY He IpHU3Haje HU
BEUHO IIOCTOjame JayIlle, HUTH OHOCTpaHa cTBapHocT. J[amac 3Hamo ma y
Oyau3My oBa MeTau3nyKa MUTaka HUCY Oall Tako jeTHO3HA4YHO cxBaheHa,
HO xpumhaHcTBO M Oyau3aM Tor a00a HUCY pacrojiarald 3ajeJHUYKUM
MOJMOBHUM arapaTtoM Ia Tako HM MOryhHOCTMMa pa3Boja KOMIIapaTHBHE
muciu. KaromruanctBo y Jamany yOp3o he OWTH HacmIHO 3ayCTaBJhEHO U
Mpe HETo IIITO je MOTJja Jia c€ M3Tpaau JejlaTHA JHUjaJIONIKa IeMa U OTBOPH

MpoCTOp 3a Yy3ajaMHa TIpoKMMama. Hu y JeneHujama er3oTUYHOT
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OJlyIIICBJbCHA 32 jallaHCKy YMETHOCT 0j 19. Beka KOHIIENT INpa3HHHE HHUjE
01O 0JIMax MPENo3HaT Kao HheHa OMTHA OJITMKA — JOII Mame je Morao crehu
CTaTyC OHTOJIOIIKE MapagurMe Wi OUIo KakBy JApyry ynoTpeOHY BpPEeIHOCT.
Kao mTo cy mojeaunu ayropu Beh mpumerwiu, Tek he jenna monorpaduja
(1900) o wmcTopHju jamaHCKe YMETHOCTH YyBEHE YMETHHYKE apTedakrte
HcToka mpoTyMauuTH Tako Ja MpPEICTaBJbajy HM3pa3 KOHTEMIUIATUBHOT WU
ACKETCKH CBEJICHOT JyXa 3¢Ha, HaKO Ce OHH Y Hallle BpEMeE ,,IIPETI03Hajy " Kao
ooyeex 3eH-Oyauctuuku. Ayrop kmure je Kyku Pjyuhu (1852—-1931), unju
he cun Illy30 kacHuje crymupatd y EBponm kao jemaH oa OMHIbEHHX
XajnerepoBux ydeHuka. OBUM J€IOM, MOXE C€ YyTH, IO TNPBH IYyT je
eKCIUTMIUTHO ,,KOHCTPYHCAaHa HAIMOHAIHA €CTETCKO-MeTahu3nuka MaTpuia
U TIpeJICTaBJbeHe Cy HOBEe MOoryhHOCTH y oiHOCY 3eHa U ymeTHOCTH  (Levine
2017: 33).

JIeBuH mpaTu pa3BOj OBOT TPAHCICHIECHTATMUCTUYKOT HAIMOHATHOT
IMCKypca KOJA APYTHX YIJIEJHWKA W arocToNa jalmaHCKe KYyJIType TOr
Bpemena, kao mro je Oxakypa Kakyszo (Okakura Kakuzo, 1863-1913).
[Ipema Oxakypu, 3€H ,,T€XKH 3ajeJHUIITBY Ca CAMOM IIPHUPOJIOM CTBapH (...)
(Hcro, 36), mok Hajehu cTpaHW MOKPOBUTEJb jallaHCKUX YMETHOCTH Y TO
Bpeme, Epnect ®enonoca (Ernest Fenollosa, 1853-1908), o mejcaxuomM
ciukapcTBy lMcroka Kake /1a je OHO JJOXKHMBENO Mpeodpakaj MOCpeICTBOM
,»3€HOBCKOT YBUJa Y TO J1a IOCTOJU HEUITO 0COOEHO U yrpaheHo y CTPYKTYpY
CBaKe OPraHCKE M HEOPTaHCKe TBAapH IITO jé HAKIOHKEHO YOBEKY, T€ OHO
CIIPEMHO OJIrOBapa Ha MPOMEHE HErOBUX PACIONOKEHha U JyXOBHUX chja‘
(Ucto, 39). luckypc o 3eHY Kao puiozoguju MTO OPTaHCKH 3IPYXKYje
IPUPOJHO U MeTapU3NUKO OBJIe je Beh yBEIMKO Ha Jelly, U OJroBapa JaHac
onurenpuxsaheHuM oreHama Jia je Mucao Jamana Beh y cBojuM TemesbuMa
,,YIEIOBJbYjyhe-oprancka® u ,,ecrercko-ersucreniujansa” (Winston 1983:
iX). OHa je HeCKJIOHa aHATUTUYKHUM MOCTYNIMMa ¥ CXOJAaCTHYKO]
KaTeropu3aliju a IHCHW OIEPATUBHU II0JMOBH aIPOKCHMATHUBHH Cy U
JIeNlaTHU Kao MoJbe eMaHupajyhux 3Hauewma, HUKaJa KOHAuHO YTBphHEHHX.
CyrecTHBHY HEIOpPEYEHOCT KHHECKO-jallaHCKOT KOHIIENTYAHOT arapara,
KOjU TPAJUIIMOHAIHE KOHIICTITE YIECTAIO PEUHTEPIPETHPA TOTOBO HUKA]] MX

cacBUM He oxdairyjyhu, obunato he y cBojuM Hamopuma Jja JyXOBHOCT 3€Ha
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npeacraBu 3amany uckopuctutd Cysykum Jlaucemy (Suzuki T. Daisetsu,
1870-1966), Hummauua npujatesb 1 HECYMIbUBO Haj3HA4YajHHUja JIMYHOCT 32

pereniyjy 3eHa BaH JanaHa.

[TpoBeBum Ha 3amamy TpehuHy cBOr 0e3Mano BEK Iyror >KHBOTA,
Cy3yku TaMOILImbEM YOBEKY MOPOOJFEHOM JOCTHTHyhHMa COICTBEHOT yma
NpeJCTaB/ba YHHUBEP3YM 3€HA y MaHHpYy €BaHTenu3aluje HempocBeheHnx
KOjU C€ yBOJIE Yy YHUBEP3aJIHY MYAPOCT, HECIIO3HATIbUBY MHTEIEKTYaTHUM
CreKyJanrjama ¥ JOrMYKOM aHaJIM30M. JamaHIMMa CacBUM OJIM3aK U, TBPIU
Cy3yku, yrpaheH y KOpeHe HUXOBOI HCTOYmaykora Ouha, 3eH je
palMOHATHOM 3alajibaKy HYKHO nanek. He, mehytum, u cacBuM Hemo3Hat u
Tyh Oynyhu na je, cmatpa oH, y HEKMM JIMYHOCTUMA U (popmama 3eH mehy
wuMa Beh OMO MpHUCYTaH, HaKO je€ 0CTa0 HEMpeno3HaT WU je 3a00paBibeH.
Kao Hajehy mnumunoct xpumrhanckor ,3eHa” Cy3yku HaBoau Majctep
Exxapra (1260-1328), BepoBaTHO IMOHAjBHIIE M3 pa3jiora ano(aTuaHOCTH
IBEroBe TEOJOTHje Y KOjOj HHINTABWIO TBOPEBUHE CTyNa y MHUCTHYKO
JEOMHCTBO C arcoilyTHUM OokaHckuM HumrTaBwioM. M Cy3ykujeB 3eH
HEMUHOBHO TONPUMAa UMIUTMIIUTHO MUCTHYHE IIPTE YIPABO Y HHCHUCTUPALY
Ha HAJKOHLENTYaTHOCTH 3€H-OyAMCTHYKE CIO3HAaje KoOja HaJao0Jda3H
CIIOHTaHO Yy HemocpegHoM HcKycTBY. Ocum ouurneaHor Hwummausor
yrunaja, Cy3yKku ce Mociy’Kuo U COTIICTBEHOM KPEaTHBHOM €I3€re30M jeTHOT
petka u3 cnuca Jujamanmna cympa (cauc. Vajracchedika prajiaparamita
sitra, jan. Komneoxanmjaxjol &M #74%), m Tako nomao 10 K/by4HOT
TepMHHa cBoje puinozoduje: roeuxe jecme/ne (jan. coxyxu poupul Bl EFHELR).
VY cBery Cy3ykujeBor MpocBeTJbema paciien usMmely cybjexkra u objexra,
IpBa U TOCIEAka WIy3Hja HENpOCBET/heHUX Ouha, Mopa OUTH YKUHYT Y
KOPHUCT ayTEeHTUYHE E€r3UCTEHIIN]e, OHE KOja Ce OCTBapyje y UYMHY Heraluje:

A Huje A, n caMO Ha Taj HAUYUH Kao CONCTBEHO TOpHUlame, jecme A (Mori
2019).

HberoBo 3eH-OyaucTHKO ,,eBaHhesbe MOHENO je Hady WHIWBHUIYH Y
CEeKyJIapu30BaHOM M OecroBpatTHoO ,,pamryapanom‘ (Charles Taylor) npymrBy
Ha Oap JBa HauMHA: MPBO, MOryhe je HemocpeIHO MCKYCTBO YHHMBEp3alIHE

HUCTHUHE O CF3HCTCHHI/IjH, HCYCJIOBJBCHC je3I/IKOM " KYJITYpOM; ApYyTro, TaKBO
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UCKYCTBO JOCTYIIHO j& c8akoMme, OBIE M caja. M3ryOMBIIM He caMO CBAaKH
JIOAWp Ca TPAHCIECHACHIMjOM HEr0 M HECIOCOOHa Ja JOMyCTH Makap
MOTyhHOCT BeHOTa I0CTOjarba, BEPOM Y pa3yM MpocBeheHa MHIUBHUIya UITAK
HUje OCTajla JIMIIeHA U MOTpede Ja ympakiheHO MECTO y ceOW CTalmHO H
M3HOBA MMONYHkHaBa M OCMUIIIbaBa. MecTo n3rybsbeHe myHohe, BaXKHOT TIojMa
y KaradaTH4Koj AOrMaTUIM XpuUIThaHCTBA, caja MONMymaBa — IMpa3HUHA.
Kako yHyTpammsy mmaH W Jajbeé OCTaje IOJHMIoH yBexOaBama U
notBphuBama JbyJCKEe CYOjeKTHMBHOCTH, O YE€MY CBEIOYH U KHHKEBHOCT
MOJIEpHE, IUCKYPC ITpa3HUHE Ha Ty 3amaja, N3allaBIid U3 PUTYATN30BaHUX
U CTPOTUM MaHACTUPCKUM THUIMKOM IIPONHCAaHUX YCJIOBAa JKUBOTA W
MUILJbEHa, OMBa MPEMYUITEH JIMYHOM J0XKHBJbA]y WHIAMBHIYE. YTUTHO je,
MehyTiM, TO y KO0jOj MEpH W Ha KOjU HAYWH Hall CaBPEMEHUK,
HENPUIIPEMJBEH  TYTrOTPajHOM  MOHAIIKOM  OOYKOM, MOXE JIOHCTa
peanu3oBatu ,,IEMOKPAaTU30BaHY  IPA3HUHY M KaKBO 3HAYEHE€ MOXKE UMATH
UCTIPAXKEHEHOCT O] €ro-CBecTH 3a oOHora ko Beh opgaBHO mpebOuBa y
aTOMH30BaHOM CTamy OTyl)eHOCTH 0] mpejicTaBe O MOCTOjamby OMJIO KakBe
TpajHe, u ysex  obaBe3yjyhe, HaguHAMBUAyalIHE UCTHUHE WU

TPaHCIICPCOHAIHC CTBAPHOCTH.

ITo3uBame Ha Hjieasie BpXOBHE UCTHHE Y MPOIIECY NMPaKi-emha CBeTa U
COICTBAa 01 ,,€CEHIMJaTUCTUUKUX 3a0iyaa” maHac ce, cTora, Hajpaauje
n3beraBa, a uyMrTaBa ,,TeOJIOTHja OyaM3Ma‘™ HCHPIUBYje CE Y CaBPEMEHOM
YOBEKY MPUXBATI/FMBO] TE3H Ja ce, kKako kaxe Pobepr lllapd, ,,npa3nuna (...)
HE JIOCTH)KE IpPEBAa3WIAXKEHEM I10jaBHOT cBeTa. HampoTuB, mojaBHU CBeET
ucnpasHo cxBaheH jecre npasHuHa“™ (Van der Braak 2020: 199). U nok oBo
ayTOPUTATUBHO O0O0jallllbelbe HUIOIITO HHUj€ MOrPEeIIHO, OHO 3a ,Jie-
JIOTMAaTU30BaHOI M €MaHIMIIOBAHOI CaBPEMEHOI' Tparaola MoO)Ke€ HMaTH
panuKaiHe UMIUIMKanyje: adpupmanuja auyure CyOjeKTUBHE CTBAPHOCTH IO
CBaKy IIeHy M IpuOeraBame INpasHUHM YBEK KaJla ce JKeJe OIlpaBaaTH
CIIOHTaHOCT U ,,IPUPOJAHOCT"* COTICTBEHUX IMOCTymaka. Haume, 3eH je, TBpau
TO MOJAEpHU HapatuB, ¢uio3opuja crnontaHoctu. [Ipema mnomeHyTOj
dbopmynu Koja Kake na A HUje A, Te je TeK Ha Taj HauuH A, ,,ci100o01a ce
CacToj| y CIO3HAJU J1a HeMa cio0ose (...) ¥ TpaHCIEHACHIM]ja y CIIO3HAJH /1a
Hema TpaHcuenaeHuje (Mcro). OBo Tymaueme HHje Yy pacKoOpaky ca 3eH-
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OyMCTUYKMM HayKOM, aJld TEK y3 MPETHOCTaBKY Jla Npa3HUHA y OyIu3My,
Ia Tako HU y 3€Hy, HUje IHJb 10 ceOH, Kao IITO HHUje HU JITUTUMHU3AIHU]a
MPOU3BOJHHOCTH, HETO 3HAK; IbUME Ce HE YKHJa KOTHUTUBHA U MIparMaTuyHa
CIOCOOHOCT OIIITEeHa Ca CBETOM, Beh JErHTUMUTET KOHBEHIMOHAIIHE
MPEJCTaBe O OHTOJIOIIKO] BPEAHOCTH CTBAPHOCTHU. Pe3ynrar gekoHCTpyKuuje
YBPCTHX TeMeJba WJCHTHUTETa Omia OM pajuKadHa KOpPEeKlWja ympaBo Ha
Ca3HaJHOM M TPAKTUYHO-CTHYKOM IUIaHy, C KPajlbOM CBPXOM pPAaCKHBamba
OKOBa MeTa(pU3NYKHM HE3HAHEM YCIIOBJLCHOT OOHAaBJbaha CT3UCTCHIU]E Y
cBery. Y Oymu3my, Tako, HJcja TMpa3HUHE HMa, C JeIHE CTpaHe,
MPOIEIEBTUYKH CMHCA0 jep ,,peceryje” CTeueHe MPEeICTaBe U KOTHUTHBHE
obOpacue, mnpunpemajyhu Hac 3a cHo3Hajy epxosue ucmure (CaHC.
paramartha) o cBety: A, IPeIOMJBEHO KpO3 MPHU3MY MpPa3HUHE, BHIIEC HUjS
A; ¢ npyre ctpaHe, A HHje HUTH HEIITO JAPYTO jep OHO U JaJbe ,,eT3UCTHpa™ y
CBOM KOHBEHIIMOHAJTHOM OOJIMYjy — OBO c€ JelaBa y TIOJbY Hpa3He
npenvKanuje Koje cebe orpaHuvyaBa KOHCTUTYHMIIYhHM Tako NpeaMeTHH
dbenomen: A unax jecre A. IlpazHuHa 3a CBOjy Kpajiby MOCIEIUIly HWMa
n30aBIbEHE OJ1 YCIOBJBEHOT, OaKle MyYHOT, MTOCTOjamkba, HO HE Ka0 OEKCTBO
U3 BEra jep ce Jpyra, TPAaHCLEHICHTAIHA PEATHOCT KA0 HOBH MPEIMET KEJbe
HE MOXE 3aMHCIIMTH W WU3Pa3uTH JIpyraduje 10 oneT kao — mpazHuHa. OHO
IITO KapaKTEPHIIE CABPEMEHY PElENIHjy UCTOUhauKe Mpa3HUHE Ha 3amay,
MehyTHM, HHje BbEeH COTEpUOJIONIKH 3Ha4a] U MOTeHIIN]jajl, Beh ouekuBame /1a
OHa, Kao maunuje TICUXOJOUIKO-(PMI030()CKO 3alMaKkamke O YOBEKYy U
CTBapuMa, JONPHHOCH KBAJIUTETHHjeM M  AayTeHTUYHH]EM, YIIPaBO

apUpMaTUBHOM, OJIHOCY IIPEMa AHTAXKOBaKY y CBETY U CONICTBEHOM JKUBOTY.

[Tapagurma npasHuHe rpaheHa je u HagorpahuBaHa y MHTEpaKIUjU
MOJIEPHU30BAHOI' JTUCKypCa UCTOYHAUKe MHUCIU M XETepOreHOI CyIlcTpara
JpymTaBa 3amnazna, Koja cy mokasajia CHaXHY (QHiI030(CKy, ICUXOIOMIKY U
€CTETCKy MOTpedy 3a HapaTUBOM ,,0CMUIUBEHOT HuUXuiau3Mma“. byayhu na
oHa y xpuurthancTBy U ¢puino30huju HUje Morjia OUTH BpeJHOBAaHA JIpyrauuje
0 Kao Heranwja Omha W Kpajibe HUIITABWIO, KOTHUTHBHA CBECT HA THM
MPOCTOpHUMA, YKIJbYUyjyhH Ty W JIOTWYKM M HAYYHH MO3UTHBH3aM, HHUKAJIa
HUJ€ HM pacrojaraja CpeAcTBUMa Ja IMpa3HUHY MepUunupa M Ja y Hboj

npeno3Haje HCKaKaB TEMCJbHU YBU/I. I[aHac, MCBYTI/IM, MOKCMO T'OBOPUTH O
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MOCTOjaby TaKBe MapajurMe Koja Hacraje TokoM 20. Beka a 1oYMBa Ha,
u3Mely ocranor, cieaehuM TpeTHocTaBKama: JUYHOCT, APYIITBO U
YHHUBEP3YM JIUIICHU Cy alCOIYTHOT CPEIUINTa, [a TaKO W YHUBEP3ATHOT
BPEJHOCHOT CHCTeMa; MeTapU3MYKO HCKYCTBO HHjE BEpPOBATHO, alld je€
PEIIEBAaHTHOCT YHYTapHET Cy0jeKTHBHOT HCKYCTBA HEMOPEIMBA; TO UCKYCTBO
HUje HYXHO IEJIOBUTO, alld MPUMaaa JOMEHY eMIUPHjCKOT u Moryhe ra je
HETOCPEHO BEepU(UKOBATH; OJHOC JIMYHOCTH IpemMa ceOu M CBETy He
ycTpojaBa ce JOrMaTcKu U a Priori, Beh je \beroB KBAIUTET Cpa3MepaH MepH
CIIOHTAHOCTH  KOjOM C€  OCTBapyje; cywimuuma je OJICYyTHa a
JICOHTOJIOTM30BaHU CBET 0€3 KaTerOpHMYKUX BPEIHOCHHX CYyJOBa IMPa3HO je
noJbe OECKOHAYHUX MOTYhHOCTH M300pa; OBAaKaB HCUBOMHU CMAE MOXKE Ce
HayduTH BexOaMa ycpeacpehyBama W MyHOT OCBEIINMBama YHYTAPHUX H
crnospalmux mporeca (mindfulness).

Kox Haraphyne, xao m y Oyam3my yomiure, y4eme O Mpa3HUHH
3aCHOBAHO j€ HAa KOHTEMIUIATHBHO-JIOTHYKOM YBHJY y YCIIOBJHEHO HACTAjarbe
CBEra OJIaKiie CIEIN pa3yMeBambe HEMOTYNHOCTH yTeMeJbea TpPajHOT
UJCHTUTETA TIPEeaMeETa XKyAbe, YUME Ce MPEKUIa Y3POUHO-TIOCIETUYHN HU3
(canc. pratityasamutpdda) xoju JOBOAM JO HOBOT  YTEJIOBJbEHA
er3McTeHIrje, Tj. MOHOBHOT pohema. IlocmyxuBumm ce ToM OyAHCTHYKOM
CIO3HajOM y OKBHPHMa COIICTBEHOI pallMOHaIN3Ma, 3arnaj je HeyTpaau30Bao
HBEHY COTEPUOJIONIKY CBPXY M Y CPEIMIITE JOBEO CaM IPOIIeC HacTajamba Kao
HOBU HapaTUB ITyHONe KOjU HE BOJH, Kao y OyAU3MYy, y Tallleke MOCTojamba U
y HeoJIpeIMBHO OJaKeHCTBO HHUpBaHe, Beh y pexaOuinuTanujy camor
XKHUBOTa. TO MCKYCTBO aKTHUBHOT JXKMBJbEHA TyMadyH C€ IOHET/IE JaHac y
TEPMUHUMA eKonozuje, padyHajyhu yBek ¢ mocrojameM cemuochepe Heke
BpCTE YHyTap KOje C€ jelaH UCTH JKUBOT OCTBapyje YHyTap MHOIITBA CBOjUX
BUJIOBA, YBEK Yy MHTEPaKUMjU M Yy CYIITUHCKOM jJEAMHCTBY, YIIPKOC
Pa3NIMYUTOCTH U y3ajaMHO] HENPEBOJMBOCTHU MPOU3BeIeHNX 3HakoBa. Kao u
CBeKoJiMKa mpupona, kaxke [apum Caajaep, Hama je Takohe ,,puynmaHa,
otBopeHa u ycioBibeHa (Clark 2008: 7). OBy muejy BemITO je pa3BUO, U
npumenno, [lon Kabar-3un (Jon Kabat-Zinn), monekynapHu OMOJIOT KOjH je
KpajeM celamjIeceTHX TroAWHa CTBOPHO CHCTeM ociiobahama on crpeca
mo3HaT moj HasuBoM ,,Mindfulness-based stress reduction“ (MBSR).
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VYapyxyjyhu HaoOpa30y HayyHHMKa W TEOPH]CKO-TIPAKTUYHO IT03HABAHE
Oyauctuuke npakce, Kabar-3uH peunTo 3acTyma Te3y O JUYHOM HICHTUTETY
Kao Tpa3HOM KOHCTPYKTY, 3aCHOBAaHOM HCKJbYYHMBO Ha CEJICKTUBHOM
3axBaTamky Yy JUHAMHYHU TOK BHTATHUX TMPONENa ¥ TOTPEIIHOM
noucroBehrBamy € TaKO HAYMEHEHUM H300pOM, HITO CE OHJA Y BpPEMEHY
Npero3Haje Kao HHIUBHIyalHO ,ja“. Kao mpeaMer xynme U Be3HBama,
cMaTpa OH, JIMYHOCT j€ Tpa3Ha a KMCTHHCKO JOCTOJaHCTBO MOXE jOj
MOBPATHTHU JEIUHO Cariie/laBambe MEJIOBUTOCTH MOCTOjaba U TIOBE3aHOCTH Cca
okpysxkemeM (Kabat-Zinn, 2015).

CaBpemMenu omnucu TOr OyaHoOr, TpaHchopMaTuBHOr mpahema
NCUXO(QU3UUKUX TpOLleca y CTamby MOBUILIEHE CBECHOCTH YECTO MOTY OUTH
YyJIHO M30LITPEHHU JI0 CEH3yaJIHOCTH. buio f1a je peu 0 unHy KOH3yMHUpamba
XpaHe WU MaK O HEeKOoj APYyroj ,,0e3HadajHoj, oOM4yHO Beh pyTHHCKO] H
ayTOMAaTCKO] aKTUBHOCTH, YYHUTEJBH ,,IPAKIECHA JIMYHOCTH U TYpyH
WHTCH3MBHE CBECHOCTH Yy CBEMYy IMPENOpydyjy HAjBHIIM  HUBO
HeauckpuMmuHuinyhe naxmwe. [lutame ncuxopuznyke paBHOTEXKE M OJHOCA
TEJIECHOI M MEHTAJHOI OJJHOCHO IyXOBHOra IUlaHa y OyAu3My je Beoma
KOMIUIEKCHO Na ce Moke pehu aa je oBaj TUn HOBe MeTauU3UKE Tena ¢
UCTHLIAakEM Npeodpaxyjyhe cHare 4ylHOT J0XKHMBJbaja, Kao Kaluje y npagy
peaTHOCT, TUIHMYAH Mpe CBera 3a NpuMemeHHn Heo-OyanszaMm. Kabart-3uHOB
HayyHU aprymMeHT Ja ,IUIaBWIO®, Ha MpHUMep, HHUje caapKaHO Omio y
TaJacHO] JY)XKHHU CBETJIIOCHOT 3pakKa, OWJIO Yy ONTHYKOM HEpPBY WIH
BH3YQJIHOM KOPTEKCY MOTUJHAYHOT MOXKJIAHOT PeXiba, T€ JIa je caM KOHIIeTIT
00je OTya CyIITHHCKH npa3aH, HO 3aTO HUILTA Mamke TajaHCTBEH U JOCTOjaH
JMBJbEHA, PEUUT je U YOeIJbUB NMPUMEP KOPUCHOCTH M aKTYEJIHOCTU HUJeje
Ipa3HUHE y KYJITYypH HemoBepewma y Moh je3uka Ja CyBepeHo mocpenyje
OJTHOC MHIIIJEHA U CTBAPHOCTH.

YTunurapHa BpEeIHOCT KOHIENTa IpPa3sHUHE HE CIyXH, Jakie,
MPBOOMTHO] CBPCH pelllaBama OHTOJIOMIKMX MUTamka pajy ycarjiallaBama ¢
MeTapU3MUKUM MOPETKOM, Beh je MmovecTo y MUTamy eKCIUIoaTaluja jenHe
PETNTHO3HE Uigje Y KOHTEKCTY CeKyJIapHOT pannroHann3Ma. Ca cTaHOBHINTA
IpeMa KojeMy Ce pallMOHaJIHUM OOMYHO cMarpa OHaj M300p KOjU HajBHUIIe

yHarpelyyje JUYHU HMHTEpeCc, CaBpeMEHa KOHTEMIUIallhja Haj TMPa3HUHOM
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MOXE C€ pa3yMeTH Kao Haje(pMKaCHU]H HAYMH PETYJIAllhje CBE CIIOKEHHU]ET U
CBE ucnpasHujez OIHOCA JbYACKOT cyOjekTa mpema cBery. Mcro Oum ce,
JOJyIIIe, MOTJIO MIPUTOBOPHUTH U TPATUIIMOHATHOM, ,,M3BOPHHUjEM * OyIU3MY,
umajyhm y BHIY HEroBy Kpajiby CBpXy u30aBjpamba Off NaTHU
WHAMBUIyalHE er3ucreHnuje. Mmak, u3BaHpeIHA KOMIUIEKCHOCT, T€
XETEPOTreHOCT TPAIUIIMOHAIHUX YU€Hha MITO 3aAUpy OyOOKO y OHTOJIOIIKA U
MeTtau3nuka THTama ONpaBAaBajy Taj ,yTuiauTapuszam Bamujyhe
ersucteHnmje. Ha To nma cy TpaauIMOHATHHjH MOJIENN TPAKTUKOBAama
Mpa3HUHE YIPaBO CYNPOTHU CaBPEMEHO] TEKIM caMepaBama edekara
JTYXOBHOT TPEHHHTa CTENEHY CYOjeKTHBHO TMEPIUITMPAHOT 3aJI0BOJHCTBA,
noaceha Hac u Oorata OyaucTudka juteparypa. Jenan oa xoawa 3€eHa, Ha
puUMep, caspku cienehu aujanor:

Momnax nuta yuntesba Jlonrmana: ,,Kako nzbehu ctynex u spenuny?*
JloHriian peye: ,,3amTo He nohemr TaMo rie HeMa HH CTYACHU HU BpeluHe?
MoHax ymmta: ,,KakBo je To MecTo 6e3 CTyIeHH U BpennHe?

Honrman kaza: ,,Kax je xmagHo, mpenaj ce xyaaHohu; Kax je Bpeno, mpeaj ce BpelInHn.

W3 oBor mpumepa Moriio OuM ce HACIyTUTH Ja CEH3yallu3aM Kao
Harjacak Ha IPHUCHOM OJHOCY IpeMa COIICTBEHOM Tely M Herona ynoOHa
MHTETpalyja y OKpYXKeme HUCY CaCTaBHU JI€0 3€H-OyAMCTHYKOI JMCKypca
kao TakBor. [IpoOnemaruzanuja oHTosOrHje nepuunupajyher cydjekra u
MpHUPOJIe U3BOpA UYJHOT Hajpaxaja, JOAyIIe, jeCTe TeMa U OBOTa KOAHd a
yecTa ynorpeba meradopa Tena y 3eH-IHjaIo3MMa HECYMIbUBO OTpaB/aBa
copucTunipaHa MojiepHa TyMadema. He mocrtoje, MelyTum, HUKaKBH
JIOKa3W TOra Jia je pelllaBame MapaJoKCATHUX CUTyallldja y TPaKCH 3eHa
nojipasymMeBaio OyIHO TIOCMAaTpame TEJIEeCHUX CeH3allMja HUTH Ja Cy
pasyMeBame  MCUXO(PHU3UYKOI  TOTAJIUTETa M HapTHUIMIANMja Y
MMIIEPCOHAIIHOM BUTAIM3My OWiM 11ib Mo cedu. CBpxa cBake OyJUCTHUKE
Mpakce MorJjia je OMTH caMo | JeAHO peanu3anuja 0yoacmea, Tj. CaBpIIeHE

npuposae byzae kao npucyTHe y cBakoM 4oBeKy. TeHAEHIIM]U alCTPaxoBamba
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U 3aHeMapuBama 3a HayKy O u30aBJbelby CYIITHHCKUX acrekara Hu
MPOM3BOJbHO] YMOTpeOM MIMPOKO cxBaheHe NpPUMEHEHE JTyXOBHOCTH

kputnyapu he ce Hapyratu HazuBajyhu je umenom ,,McMindfulness®.

C nmpyre cTpaHe, CIIOHTaHOCT ONMXohema M KMBJbCHA KA0 BEIITHHA
yTeMe/beHa Ha OBJIAJaBamkby YHYTapHOM IPHPOJIOM CTBapU jecTe Owuia
nmpenaMeT O0aBJbeHa JPEeBHE KHMHECKe Guno3oduje, oJakie J0CreBa U y 3¢H-
Oynuzam. TakaB cTaB MO3HAT je€ TOJM HA3WBOM He-Jelame (KUH. WU-
wei/# 4y), kao HajBuIIM OOIMK J€l0Bamka YTONMKO INTO Ce HE JellaBa
JBYZICKOM BOJHOM HETO CIIE/H JIOTUKY dao-a. Y criucy Uyanr llea omucyje ce
YyBeHM Cilyyaj wmecapa JluHra, Mmo3HAaTtor IO W3BAaHPEIHO] BEIITHHU
pykoBama ceurnBoM. CaM MajcTOp TajHy CBOI' 3aHaTa OTKpHBa Omucyjyhu
KaKo, HaIllaBIIM Ce€ MpeJa TeJoM OWKa, OH Ha hera He riena (QpU3UYKUM
BugoM, Beh ra cycpehe y nyxy. ,,Moja uyna u cBecT cy 3aTBOpeHH (...).
[Ipatum HeOecky miapy y OuKy, 3aceriam y BEJIHMKE UIYIIJbUHE, BOIUM
OITPUIly KpO3 BEIUKE OTBOpe M mpuiarohaBam CBOje  KpeTHE
HENPOMCHUBUM CTPYKTypama y meMy. Ha Taj HauuH, HUKaI HE JOAUpYjeM
YaK HMA HajMamkd JIMTAMCHT WJIM TETHUBY, jOII Mame IJIaBHU 3rJ00°
(Slingerland, 2014). OBo carnacje 3aHaTCKOT MajCTOPCTBA U YMETHOCTU HE
J0JIa3d Kao IUIOJ BOJHHOT MOJpaXkaBama CTBapanauke Mohu dao-a, joir
Mambe MPONHCAaHWX TEXHUYKHUX TpOIenypa, y YUHY HEKakBOT npucehama,
Beh HampoTHB — Kao 3a60pagmarba CBETa HAyYEHOT O CBETYy M IMOBpaTKa
cTBapuMa. HeycuspbeHOCT nenoBama NMpakTHYHA je MOCIEHIa HCKYpPCOM
Npa3HUHE OJIHOCHO HUINTABHJA IOCPEIOBAHE MapaJurMe y TMPHCTYITY
cTBapuMa: 3Hajyhu 1a je areHc pajiibe jeJHAKO Mpa3aH Kao U HEH MPeaMET,
aKTHBHO JICTIOBAaE KYJITUBHCAHO Y TIPABIy PeIyKOBamba yjena cyOjeKTHBHE
BOJbE M HaMepe CIIOHTAaHO MPOW3BOJM HAJIIOBOJBHUJU YYMHAK, MOIITYjyhu

npeomemHocm CTBApU KOjUMa PyKyjeMo.

O OmaromaTHUM JapoBMMa KojuMa 3abopaBjbeHa Jylla CBeTa
Harpal)yje oHora Ko je u3HOBa OTKpHje, roBopHo je apeBHH Jlao Lle, amu y
Hame Bpeme u Xajnerep (Chai, 2014). Oparne moTudy 4yBEeHH HpPUMEpH
rpHYapa W cTojiapa Koju, oOmukyjyhu cBoje mocyhe omHOCHO BpaTa u
po30pe, y3UMajy HEynoTpeOJbUBO, Tj. MPA3HUHY, U O] K€ YMHE CYIITHHY

cBojera gaena. Kaga He OM HOCWIM TpasHUHY y CaMOME CpEAMILTY, OBHU
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MpeAMETH HUKaaa He OM HU JIONLIK y mocTojame. M 3a Xajmerepa, rpHyap je
OHaj IITO Yy MpOLecy U3paje y MOCeAy MMa OHO HEONMILJBUBO: MPa3HUHY
(Ucto). CBaku pyru >KMBOTHU 3aJlaTaK, YCBajarbeM OBAaKBE JIOTHKE, [TOCTaje
TaKO CTBAp 3aHATJIMjCKE YMEIIHOCTH, HICTOBETHE CAMO] YMETHOCTH KHUBJHCHA
OJTHOCHO YMETHOCTH cC6e2d W CBAaKOI aKTa y KojeMy c2youmo cebe —
ocTBapyjyhu ce 3ay3BpaT y HEYCHUJBEHOM JEJIOBalby M IOCTH3AmbY
ONITUMAJIHOT OJJHOCA €r3UCTEHLMjAJIHOT CMHCIIA, IPAKTUYHE ONPABIAHOCTU U
ecteTcke BpenHoctu. [IpunagHunm amepudke KOHTPaKyJIType, Kao IUTO Cy
Ilex Kepyak unu I'apu CHajaep, a mojeJHako ¥ XyMaHUCTHYKH TICHXOJI03H
nonyr ®poma wim MacnoBa, BepoBaIM Ccy JAa C€ HWHAMBHUIyalHA
KpPEaTHBHOCT KAa0 HAYMH IIOCTOjarba IOCTHXKE €JETAaHTHUM CBJIaYeHEeM
KOHBEHIIMOHATHUX IUBUIM3aIMjckux Gopmu. byayhu na je oHa yBek cBect
0 HeueMy, TajHa CBECHOCTH M3BaH HEHHX cajpxkaja U (Gopmu 3ayBeK Ham
U3MHYE W JIOK Y FHCHO] OCHOBM HaclyhyjeMo TpHpOay Mpa3He ,,BEYHE
nerspe*, MTO Hac yBeK Bpaha Ha monasumiHy Tauky ymyhyjyhu jeauHo Ha
camy ce0e, MHTpOCIEKIMja OYIUCTMYKOI THUMA, alld M TCUXOJOTHja U
¢unozoduja, usHoBa ce Bpahajy OCHOBHOj] HHTYULIM]JU: CBECT KOjOM KHBHUMO
notpedyje jeqHaKo myHohy v Mpa3HHUHY a CBOjOM MapaJoKCAIIHOM MPUPOIOM
OHA, HEKAKO, CTOJU Yy KOpEeJalHju C IPOTUBPEYHOCTUMA y HAYUHY MOCTOjamba

caMor CB€Ta.

Wneja o mpasHUHM Kao OCHOBM CBEra, HO HE€ y CMHUCIY HOBOT
OHTOJIOIIKOT TEMeJha HUTH NaK Kao peayKlHja CcBera Ha Y3pOYHO-
MOCJIEIMYHE OJHOCE Y JIMHEApHOM BpEMEHY, JaHac 3aleno He OM umana
MOTEHIM]all MapagurMe kajga He Ou Ouno moryhe waeHTHUKOBATH je U Y
HAay4yHOM TIOTJiely Ha CBeT. [JaBHO TMoJbe Cycpera HaydyHOr yma C
TEOPHjCKUM TOTEHLHUjauMa OyIUCTUYKO-TAOUCTHUKOT yuermha O NMpa3HUHU
JlaHac je, Mmpe cBera, o0OJacT KBaHTHE MeEXaHUKe. Y KOHTEKCTy MoOyHe
NPOTHB TEKOBMHA JleXxyMaHu3yjyhe TexXHOKpaTcke UMBWIM3aLMje KOJ
MpUMnaJHuKa OUTHUYKE TeHepaluje Yy AMEpHIH, Y poOMaHy 3eH u geumuna
oopacasarwa momoyuria (Zen and the Art of Motorcycle Maintenance,
1974) PoGept IMupcur (Robert Pirsig, 1928-2017) uyau BU3Hjy CYKXHBOTa
YOBEKa M MallliHE y OPTaHCKOM J€MHCTBY YMECTO aHapXHje U aHTarOHU3Ma.

OBa ¢unozoduja mnpupogHor ¢Giaykca ¥ jeAHWHCTBA OpraHCKora H
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HEOPraHCKOT CBEeTa MMa OYIHMCTHYKE M YOIIIITEe UCTOYHaYKe KOPEHE a caM
poMaH, IpeMJia HHje HalucaH y CIIy)Ou 3eH-Oynu3ma, OMo je MPBH Y HU3Y
JeCeTUHA JIPYTHX C HAclOBOM 3eH u GewmuHd... Y €aMOj HaylH, Mak,
HaBOJHY ,,HAy4YHOCT® OyAMCTHYKOT yBHMJA Yy TMpasHy CTPYKTypy CBeTa
MHTEPAMCUIUIMHAPHU EHTY3MjacTH Hajuenthe aprymMeHTyjy TEOpHjCKUM U
eKCIIEpUMEHTATHUM JocTUTHyhuma ¢usuke. Y 3aBUCHOCTH, JOAYyIIE, OJ
UHTEpIIpeTanyja camux (u3udapa, eKCIepuMEHTH cy Beh omnoBprim
MO3UTHBHCTHYKM peaTu3aM M eNUCTEMOJIOMIKY MapagurMy Koja 3Hambe
u3jesHaUYaBa ca OTKPUBAKkEM, CHCTEMATH3AIMjOM U PENpe3eHTOBAHEM
nmojaraka J00MjeHMM O O00jeKTUBHO mocTojeheM cBeTy HE3aBHCHOM Of

YOBCKa.

Hanac Beh kmacuynu yBuau AjHmiTajHa u [lmaHka o KBaHTHO]
NPUPOJU SHEPrHje Koja Aeiyje Ha MaTepHjy eMoXalHO Cy YHAIPEIWIH, a U
HapYIIWIN, TEOPHUje KIIACHIHE MEXaHUKE M HAyIW 3aBEHITAIH JyOOKY CyMIbY
y pa3yMeBame MaTepuje Kao oTyheHe u Oe3Hae:)KHO HHEPTHE TBAPHU OJT KOje
CMO HAauYWICHU, alld C KOJOM JbYJACKH yM, cBojehm ce W cam Ha my U
octajyhu joj Tako CyIITHHCKUA mojpeheH, He MOXKe CTYNUTH y aKTHUBHY
uHtepakuyjy. Ilocrynatn xBanTHe Qusuke y Tymauewmnma [lnanka, Bopa,
Xaj3enbepra, bpoma u qpyrux HaroBecTuia ¢y MOryhHOCT mpeBa3miaxema
TOT HEYMOJBUBOT JETEPMUHUCTUYKOT MOHU3Ma Marepuje. EkcriepumenTanHo
noTBph)eHa 3aroHETHOCT TPHUPOJE YECTHIA W OJBaKHA MPETIOCTaBKa O
MOTYhHOCTH peNeBaHTHOCTH TIOCMaTpadyke CBECTH 3a JcllaBama Ha
Cy0aToMCKOM HHBOY, T€ TaKO H ,MEHTAJIHOT YTHIaja Ha MOHAIIAmke
Marepuje, MOJCTaKie Cy MOKyIlaje HOBE HaydHE eBajyaruje OyAUCTHYKE
CIO3Haje: MpUpoJa TKUBA KOje YNHU BUJbUBH M HEBUJIJBUBU CBET Mpa3Ha je
a CBeCT, MaKO HE Kao OHTOJIOIIKM pa3iuyuTa, nepuunupajyhu Taj cser
nedunuiie ra u yodnuuasa. [locTojame npeBaszminasy MaTeMaTHUKe MOJIENE
U Y JEeAMHCTBY C MHUIJBEHEM ,,yTeMeJbYje™ OHTOJOTH]Y PEaTHOCTH, YhHehn
je enuonmuurkum peromenom (Wojciech Zurek).

Basa HamomenyTtH, MehyTHM, W TO Ja je MPOMHUIILBAFE OJHOCA
KBaHTHE PEAJHOCTH W CIUPUTYAIHOCTH, IIPE CBera OYAUCTHYKE, Kao H
Moryhux KBaHTHHX OCHOBa T3B. Temkor mpobiema ceectu (David Chalmers)

OJIHOCHO peJaluja Telo-yM, IHOJUIOKHO TOBPUIHUM aHajorujama M
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MeTapopaMa HaydHO jOII YBEK HEJOKAa3WBHMA. YTHIIAJHA MaTEMaTHUKU
MOJICIM HAa KOjUMa II0OYMBAa KBaHTHA HayKa, Kao IITO je YyBEHa
HlpenuHrepoBa jeqHavyWHa, MPEACTaBIbA)y (GOpMalU30BaHE, W Tpe CBera
npoOadMIIMCTHYKE, KOHILENTE KOjU M Jajbe 4YeKajy HOBa pelema u
TyMadema, T€ UX HUIOLITO He Tpeba CXBAaTUTH Kao J0Ka3 OyIUCTHYKUX WU
KaKBHX JIPYT'HX MUCTHYHHMX HcTHHA. M mopen Xaj3eHOeproBux peyn Kojuma
ce gocturayha jamaHCKMX Hay4YHUKa y KBaHTHO] (u3unu moBoae y moryhy
Be3y ¢ jamanckoMm (uiozopujom (Capra 2010), y K0joj yueme O MpasHUHU
MMa CpeAUIIhY YIIOTYy, YNHH CE MITaK Ja Cy KyIuKaMo OpOjHUJU PasoBH KOjU
C HayKOM TOBe3yjy OyIu3aM y HErOBHM HHIMJCKMM KOpeHUMa. JenaH on
pasJiora CBaKako JIS)KH U y YNCHHUIHN Ja je punozoduja jamanckor Oyausma
HEYIOPEINBO Malkhe TCOPUJCKHA OPUjEHTHCAHA O]l MHJN]CKE a MYT jallaHCKUX
HaydYHUKA JI0 HApeaHe HayKe 3amajia CIeIro je HeITOCPEAHH]Y MyTamy Koja
ce Ha OyaW3aM HHUje EKCIUIMIUTHO ociamana. OCHUM Tora, KOJOHHjaIHU
nosioxkaj MHauje BepoBaTHO je yCIOBHO JIpyradujy CBECT U MOTpely aa ce
npe] 3amaagoM MOKaXKe BPEJIHOCT CONCTBEHE IMBUIIM3ALIM]E KOja je 3a BUIIIS

o]l ABa MuJieHUjyma, pehu he ce, anTunMnUpana Hay4He crio3Haje 3amaja.

On yHyTapOyIUCTHMUKHX paclpaBa U yTeMesbermha HOBOTI Oyau3ma
MaxajaHe C MOYETKOM Hallle epe, 3aTUM KpO3 BEKOBE TEOPUjCKE U MPAKTUYHE
eBoJyLHje Y 3eMJbama ceBepHo on MHuauje, ma ce 10 20. Beka Ha 3amapy,
I7Ie je TOCTyKHJIa Ka0 CBOJEBPCHU XOMEOIATCKH JIEK MTPOTUB HUXHIIU3MA U
,»OHTosomke 3aBucHocTH (Van Gordon, m np. 2017: 5), OuBajyhu uak
MporjamaBaHa MaTpUIIOM CBETa y TEOPUjCKO-CIUCTEMOJIOMIKH He 0COOUTO
HY)KHO] aJIi KOHIIETITyaJTHO HEKaKO WMaK 1oJice/bHOj KOpeNaluuju ¢ uiejama
caBpeMeHe (U3MKe, Hjeja aKTUBHE MNpPa3HHMHE pPa3BWIA CE y KOPUCHY U
JieNaTHy TapagurMy, CocoOHY Ja MOTHBHUIIE HOBY Hay4YHYy MeTa(U3HUKy U
noOyIu HOBM UMIYJIC Ka ommrto] meopuju ceeea. (Ucto: 7) Jeman on
Haj3HaYajHUjUX TeopeTudapa kBanTHe ¢usuke, Jlejsun bom (David Bohm,
1917-1992), mcka3ao je yak CyMmy y MOTYHHOCT Jia ce, Kao INTO je TO
CruBen XOKHUHT TMOKYIIIA0, YOIIITE JOCTE O YHUBEP3aIHE HAYYHE TEOpH]e,
Jjep KOJIMKO TOJl HAyYHU YM TOHHUPAO y CYIITHHE, Ka3ao je Herae bom, cBaka
oIl BUX he ce omeT W M3HOBA TMOKa3WBATH TEK Kao — mpuBHI. [lo3HaTo je

HBErOBO NPHUjaTeJbCTBO ¢ MHAMjCKUM ¢umino3opom Kpumnamyprujem (Jiddu
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Krishnamurti, 1895-1986) u capaama c¢ [lamaj Jlamom, kao mTo je |
HEKOJIMI[HA IPYTUX 3HAMEHUTHX IpeJCTaBHUKA Hayke, MpuOmmxkasajyhu ce
,eKcrepuMenTannoj meradpusunu® (Abner Shimony), y mMamoj unu Behoj
Mepy HECKpUBEHO Noka3uBaia aduuuteT mpema muctuim Mcroka. Tako
HacTaBJba Ja Jeyje U Mapajrma rnpasHuHe, He peMa Hy>KHOCTH — JJaHacC ce
Beh ocropaBa 1 HeKOh mpuBIavHa Te3a Ja je ¥ aTOM CBOjUM HajBehuM ieinom
yIpaBo npazar — Beh TOHajBUIE 3axBasbyjyhn HEYHUIITHBO] JbYICKO]
noTpeOu, HaydyHO] KOIMMKO H (Pro3odcko-ersucTeHyjantoj, aa Habhe
yremesbyjyhe ynopuiire TeopijamMa 1 CBETOHa30puMa, Ila Makap OHO OuIlo, y
OJICYCTBY HEYEra KOHKpemHuje2, YpOWEHO Y HEOAO0JbHBY CYTeCTBHOCT
npasiune. KOTHUTUBHO HECTIO3HATJBMBA M TICHXOJIOUIKM HEMOXKEJbHA Kao
HCKYCTBO YHYTapHe UCIPA3HOCTH, OBA Mpa3Ha CTPYKTYpa, KOHCTpyHCaHa Ha
Hcroky a kyaukamo motpeOHUja 3amaiy, 3ameno he jorn 3aayro HaCTaBUTH
Jla ce IMyHH U Ja OOJIMKyje Halla ca3Hama W MCKYCTBO, KBanmuKyjyhu ce
Tako Ja y Hekoj Oyayhoj uctopuju JpyIackor ayxa Oyne cBpcraHa mely
HajyTHIIajHHU]j€ MTapaJurMe Haller 1o0a.
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Dalibor Kli¢kovié
HOW TO USE EMPTINESS: ZEN BUDDHISM AS AN EMPTY PARADIGM
Summary

More than any other type of Eastern spirituality, Zen Buddhism in the West seems
to have been enjoying a privileged position such that cannot possibly be explained away in
terms of its historical genesis neither reduced to a romantic or modernistic yearning toward
the exotic Other. Zen Buddhism’s encounter with the Westen world was thoughtfully
planned and highly desirable, as it served a twofold goal: it helped to establish a new Japan’s
identity based on the nationalistic agenda, and, on the other hand, it facilitated the efforts to
overcome an atmosphere of anxiety pervading the societies of the West over the decades.
Joining their forces in the form of the Japanese Zen, the Buddhist concept of the emptiness
and the Daoism-originating nothingness create a powerful semantic field with a wide range
of concepts alluring enough to come as a new sense-making matrix, based on the notion, or
experience, of emptiness instead of collapsing faith in the fullness of Being. Inheriting
already present nihilism, the Eastern emptiness easily passed without being further
examined ontologically or metaphysically. Rather, believed to have been in harmony with
the inner nature of things, the emptiness was readily welcomed as a different form of
theoretical thought and a new basis for nearly any kind of human praxis, operative even in
the field of high science. Be it as a basis for a new system of thinking or conceived as the
most basic ingredient in the world-body, what once was just a philosophical device of the
Buddhist religion, made its way to become a highly influential paradigm of our time.

Key words: Zen Buddhism, East, emptiness, nothingness, nihilism, mindfulness
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MONOLOSKA TRANSFORMACIJA TEATRA

Inspirisan pozori§nim repertoarima u uslovima covid-pandemije, tekst nastoji da
odlike ovog vanrednog stanja protumaci kao prelomnu tacku u delovanju jednog trajnijeg
procesa kojeg naziva monoloskom transformacijom teatra. Zasnovan na potiskivanju, pa i
eliminaciji klasi¢nih dijaloskih elemenata u savremenom teatru, ovaj proces se ocrtava kroz
primere citavog niza pojava: opstih formalnih tendencija u savremenoj dramaturgiji,
analogija sa pojavama iz nacionalne i inostrane istorije teatra, protivure¢nih perceptivnih i
medijskih uslovnosti, dejstvom institucionalne sfere, a pre svega prekidom komunikacije na
relaciji scena-sala. Monoloska transformacija u biti se razmatra kao regresivna tendencija
koja u naizgled vanrednim okolnostima dovodi u pitanje organske osnove teatarske
umetnosti, ali i kao medufaza u potencijalnoj obnovi pozorista.

Kljucne reci: monolog, postdramski teatar, estetika performansa, istorija pozorista,
repertoarske politike.

Jedan od kurioziteta obustave redovnog pozorisnog zivota tokom
pandemije korona virusa — u trenutku pisanja ovog teksta ona je ve¢ zagazila
u drugu pozori$nu sezonu — jeste okolnost da, uprkos pocetnim bojaznima,
nije doslo do prekida rada na pripremi novih predstava. Vecina beogradskih i
srpskih pozoriSta ne samo da je privodila kraju svoje u meduvremenu
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zapocete produkcije, vec¢ je ulazila i u nove, o¢ekujuéi obnovu pozorisnog
zivota kada ¢e i one moci da zaigraju na redovnim repertoarima. Broj tih
neodigranih premijera je znacajan i skoro da se ne razlikuje od proseka u
prethodnim sezonama, $to nam svedoCi da su, u biti nezavisna od posete
gledalaca i prihoda sa svojih naglo presahlih blagajni, pozorista ocigledno
pronasla svoj modus vivendi da odrze kontinuitet produkcije i nivo
zaposlenosti svojih glumackih ansambala u vanrednim uslovima.

Ali u ¢itavom tom naizgled neprekinutom lancu, od samog pocetka je
nedostajala samo jedna karika — pozorisna publika. Ve¢ tokom prvih meseci
pandemije, i domaci i inostrani teatri su upravo taj problem — prekid
komunikacije na relaciji scena-sala — odmah prepoznali kao najvecu
opasnost po svoje delatnosti. Otuda urgentna dovijanja i eksperimentisanja,
jedinstvena u novijoj istoriji teatra po obimu i raznovrsnosti, da ovaj problem
prevladaju uz pomo¢ razli¢itih mera i tehnic¢kih inovacija: video-prenosa
predstava, emitovanja snimaka iz tekuc¢ih ili ranijih produkcija na
novoosnovanim onlajn platformama, ogranicavanog broja posetilaca,
fizickim distanciranjem izmedu gledalaca u publici, itd. Ali vremenom,
zastupljenost ovih eksperimetnisanja je primetno sve vise izostajala, pre
svega zbog zamarajuceg trajanja epidemije, ali i zbog — govorimo
prevashodno o beogradskim teatrima — paradoksalne spoznaje da, barem u
dogledno vreme, vanredno stanje ne ugrozava ekonomsku situiranost jednog
ustaljenog, viSedecenijskog nacina repertoarskog poslovanja. Privid
redovnog funkcionisanja se, dakle, najvise prelomio upravo na tacki
pozorisne publike: onoga casa kada se shvatilo da institucionalni opstanak
pozorista nije u opasnosti, utihnula je 1 borba za pozorisnu publiku. Stoga se
prvi put na tako zao$tren naéin, iako naizgled iz nepozorisnih razloga,
obelodanilo pitanje koje se ve¢ moglo naslutiti u tendencijama
predpandemijskog perioda, a pre svega se ti¢e prirode i granica teatarske
komunikacije i1 percepcije: nije li u savremenom teatru, nakon
viSedecenijskih odricanja i pokuSaja prevazilazenja klasi¢nih pretpostavki
drame, rezije i glume, na red dosla i publika?

Kao sto su tokom poslednjih godinu dana postala aktuelna
istrazivanja iz vecine naucnih oblasti koja fenomen planetarne pandemije
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nastoje da protumace dugotrajnim uzrocima i nagovestajima na koje nije
obracana dovoljna paznja, i mi ¢emo se upustiti u jedno sli¢éno razmatranje iz
teatrologije, 0 pojavi koju smo nazvali monolo§kom transformacijom teatra.
Transformacija ili preobrazaj su jedan od najces¢e razmatranih fenomena u
savremenoj teatrologiji, a ovoga puta je posmatramo kao jednu u biti
regresivnu formalno-strukturnu i perceptivnu tendenciju, uzimajuéi pre svega
u obzir aktuelni prekid odnosa na relaciji scena-sala. Zbog vanrednih,
naizgled vanpozori$nih razloga ove promene, imamo u vidu i odredene
analogije iz istorije pozorista, one koje su uticale ne samo na tada$nji
pozori$ni zivot, ve¢ i na promenu Citavih stilskih paradigmi. Jedna obustava
pozorisnog zivota je relativno skorijeg datuma, ona tokom tri meseca NATO
bombardovanja 1999. godine, uz jedan potpuno nesvakida$nji nacin
percipiranja predstava — kroz nagli skok posecenosti u trenutku kada su
pozorista Sirom otvorila svoja vrata, uglavnom besplatno za sve posetioce, a
onda i kroz nagli pad publike, ponajpre zbog zasi¢enja u stanju kolektivne
psiholoske iznurenosti (nesto sli¢no je zabelezeno i tokom Drugom svetskog
rata i1 paradoksalnog, do danas nezabelezenog uvecanja broja beogradskih
pozorista). Druga dva primera, pak, poznate su epizode iz svetske istorije
pozorista. Jedna se ti¢e sezona londonske kuge u godinama krajem 16. veka,
tokom kojih je doslo ne samo do prekida rada teatara, ve¢ i do generacijske
smene pisaca koju je predvodio niko drugi do Viljem Sekspir. Druga, pak,
epizoda je nesto drugacije vrste, ona koja je neposredno prethodila pojavi
klasicizma u Francuskoj — u sadrzajnom i formalnom smislu jednog izuzetno
haoti¢nog perioda, sa baroknim gomilanjem vizuelnih i ostalih scenskih
efekata, c¢ija je najveca pozorisna zvezda, izvesni Aleksandar Hardi
(Alexandrea Hardy), bio glumac i pisac nekoliko stotina naslova, mahom
haoti¢ne strukture, saCinjene od viSe desetina ¢inova, Uz negiranje
dramaturskih aspekata koji kod savremenog gledalaca neizostavno budi
epske i postdramske asocijacije.

Ovo razmatranje iziskuje i prethodni kra¢i teorijski osvrt. Proces
udaljavanje modernog teatra i drame od klasi¢nih dijaloskih aspekata
zapocinje ve¢ Krajem 19. veka, poglavito kroz nastojanja da se prevazidu
shematic¢nost i konsturisanost dijaloskog teksta, shvacenog nadasve kao
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konverzacije unutar jedne poglavito literarne, verbalne strukture. Negiranje
ovog segmenta drame, pak, odmah je dovelo u pitanje moguénost
prikazivanja meduljudskog odnosa u sadasnjem trenutku, a ,.kada nestaje
meduljudski odnos, onda se dijalog raspada i pretvara u monologe®, navodi
Piter Sondi, jer ,kada preovladuje proslost, onda se ceo dijalog mahom
izmece u monoloski iskaz secanja* (Sondi 2008: 104). Moderna drama je taj
paradoks pokuSavala da prevlada na razli¢ite nacine, ali koje su za posledicu
— pocev od epskih formi sa pocetka 20. veka, pa do savremenog
postdramskog teatra — imale bujanje upravo monoloskih struktura, pa su se
tako, izmedu ostalog, U terminologiji pozori$ne kritike naselile ¢este ocene 0
,slojevitosti“ 1 ,,veSeznaCnosti“ dramskog teksta, do tada rezvervisanih
iskljuc¢ivo za tekstologiju i knjizevnu Kkritiku u razmatranju polivalentnosti
literarnih iskaza. Ova vrsta transformacije je i jedna od cestih tema
savremene teatrologije, gde se dramski monolog shvata poglavito kao nacin
za prikazivanje unutrasnjeg sveta dramskog lika, kroz potrebu da se ,,saopste
misli u nastajanju, da se izrazi unutrasnje stanje* (Sarazak 2009: 122). Sve
nas to neizbezno vraca ¢uvenom Mihailu Bahtinu i njegovim razmatranjima
o polifoni¢nim iskazima, te otkricu da nezavisno od konteksta, i dijalog i
monolog mogu biti prividni, a da je gravitiranje ka monoloskim izrazu uvek
odraz dogmatske (ne)svesti i slepe subjektivnosti. ,,Monoloski umetnicki
sistem ne zna za tudu misao, tudu ideju kao predmet prikazivanja* (Bahtin
2000: 76), izricit je Bahtin povodom primera iz sveta knjizevnosti, a kamoli
teatra. Takode, osim ovog formalno-dramaturskog aspekta, aktuelni prekid
na relaciji publika—scena vidimo i kao jo$ jednu vrstu monoloskog svodenja,
¢inec¢i ga skoro pa totalnim — kao nemoguénost odnosa na sceni, ali i kao
nemogucnost odnosa sa gledaocem koji je, po Rolanu Bartu, u modernom
teatru jos jedini ostao u dijalogu.

Kako to konkretno izgleda u aktuelnoj beogradskoj repertoarskoj
praksi? Razmotricemo nekoliko primera iz razdoblja neposredno pre ili
tokom pandemije. Paradoksalno, ali i veoma ocigledno, prisustvo
monoloskih tendencija danas je nazastupljenije u politickom teatru, u
teatarskim postavkama na manjim ili povremenim pozorisnim scenama,
mimo velikih pozori$nih kuc¢a. Takve prestave danas poglavito vezujemo za
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rediteljske pristupe, poput onih u rezijama Andrasa Urbana i Zlatka
Pakovic¢a, iako na tragu na$ih, ne toliko viSe skoraSnjih secanja, zacetak
ovakvog pristupa pronalazimo u delu jednog dramatiara a ne reditelja —
Dusana Kovacevica i njegovog teksta Kontejner sa pet zvezdica, izvedenog u
Zvezdara teatru 1999. godine. U ovoj drami, ¢ija je premijera neposredno
prethodila obustavi teatarskog Zivota tokom i nakon NATO bombardovanja,
prikazan je lik Doktora, jedne od varijanti kovacevi¢evskih protagonista-
policajaca, pristalica aktuelnog drzavnog rezima koji svoj monoloski nastup
u trajanju od skoro dva casa plasira kao marketinSku demonstraciju
kontejnera sa ,pet zvezdica“, patenta socijalnog preZivljavanja u Srbiji
devedesetih. Odsustvo dramske strukture u tekstu, kao i kontinuirano,
neposredno gluméevo obracanje publici, uz tek povremeno ukljuéivanje
demonstratorke-ucenice, pravdano je urgentnom potrebom da se satiricki
progovori 0 mracnim aspektima sopstvenog doba. To, medutim, nije sprecilo
da se ovaj komad odrZi na repertoaru jos Citavu deceniju u sasvim drugacijim
drustvenim okolnostima, ali i da, ispostavice se, obelezi prelomnu tacku u
karijeri svog pisca, koja ¢e nakon toga krenuti svojim upadljivim silaznim
tokovima.

Inspirisan potrebom autora da o politickim temama govori direktno i
otvoreno, ¢esto i po cenu pamfletskog pristupa, politicki teatar i njegovi
formalni pristupi uglavhom se odvijaju u kontekstu razli¢itih monoloskih
formi, bilo kroz direktna obracanja performera, horalnoj strukturu naracije,
Cesto i u formi svojevrsnih eseja uz obilato koris¢enje power-point
prezentacija, a sve sa retkim, Sturim dijaloskim ilustracijama. Iako inspirisan
idejom o druStvenom aktivizmu i potrebom za §to obuhvatnijim drustvenim
dijalogom, takav teatar je zapravo carstvo monologa i prostor za plasiranje
neupitnih stanovista. Kao zanimljiv primer izdvajamo Miru, autorski
projekat Andrasa Urbana izveden na sceni Bitef teatra u prole¢e 2019.
godine, u kojem monolosku transformaciju vidimo i kao nehoti¢nu temu
predstave. Sama predstava nosu prepoznatljiva obeleZja autorskog prosedea
Andrasa Urbana, kakvog smo ve¢ imali prilike da vidimo i u pet godina
starijem projektu na istoj sceni Bitef teatra iz 2015. godine, Kratkom pricom
0 Antihristu, inspirisanog tekstom Vladimira Solovjeva — predstavom takode
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bez klasi¢ne dramske i dijaloske strukture, uz dominantne instrumentalne
partije i prikaze razli¢itih, mahnitih stanja performera i njihove orgijasti¢ke,
,,demonske* opsednutosti, ¢inec¢i od predstave svojevrsnu muzi¢ko-scensku
partituru koja, shodno temi naseg teksta, neminovno priziva asocijacije i na
barokna vizuelna, auditivna i ostala sadrzinska nagomilavanja iz epohe
francuskog pretklasicizma. Predstava Mira je, medutim, tematski okrenuta
savremenom dobu i posvecena je Miri Trailovi¢, osniva¢u pozorista i
festivala na Cijoj sceni se predstava izvodi, ali koja skoro od samog pocetka
otvoreno provocira takva prigodna ocekivanja. Biografski aspekt drame se
kloni bilo kakve idealizacije naslovnog lika, ve¢ se fokusira na poslednje
godine zivota Mire Trailovi¢, na njenu bolest i okolnosti njenog prisustva
mitingu Slobodana Milosevic¢a u beogradskom parku Usce iz 1988. godine.
Evociranje biografskih podataka se plasira pre svega kroz horalne partije,
direktna obracanja ka publici od strane devojaka sa mikrofonima, uz
muzi¢ku pratnju benda i uz tek povremene dijaloske partije sa Mirjanom
Karanovi¢ u naslovnoj ulozi. Potpuno odsustvo dramske strukture, te
okolnost da je glavna i jedina protagonistkinja lik pozorisne rediteljke, povod
su i za esejske opservacije 0 konzervativnim aspektima klasi¢nog dramskog
teatra, uz posezanje za nizom parodijskih provokacija iz teatarskog i
medijskog zivota, poput onih iz televizijskih talk-show-a i mozda
najupecatljivije — ,razgovora sisa“ obnazenih performerki, kojima se

najposle pridruzuje i glavna glumica.

Narativni obrt, medutim, ne tice se dramskog zapleta, kojeg zapravo i
nema, ve¢ promene narativnog fokusa, tj. spoznaje da Mirjana Karanovic,
umesto dotadasnjeg lika Mire Trailovi¢, poc¢inje da glumi samu sebe,
ostaju¢i i dalje u funkciji naslovne uloge ¢ije vlastito ime je podudarno sa
glumic¢inim, pa se tako predstava o Miri Trailovi¢ spontano pretvara u
predstavu o Miri Karanovi¢. I kao $to se prvi deo predstave fokusira na
biografske epizode iz zivota poznate rediteljke, prikazujuc¢i ih politicki
kontroverznim i konformistickim, tako se u drugom delu takode fokusira na
politicki angazman glavne glumice, ali koji se u kontrastu sa prethodnim
otkriva kao pozrtvovan, savestan, pravoveran i hrabar. Nezavisno o Citavog
od tog provocirajuc¢eg kontrasta, i ma Sta mislili o idelizovanom portretu
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Mire Trailovi¢ iz novije istorije srpskog teatra, u ovoj neprikladno-prigodnoj
predstavi nam najvecu paznju upravo privlaci taj neobi¢an monoloski obrt,
gde se od strane publike pretpostavljeni hommage rediteljki i osnivacu scene
na kojoj predstavu gledamo, pretvara u hommage glavnoj glumici koja
(p)ostaje glavni protagonista predstave.

Simpatije autora u konfrontaciji na relaciji glumica-lik su nesumnjivo
na strani glumice, ali monoloski kontekst ¢itave predstave nam ocrtava
zaCaran krug zapravo jedne te iste egosfere, Cije pristrasnosti bude
podsecanja na naratoloske rasprave o proznim pripovedanjima u prvom licu.
Monolog i monoloska naracija mogu da govore samo o0 samome sebi, pa je
bilo kakvu razvijeniju naznaku dijaloga u ovakvim, u biti narcistickim
sadrzajima tesko i zamisliti. Stoga odbojnost reditelja, pa ¢ak i elaboriran
prezir prema klasi¢nom teatarskom fabuliranju, pretvara ovu predstavu u
svojevrni metalepti¢i i metateatralni mise en abyme, beskonaci odraz
ogledala u ogledalu, gde je predstava ujedno i kritika i ilustracija
kritikovanih stanovista, ostaju¢i pre svega u kontekstu gole, beznadezne
provokacije.

Pored teznje za politizacijom, jo$ jedan od snaznih podsticaja
monoloske transformacije U trajanju od ve¢ najmanje jedne decenije, je i sve
veca zastupljenost razli¢itih tehnic¢kih, audio-vizuelnih i digitalnih pomagala
kao elemenata predstave, narocito mikrofona c¢iju zastupljenost smo
pomenuli i u Urbanovoj Miri. No, dok je u pomenutoj predstavi koris¢enje
mikrofona opravdano u funkciji muzi¢kog izvodenja, mikrofoni su se
poslednjih sezona i godina — unutar citavog jednog istorijata za Cije
navodenje ovde nemamo dovoljno prostora — cesto koristili u funkciji
klasi¢ne dijaloske komunikacije, naro¢ito u razli¢itim postdramskim
scenskim formama ili variranjima kabaretske strukture. Efekat auditivnog
(pre)naglasavanja uz pomo¢ mikrofona, Cesto je i oproban rediteljski nacin
za potcrtavanje, supstituciju ili prikrivanje bilo kakvog, pa i dijaloskog
odnosa izmedu scenskih aktera, ¢ak i tamo gde oni, kao u postavkama
dramske klasike, postoje u svom nezaobilaznom verbalno-tekstovnom
obliku. Indikativan primer je upravo jedna od poslednjih beogradskih
premijeri pred pandemijski karantin, ¢ija ve¢ uvodna scenografija jasno
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nagoveStava pomenutu tendenciju: potpuno svedena, minimalisti¢ka,
geometrijski hladna, kojom dominira stalak sa mikrofonom ni po ¢emu ne
asocira moguénost da se radi o nekom Sekspirovom komadu, pogotovo ne o
komediji, ali zato sa skoro matematickom izvesnos¢u nam u konkretnom
slu¢aju, kao svojevrsni scenografski Sah-mat — ocrtava limite jednog
monoloskog svodenja unutar konkretnog rediteljskog citanja, a u ¢ijim
okvirima ¢e se manje-vise odvijati pokusaji ozivljavanja Sekspirove
komedije (prilog 1).

Jedan od paradoksa ,,nove normalnosti® — tog ve¢ §iroko koris¢enog
naziva tokom pandemije, ¢ije inklinacije su uglavnom takve da se vanredno
stanje ozvanic¢i kao tzv. redovno, uz sijaset apsurdnih opravdanja — jeste u
sirokom plasmanu, bezmalo eksploziji raznih vidova onlajn i video
komunikacije, ¢ije granice su se u teatrima, naroCito u prvim mesecima
pandemije, ispitivale kao inovativni nacini u odrzanju kontinuiranog rada, pa
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Cak i opstanka teatra. Sve se to neminovno odvija naustrb dijaloskih, a u
korist monoloskih teatarskih aspekata, uz Ceste paradoksalne posledice i
zapazanja. U prvom trenutku, naime, ¢inilo se da primena onlajn platformi
obezbeduje neocCekivano uvecanje pozorisne publike, pa je za pojedina
emitovanja bilo moguée utvrditi da ¢ak imaju vise onlajn pratilaca nego
premijerne publike, poput autorskog projekta Zlatka Pakovica, Srebrenica.
Kada mi ubijeni ustanemo u izvodenju CZKD-a, ¢ije je premijerno izvodenje
u septembru 2020. godine, kao i svako od repriznih emitovanja preko jutjub
platforme, sudeéi po broju aktivnih gledalaca, gledalo vise ljudi nego svega
nekoliko desetina posetilaca koliko je bilo moguce prebrojati u sali na
snimku. Ovo je, razume se, otvorilo mogucnost Sireg plasmana sadrzaja sa
dotadas$nje teatarske margine, znatno veceg nego u redovnim teatarskim
okolnostima, prilikom ¢ega se publika iz pozorisne sale preselila u kuéne
domove, ali i u vizuelni medij koji nije pozorisni. U tom smislu, posebno su
zanimljivi eksperimenti onlajn predstava u kojima su glumci pokusavali da
ostvare klasi¢ni dijaloski odnos, ponekad i u iznudici, kao prilikom
realizacije ispitnih predstava na dramskim akademijama. Ovi eksperimenti
su, sasvim predvidivo, samo jo$ viSe pojacali monoloska ogranienja U
komunikaciji, i to ne samo zbog medijskog arbitriranja u uobi¢ajenom
dijalosko-fizickom odnosu, ve¢ i usled nove, donekle iznenadujuce okolnosti
da su glumci-izvodaci, kao i svi korisnici onlajn platformi, bili usmereni na
odraz sopstvenog lica na svojim displejima-ekranima, kao prvoj perceptivnoj
instanci u bilo kojoj vrsti obracanja. Ovo je, razume se, jo§ vise suzilo
dijaloski prostor aktera, unose¢i dimenziju vizualnog ogledanja u ogledala
kao jos jedne vrste monoloskog mise en abyme. Bilo je takode primetno i da
je jedan deo ucesnika, najceS¢e studenata, ovu okolnost shvatio kao
povoljnost za preciznu samokontrolu mimike i ukupne gestikulacije, ali ¢iji
su rezultati i8li upadljivo na ustrb spontanosti ukupnog dozivljaja, gde je
svest o fizi¢ko-telesnoj udaljenosti izmedu aktera podrazumevala i svoje
neizbezne psiholoske reperkusije.

Tokom poslednjih godina, vazan podsticaj monoloskoj transformaciji
dala je i zastupljenost autorskih projekata kao legitimne repertoarske forme u
institucionalnim pozoristima. U nastojanju da se nametnu kao totalni autor
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predstave, reditelji sve vise ravnopravno zadiru u ostale teatarske
kompetencije, najéeS¢e dramaturske, scenografske ili muzicke. Posvecenost
teatara odgajanju spisateljskih ambicija reditelja, naroc¢ito u dramatizacija i
adaptacija, dominaciju monologa je, osim na dramatur§sko-formalnom planu
— gde su najveée devastacije, skoro bez izuzetka, trpeli knjizevni klasici,
Andri¢ i Crnjanski — preselili i na plan realizacije predstave, vidljiv poglavito
za onaj, sve manji broj aktivnih kreatora predstave, ostavljenih u potpunoj
senci rediteljskih egosfera. U svemu ovome teSko je razluciti uzrok od
posledice — uslovljenost sistema rada od dramske forme, ili dramsku formu
od sistema rada shvac¢enog u najsirem smislu — pri ¢emu je nemoguce zaobici
I sve svedeniji, u vecini teatara ¢ak potpuno odsutan prostor za praizvodenje
dramskih tekstova. U tom smislu, kao svojevrsan ,,covid karantin pre covid
karantina“ u srpskom teatru sec¢anje neizostavno priziva i podatak o, prvi put
posle Drugog svetskog rata, Citave dve sezone bez praizvedbi u najveéim
beogradskim pozoristima tokom 2014-15. godine i 2015-16. godine, iz
razloga koji ni do danas nisu ostali razja$njeni, osim pomenutim generalnim
teatarskim trendom monoloske transformacije. U tom smislu, odricanje teatra
od dramskog teksta mozemo razumeti i kao odricanje od dijaloga kao
organske komponente, a odricanje od dijaloga kao — iskustvo nasih pozorista
to jasno ilustruje - odricanje i od publike. Zanimljivo je da tu konstataciju
bilo moguée naslutiti upravo povodom projekata iz poslednje pred-covid
sezone i dva mozda njena najizrazitija primera (ujedno glavnih lauerata na
Sterijinom pozorju 2020. godine), ali iz ponaosob drugacijih razloga —
projekta Kretanje Dimitrija Kokanova i Jovane Tomi¢ u izvodenju Bitef
teatra, ¢ija izvodenja su predvidena za maksimalnih tridesetak posetilaca,
kao i dramatizaciju romana Semper Idem Porda Lebovica u izvodenju
Somborskog pozorista, u integralnom trajanju izmedu 6 i 7 ¢asova. U oba
slucaja, dakle, radi se o unapred ukalkulisanim limitima nametnutih pre
svega publici, ¢ija brojnost i prisustvo su upadljivo minimizirani.

Upravo ova iskustva su, izmedu ostalog, najavila pandemijski
ambijent ,,nove normalnosti* kao tematsku inspiraciju za neke od potonjih
pozoris$nih projekata koji su se pojavili tokom sezone. Posebno su
indikativna svedocenja pozori$nih kriticara kao retkih, ponekad i jedinih
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posetilaca ovih performansa, pa tako navodimo jedno od njih, povodom
predstave Kao da kraj nije ni sasvim blizu, ponovo u produkciji Bitef teatra,
koje osecaj samoce jasno apostrofira i kao posledicu upotrebe monoloskih
formi, ¢iji se aspekti skoro vise uopste ne razlikuju od onih koje evociraju
prozni i lirski tekstovni iskazi:

“Publika/ucesnici su sami onako kako su sami pred ekranom svog racunara ili telefona, ali
se ¢vrsto drze svojih pozorisnih navika, i upravo u tom (ras)koraku izmedu zadate situacije i
navike umnozavaju se moguca znacenja ovog izvodenja.

Sve se vrti oko onoga $to je suprotno pozoristu, a to je ose¢anje samoce. Fenomen samoce je
nesto sa ¢ime se svako suocio u kovid vremenu i autori ovog projekta nas stalno vracaju na
to oseCanje. Samoca nije nuzno ni nesto lepo, ni ruzno, ni sreéno ni tuzno... samoca je
praznina koja trazi da se popuni, da se strukturiSe, ispita, oseti... Tokom dogadanja glasovi
govore price 1 asocijacije, uglavnom prijatne ili zacudne, koje mogu da probude razlicite
emocije.”?

Ako je moguée u ovom trenutku izvesti neke zakljuc¢ke o
paradoksima monoloske transformacije koje je otkrila jo§ uvek tekuca
pandemija, onda moZzemo re¢i da oni udaraju 0 same temelje teatarskog
zivota kakvog poznajemo U Svim njegovim institucionalnim, formalnim i
perceptivnim aspektima. Taj paradoks mozda najbolje odslikava tokom
poslednjih meseci i ¢esto citiran predlog iz 90-ih godina, iznesen od strane
jednog od najvecih apologeta moderne drame i njenih monoloskih aspekata,
Hajnera Milera, o tome kako bi trebalo zatvoriti pozorista na godinu dana, uz
osigurane plate zaposlenim umetnicima, ne bi li saznali zasto nam je
pozoriste potrebno.®® Ne mozemo a da ne primetimo da se tako nesto upravo
desava na srpskim scenama, ali na nacin koji Ov0 pitanje vise usmerava ka
pozoristima nego ka najsiroj publici i druStvenoj javnosti, gde i sam pojam
teatarske transformacije poprima nove konotacije. Jer kako ve¢ i sam re¢
trans-formacija podrazumeva odreden emocionalni naboj, onaj koja je u

62 Marina Milivojevi¢ Madarev, Popunjavanje samode, \Vreme br.1570, 4.2.2021.
%3 Thomas Ostermeier, (intervju), It has been a sort of nightmare: how major theatres abroad
fared in the pandemic, Guardian, 14.3.2021.
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teatru uvek povezivana sa unutraSnjim potencijalima emocionalne
osetljivosti u dramskom prikazu promene, dotle se monoloska transformacija
— ona koju ovaj tekst Sirokim potezima nastoji da ocrta — ti¢e pre svega
Sirokog spektra spoljasnjih uticaja kojima se zivot teatra dobrovoljno
podvrgava u ve¢ duzem vremenskom periodu, odricuci se, u sustini dosta
hladno i benevolentno, jednog po jednog od svojih organskih aspekata. Zato
se poteskoce obnove pozorisnog zivota, ukoliko do nje dode, verovatno nece
ticati relevantnosti tema kojima ¢e se on baviti, ve¢ moguénostima obnove
percepcije na relaciji scena-publika, kao i artikulacije drame kao istinski

dijaloske forme.
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MONOLOGICAL TRANSFORMATION OFTHEATRE
Summary

Inspired by theatrical repertoires during covid-pandemic, the paper tries to interpret
the characteristics of this state as a turning point in a more durable process, hamed as
monological transformation of theater. Based on the suppression and even elimination of
classical dialogical elements in contemporary theater, this process is outlined through
number of examples: formal tendencies in modern and contemporary dramaturgy, analogy
with phenomena from national and european history of theater, by contradictory perceptual
and media conditions, contemporary institutional sphere, and above all by the interruption of
communication on the stage-hall relation. The monological transformation of the theater is
essentially considered as a regressive tendency, but also as an intermediate phase in the
potential renewal of the theater as well.

Key words: monologue, post-drama theater, aesthetics of performance, theater
history, repertoire politics.
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‘Bophe Mangpana®
dakynTeT caBpeMeHHX yMeTHOCTH, beorpan

Yuusep3uret IIpuspeona akaoemuja 'y HoBom Cany

APXHUTEKTYPA KAO JIUMHNHAJIHA YMETHHYKA
ITPAKCA

[No3ummja apxuTeKkType, y OKBUpHMa OHOTa IITO C€ pasyMe Kao yMETHOCT, OCTaje
HecTaOWIHA M HEIOBOJBHO ozpel)eHa. ApXHUTEKTypa ce 4ecTo pasyMe Kao YMETHHUKA, Al U
Kao HHKemepcka npakca. OBo, Mel)yTHM, HEpEeTKO MOCTaB/ba 00aBe3y NMPUXBATamba JEIHOT U
oxbanuBama Jpyror HAeHTHTeTa. LlWyb TIpeaAMETHOr paja jecTe aHaIM3a OCHOBHHUX
KOHIIETaTa Ha KOjUMa je 3aCHOBaHa YMETHOCT, Kao U IPENo3HaBambe MO3UIHje apXUTEKType

YHYTap BHUX.

Kwyune peuu: ApxurekTypa, YMETHOCT, KOHIENT, CTBapajayke Ipakce,

JIMMHWHAJHO.

YMmeTrHOCT Ka0 MoJepaH (peHOMEH

HenoBosbHO 4ecTo, MCTpakMBamka OBOT THUIA, MOYUIY Ca MHUTAHEM
ITa jé TO YMETHOCT. YMETHOCT c€, TI0 TMpaBHIIy, JOKHUBJhaBa Kao AATOCT,
OJTHOCHO Kao CKyI JeNaTHOCTH Koje cy melycobno cpomne. Heperko ce
YMETHOCT JOKMBJbAaBa Kao JIMJaXpOHM]CKU cTabwiaH ¢deHomeH, (pukcaH y

HUCTOPHjH, MMa j€ TaKOo CPOJHOCT oOJa0paHUX [eJaTHOCTH W MPHUPOJa
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YMETHOCTH Kao mpakce cxBaheHa kao HeynutHa. MehyTum, pasmarpaHe

(dheHoMeHe je Moryhe mocMarpaTy U Ha APYTrd HAYMH.

,» €PMHUH ,YMETHOCT,  ca BEJIUKUM Y U Y MOJICPHOM CMUCIY T€ PEYH,
Kao M mbeMy cpojaH TepmuH ,Jlere ymernoctu‘ (Beaux Arts) Hacrao je mo
cBemy cynehu y ocamuaecrom Beky™ (Kristeller 1951: 497). Kpucrenep
UCTHYE U TO Ja ,,/PYNHUCAE BU3YEIHUX YMETHOCTH Ca MOE3HjOM U MY3HKOM
y CHCTEM JIeNUX YMETHOCTH KOjH je Hama IIO3HaT HHUje MOCTOojajo Yy
KJIAaCMYHO] aHTHUIIH, CpelitbeM Beky min peHecancu* (Kristeller 1951: 43).

Y cymtunu, Qopmupame YMETHOCTH JI€0 je YKYITHOT IpoIlieca
MOJICpHU3aIlje W TpoQPecHoHaANM3aMje KOjU TIPaTH pPa3Boj MOJCPHOT
ApymTBa. Y OBOM IPOLECY YMETHOCT HacTaje W (opMHUpa ce Kao Ipakca
MOJIEPHOI' JIpyIITBa Ca BPEJHOCTUMA M LUJbEBUMA CBOJCTBEHUM OBOM
npymTBy. OcaMHaecTH BeK, KOjU je Beh ImOMeHyT, UCTHYE ce U Ha MOJbY
teopuje. ,lloueBmm on cpeaune XVIII Beka, Tpakrare u pETOPHUKY
peHecaHce U 6apoka cMemyje ¢punozodurja yMETHOCTH (€CTETHKA), KOja je Ha
BuIeM TeoprjckoM HuBOY (Argan, Oliva 2004: 21-22). YMeTHOCT ce y ToM
CMHCITY MTOYMEHE TIOCMATPaTH Kao CKyH JENATHOCTH YHUjH je KapaKTep U YHju
cy nuibeBu cpoguu. llltasuie, ,,kasa MOCTOjU MOjaM ariCOIyTHE YMETHOCTH
M Kaja ce Taj mojam He GopMyJuIle Kao HOpMa y MpakcH, Beh kao HaumH
MIOCTOjama JbYACKOI AyXa, OCTaje camMo Ja Ce TEXH TOM KpajibeM uieany,
MaKo ce 3Ha J1a je OH HEJOCTI>KaH, OJJHOCHO Jla OM Jloce3ame OBOI' Hjeana
3HAYMIIO KPaj TeXKEbE a, IpeMa ToMe, U kpaj came ymetnoctu™ (Argan, Oliva
2004: 22). Uneja o nocesamy Hjeala U O Kpajy yMeTHOCTH Ouhe Ham,
MO’K]1a, KOPUCHA KacHHj€.

VY cymtuHy, nopes 3HayajHOT pa3Boja npodecuja, MOJEPHO JPYIITBO
yjeIHO TeKHU KiacupuKaIuju o uemy HepeTko roBopu ®Pyko (Foucault). On
Moper caBpeMeHe WHCUTHTYIHje, OJ] 3aTBOpa 10 IIKOJa, W yKa3yje Ha
ciuyHe mnpakce onpehuBama M Kiacudukaluje mojenuHana, mTuheHuka
oBux wuHcTHTynuja (Foucault 1995: 135-169). Ha cpoman HauwH ce
npodecuje AePUHUNTY M KIACUPHUKY]y. Y TOM CMHCIY, YMETHOCT HAcTaje
n300pOM, OKYIUbameM, M ojpehuBambeM MOjeIMHUX CTBapalayKHX MPaKch

Kao cpoaHux. MehyTtuMm, ,Kkana ce HOTBphyje ayTOHOMHja YMETHOCTHU
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MOCTaBJba Ce MPOOJIEM HEHOT ycarjaliaBama ca OCTaINM JIeaTHOCTUMA, TO
JECT IBEHOT MecTa U (QYHKIHje Yy KYJATYPHHM U JAPYIITBEHHUM OKOJIHOCTHMA
eroxe* (Argan, Oliva 2004: 22). CxomHO TOME, YMETHOCT, 11a 1 YMETHUYKO
7eNo0, O0JUKYjy Ce y CKIIay ca Ha30prMa W BPETHOCTUMA JIPYIITBA KOje UX

nepuHUIIE.

,,CTBapame MOJEPHHUX II0jMOBAa O E€CTETHYKOM apTe(akry je Tako
HEOJIBOJUBO O] CTBapama Blanajyhux wuaeonomkux ¢(OpMUA MOACPHOT
KJIACHOT JPYILITBA, KA0 U OJ1 LEJIOKYITHOT HOBOT' 00JIMKA JbYJICKE 0COOCHOCTH
CBOjCcTBeHE TOM jpymTBeHoM mopetky™ (Eagleton 2004: 3). Ha taj HauwH,
kako Wraron (Eagleton) naBoam, Hacraje ,.crenupuyHa HIacja KaCHOT
0CaMaHEeCTOr BeKa O YMETHHYKOM ey Kao cyfjexmy™ (Eagleton 2004: 4).
To ymerHuuko neno, Hagajbe, BOJM CE 3aKOHMMA CBOj€ €IOXe, OJHOCHO
UMHCTUTYLIMja KoOje je OONIMKY]y, a jelHa OA TUX UHCmumyyuja TocTaje u
YMETHOCT.

VHBETHBHOCT W MPOTPECUBHOCT MOJICHOT JIPYIITBA, HErOBa TEXKHha
HampeTKy, NPOHANIACKy, H3yMy, Ie0o je ommre armochepe y Kojoj ce
yMeTHOCT pa3Buja. OBH W€ MOCTAJIH Cy YjeTHO M WACaTd YMETHOCTH,
MaKo HEe MOXeMO pehu Ja je TO HEeM30CTaBHO yBeK Ouo ciyuaj. Yak je u
peHecaHca, TajeKo BHIE, Ka0 WJb UMaa Ja TIOHOBH y3BHIIEHOCT aHTHYKE
YMETHOCTH, HEro Ja, 10 CBaKy LIEHY, UCKOpauu M MOCTUTHE HELITO HOBO.
JlpyruMm peunMa, MHBEHTHMBHOCT YMETHHKA, HEroBa morpeda 3a Hosum,

BPEIHOCTH CY MOJIEPHOT JpPYIITBA.

®yxko (2007.) uctuye, Kako MOJEPHA UHCMUMYYUja ,,CTIABH TIOYETKE,
o0aBWja MX MaXHOM M THUIIMHOM M Hamehe MM puTyanuzoBaHe (opme™
(Fuko 2007: 6.). TexoBuHE TIPEAMOJCPHHX APYIITaBa, MEhyTUM, TehUHUIITY
ce Kao ,,'Tpaauiuja, 'MEeHTAIUTET, '00JIMIN; U TOMYIITEHO UM je Ja Urpajy
HETaTUBHY YJIOTY KOYHHIIE Yy OJHOCY Ha 'OpUTMHAJIHOCT NpoHana3zada‘
(Comski, Fuko 2011: 31-32). OBa OpUTHHAIIHOCT j€, Y BEIUKOj MEPH, Y CPKH
OHOTa KaKO C€ pa3yMe yMETHOCT. YMETHHYKO Jello, Mpe CBera, Mopa Ja
Oyzae, HOBO, OPUIMHAJIHO, Ja PacKWHE ca ,,TPAJUIMjOM* U Jla yCIIOCTaBU
HOBHM JIUCKYpPC, Yy (YKOOBCKOM CMHUCIY T€ pe4yd. AKTYENIHOCT IOCTaje

OCHOBHA BpCAHOCT YMCTHHUYKOT J€JIa.
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MebhyTtum, mpeno3HaBame MOjEAMHUX JEIATHOCTH Kao CPOJHUX, Tj.
HBHUOBO TPYIUCAE Y jeaH OKBUP KOJU C€ Ha3WBa yMETHOIINY, UMAJIo je 3a
MOCTEeTUIy TyMayeme LEJOKYITHOT JOTaAallber CTBApaslalliTBa KPO3 TaKBY
nepcnekTuBy. Ha Taj HauuMH, CIIMKapCcTBO, apXUTEKTYpa, TeaTap, MPOTEKINX
€10Xa, MOCTABJbEHH Cy Y OKBUPE YMETHOCTH M TYMAu€HHU y CKJaly ca OHUM
BpEHOCTUMA KOj€ Cy cMaTpaHe MMaHEHTHUM YMETHUYKOM Jieny. Y OJHOCH
Ha TO Tpeba IMOCMAaTpaTHUH IOKYIaje Tako3BaHe beuke Ikoiie ucTopuje
YMETHOCTH KOja je Texuia Opucamy rpaHuna umsely eucoxe w uuoice
yMeTHOCcTH. Puri onbarumyje ,,He camo pa3inuky u3mel)y BHUCOKe M HUXKE
YMETHOCTH, Beh Takolhe u yoOuuajeHy paznuky usMmely yMETHOCTH U He-
ymetHocTu“ (Gubser 2005: 459). Mmak, octaje ymUTHO KOJIMKO je jeaHa
aHTWYKa CKYyJNTypa HacTajla, y CYIITHHH, Kao TMPEeIMET pPEeIHUTHjCKOT
o0oXkaBama, 3aMcTa CTBapaHa ca OHM IHMJbEBUMA W y3 MPHUMEHY HCTHX

NPUHIMIA Kao0 Jejla YMETHOCTH ca KojuMa ce cpehemo o1 ocamaHecTor Beka.

[ToTpeba na ce u3bpumty TpaHuIle u3mely oHOra MITO j6 YMETHOCT U
OHOTa IITO TO HHje, O0e3 003upa Ha CBOj€ IUIEMEHUTE MOPHBE, Y CYLITHHHU,
TOBOPH O JKeJbU HOBOYCIIOCTaBJbeHe Ipodecuje aa onuiie cBoje rpanuie. Ca
Ipyre CTpaHe, THME C€ pPETPOAKTHMBHO TyMauyd M O3Ha4yaBa, WM Yak
Mpeo3HauaBa, IEJOKYMHO JOTajallke JbYJACKO cTBapanamrTBo. OBHM
IpOIecCOM JIOJIa3MMO /10 TO3MILMjeé UM CXBaTakba YMETHOCTH Kao
JIUJaxpOHU]CKU CTAOWIHOT (peOMEeHa, MAKO j€ OHA, y PEaTHOCT, MOJepHa
mojaBa koja (GYHKIMOHHUIIE IO TPHUIMIKUMA WU Y CKIaay ca JIOTHKOM

MOJIEPHOT IPYIITBA.

[locraBmajyhu mnuTame MO3UIMj€ YMETHHUYKOI JeNia, OJHOCHO,
MoKymiaBajyhu aa ycraHoBu pasziuky uaMely nenma u mpousBoja, Jlederp
(Lefebvre) y xoHaunuim 1onasu 10 3aMUTaHOCTH ,Jia JK je moryhe naa je
YMETHOCT, Kao CIIeI[fjaIn30BaHa aKTUBHOCT, YHHUINTHIIA Jella U 3aMEeHUJIa
uX, TOJAaKo ald HEYMOJbMBO, MPOM3BOJAMMA ImpenoapeheHum npa Oyay
pa3MemUBaHu, pojaBaHu U pernpoaykoBanu ad infinitum?* (Lefebvre 1991:
74) [akne, coenujanuzalMja yMETHOCTH Hamehe HOBO MoHMMarme
CTBapajamiTBa, a apredakT KOjU ce€ TMOperno3Haje Kao YMETHHUYKO JeJ0
MoCTaje cybjekam ca CBUM KapaKTEpPUCTHKamMa IIPOM3BOJA CBOjCTBEHUX

MOJIEPHOM KJIaCHOM, Oyp>KOAacKoM, a y CYIITUHU UHAYCTPUJCKOM, JAPYIUTBY.
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Nneonornja ymernuuke npodecuje, 1 BEHOT MPOM3BOJA, MMOCTaje, NaKie,

notpeda 1a ce 06e30eau mporpec.

Y TOM KOHTEKCTy Tpeba pasyMeTd U IEJOKYITHO YMETHHYKO
CTBapaJlalliTBO MOJICPHE, Nla W CaBpPEMEHE yMETHOCTH. MelyTum, u3 oBe
MEePCIEKTHBE TOTPEOHO je& TYMA4yWTH M TIOjeAMHAYHE Ipakce Koje Cy
o3HaueHe kao yMeTHocT. [loTpeda na ce mpousBene Ho6o, HEYMUTHO, JI0BEIA
je OBe MojeMHAYHe TPaKCe 0 BUXOBUX IpaHuIa. Y TPEHYTKY KaJa HacTaje
benu xeaopam na 6enoj noonosu, OTHOCHO KajJla HacTaje KoMrosunuja 4’33
[lona Kejya, moxemo pehu ma cy cimkapcTBO U My3WKa, JOUUIA O CBOjUX
KpajibHX TpaHulia. Y TPEHYTKY KaJa CIIMKa BUIIIE HE MIOCTOjU, OJHOCHO, KaJia
My3HKE HEMa, HEONXOJaH IOTe3 j¢ H3JaKEHhEe M3 OKBHpA I0jeAMHAYHUX
ymemnocmu, 1a Ou ce, U Jajbe, MOTJIO OJATOBOPHUTH HA 3aXTEBE YMEMHOCHU,
kKao MonepHe npodecuje. M3 oBora, mehytum, cienu JOrMUHO MUTAKE — J1a
JHM TOCTOjeé YMETHOCTH WJIM MOCTOjU camMo yMmetHocT? O ompaBIaHOCTH
MoCTaBJbathba OBAKBOT MMUTalka FOBOPU HAM M HECyMIbMBa morpeba jaa ce, y
KOHTEKCTY CaBpEMEHOI' CTBapajalTBa, He camo u3alje M3 OKBHpa cBake
nojeMHavYHe ymecmuocmu, Beh J1a HOBO J€70 HACTaHE HACYyIpPOT OCHOBHO]

JIOruu 1€, YCJIOBHO PCYCHO MATUYHEC, YMEMHOCMU.

ApXHUTeKTYypa U Apyre JUMHHAJIHEe YMEeTHUYKeE NIpaKce

[To3unuja apXuTeKType y KOHTEKCTY YMETHOCTH OCTaje CHelupUyIHa.
Haxo, o1 movyeTka ycriocTaBibakba YMETHOCTH Kao mpodecuje, apXuTeKTypa
“Ma CBOje MecTo Mel)y JelaTHOCTUMA KOj Cy TyMadeHe Kao YMETHOCT, BPJIO
paHO ce FHEH TOJI0XKa] OYMbE JOBOIUTH y MUTame. YecTo, Ka0 OCHOBHH
npobiem, Hamehe ce HeynuTHa (YHKUHMOHATHOCT apxutektype. IllTaBuie,
ca pa3BOjeM MOJEPHOT JPYIITBA, KA0 M CBHX CereMeHara MHIYCTpHUje Koja
NpaTd U MHULKMpPA MOJEpHU3AIM]CKE IMpolece, PYHKINOHAIN3aM Hau3rien
n00Mja UEHTPAJIHO MECTO y KOHTEKCTY IPOMHUILbAkA aAPXUTEKTYpeE.

@OyHIKH]ja TOCTaje MEPHIIO JICTIOTE.

Kopb6usuje cebe, ka0 apXUTEKTy CTaBJba ,y IOJIOXKA] MMpOHAIA3a4ya

aBuoHa.”“ OH HCTHYE Jia ,,[I0yKa O]l aBUOHA HE JIEKU TOJIMKO Y CTBOPEHHUM

165



dbopmama, u, mpe cBera, Tpeba ce HaBUNM Ja y aBHOHY HE BUIAMMO HEKY
NTHUIy WIM BWIMHOT KOBHIIA, Beh MaliMHy 3a JIeTeHe; MOoyKa O]l aBUOHA
JISKU y JIOTHIIM KOja je yrnpaBibalia MpH MocTaBbamy npobiema... [Ipobdiem
kyhe Huje mocraBiben™ (Le Krobizije 2006: 85-86). Cax je Beh u cysuiie
no3Hata Kop03ujeoBa Te3a 1o kojo je ,.kyha[...] MammHa 3a craHoBame [...]
dotepa je mamuHa 3a ceaeme” (Le Krobizije 2006: 73.) byayhu na je
yMeTHHYKa ¢GopMa mocieania A00po mocraBibeHor npobiema, Kopousuje
J0J1a3u JI0 3aKJbyYKa Jla Cy aBHOHHM W TapoOpojau Jyienu kao u [lapTeHoH.
[IpeBacxoman (QyHKIMOHATM3aM KOjU je YYHMTAaH y OBaKBO IOMMAambe
aApXHUTEKTypEe y BEIMKO] MEPHU je MOCTAaBHO apXUTEKTYPY y TOJbE 4YHja Cce
MPUIIATHOCT YMETHOCTH HEPETKO A0BOAM y muTHke. OmmTa Te3a na ¢popma
npatd QYHIKH]y, Y BEJIMKO] Mepu je 000juiia Kako MPOAYKIH]y TaKo H

pa3zyMeBame apXUTEKTYpE.

Ca npyre crpaHe CBEIOIHM CMO E€KCTEH3MBHOT EKCIIEPHMEHTHCAmba
dbopmom koje cpehemo Beh u ko camor Kopousujea. [lomenyra noMmuHanuja
dyHKIMje TaKo je, MOJaKo, jOII OJ Tajaa, Moueia Ja ce IMOBJAYd y JPYTH
wiad. CaBpeMeHa apXUTEKTypa MOCeOHO je 3a0KyIlJbeHa OOJIMKOM JOK je
¢yHLKHja o0jekTa 4ecTo OcCTaBjbeHa Mo crpaHu. OBo, Ipe cBera, jecte
KapakTepuCcTHKa BehUX M 3HA4YajHUjUX IPAAUTEIFCKUX MTOTyXBaTa, a MOCEOHO
j€ KapakTepUCTHYHO 3a OHE O0€jKTe KOjU ce cMaTpajy Haj3HauajHUjUuM

npeacraBHUIIMMa CaBpEMEHE CI10XE.

OBaj nmpucCTyn MOXKEMO MPaTUTH jOLI O] MEepuoJia BUCOKE MOJIEpHE,
na u KopGusujea, kako je pedeHo. Moxemo mnomenytn KopOuzujeoBy
kaneny y Ponmany, wim, pertumo, CapuHeHOB TepMuHal Ha aepoapomy [lon
®. Kenenu nopexn Ibyjopka, a jemaH oJ HajpaHUjuUX NpPUMEpPA, BEPOBATHO,
ouna 6u AjdenoBa Kyna — apXUTEKTOHCKU oOjekar 0e3 gyHnkmuje. Ofjekar
yHja je He()yHKIIMOHATHOCT Yje/THO U HeroBa HajBeha BpeTHOCT Y KOHTEKCTY
UCTOPUj€ YMETHOCTH. ,, 10 je TeXHHUYKU (PyHKIMOHAIHA KOHCTPYKLHja Koja
HEMa JIpyry CBpXy OCHM Jla BHU3YEJIHO Jlouapa €JEeMEHTE BIIACTHTE
CTpyKType.“ AjdenoBa Kyna ,Belddya CaJallllbOCT W HaroBellTaBa
oyayhuoct (Argan, Oliva 2004: 85).
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OBakaB MNPUCTYN KpEeUpamy apXUTEKTOHCKOT Jella, HECYMIbUBO,
BOleH je moTpedboM Ja ce UCKOpayu M3 IMO3HATOT U Kperupa Hogo. 3ajeHo ca
co0OM, OH je JOHEO M MOTpedy Ja ce OCHOBHA (PYHKLIHMOHATHOCT KOjy
apXHUTEKTypa HOCU ca cOOOM OcTaBH MO cTpaHu. CBaKaKo J1a apXUTEKTOHCKO
JIeNI0 HACTaje YBEK Kao o0jekat koju he umMatu u ynorpeOHy BPEIHOCT, 1Ma ce
MOMEHYTa TEXKIba MOXKE YUUHUTH Mambe BUIJBUBOM, MelyTuM noTpeda 1a ce
(GhopMOM HCKOpauM M3 TO3HATOT M Kpeupa Hogo, MoTpeda ma ce GpopmMom
UCTaKHE M HaMETHE Yy MpPOCTOPY, HECYMIHHBO (opMy TOCTaBba Kao
umnepaTuB. [pyrum pednma, OBUM C€ YMHU UCKOPAK, M3 METOJIA M MPAKCH
CBOJCTBEHHMX apPXUTEKTYPH, Y MOJbE CKYJITYpE, HIM YaK KOHCTPYKIHje, ca
IUJBEM JIa CE 3a/I0BOJbE MICaTH HEJOBOJHHO CBOjCTBEHU apXHTEKTYpH, JOK
Ce, HMCTOBPEMECHO, IMOMHIbAHU (DYHKIMOHAIN3aM, WIH (DYHKIIMOHAIHOCT

MMEHAHETHA apXUTEKTYPH, OCTaBJba Y APYrOM ILIAHY.

MehyTtum, oBaj (yHKIHOHATM3aM JOBOAM HAC /IO JAPYTOT THTamba,
OJTHOCHO JI0 TIUTama QYHKIUje ocTanux ymemuocmu. Huje Temko pazymeru
na cy OpojHa nena, Koja JaHac pa3yMeMo Kao YMETHHYKa, U3BOPHO HacTaia
Kao 00jeKTH PeTMrHO3HOT 000)KaBamba — O CKYJITypa aHTUYKUX OOTroBa, 710
bepHuHMjeBUX ONTApCKUX KOMIIO3UIMja. Y TOM CMHCIY, MOXE Cce
OIpaB/IaHO JIOBECTH y MHUTAkE M TyMauewe Jeja HacTanux npe 18. Beka kao
YMETHUYKHX. Y CTBapu, MokeMo pehu na je, ympaBo y TpeHYTKy Kaja je
jemHa ATIOJIOHOBA CKYJITITYpa U3HECEHA U3 XpaMa | ITOCTaBJbeHa Ha MY3€jCKH
nujenecran, Hactana yumemunocm. CxoaHo Tome, (GYHIIMOHAITHOCT
apxuTekType He TpeOa aa Opune. lllTaBuiie MamuHcKa (QYHIIKHOHATHOCT
KOja apXUTEKTypy CTaB/ba Y KOHTEKCT HMHIYCTPHJCKOT IpPOU3BOJA Ipe je
npubInkKaBa YMETHOCTH, Ka0 MOJIEpHOM (heHOMeHY, Koju je y oapeheHoM
cMHcIy (OpMHpaH U pa3BojeM MHAYCTPHje, HEro IITO j€ JOBOJIU Y MUTAHE.
MelhyTum, ocHOBHA (DYHKIIMOHAIHOCT CBaKe I0jeIMHAUYHE YMemHOCMU jecTe

AOBCJICHA Yy TNUTAKC.

Kama oOparumo maxmwy Ha MasseBuueBy ciuky, win KejioBy
KOMO3UIM]y, HE MOXEMO Ja He MPUMETHMO Ja OHe, MNpe CBera, He
3a/10BOJbaBajy MOTPeOy KOJy YOBEK MMa KaJl KEJIH YKUBATH y CIHIH WU
MY3HIHM, OJHOCHO, KaJa eI CTBApaTH MY3UKY, TO jECT CIHUKapCTBO.

Nmajyhu 1O y Buay, Mokemo pehm na je 1usb ymemuocmu yupaBo Jia He
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3aJJ0BOJBH OBe motpede. Jpyrum pedunma, moMmeHyTa (HYHKIIHOHATHOCT HHUjE
MojeIMHAYHO MpoOJieM apXuTekType, Beh ce Kkpo3 mnpobiemMaTH4Hy
(YHKIIMOHATTHOCT apXUTEKTYpe OTKPHBA OIIITH MPOOJIEM KOJU YMemHOCH
MMa ca MOjeIMHAYHUM CTBAapaJlayKUM Ipakcama Koje Cy jOj HHHIIHjaTHO
npunucane.  Ymemwocm  Ha  Taj HAauMH  [OHMIITaBa  H3BOPHE
(YHUKHOHATIOCTH, WTO he y KOHAYHUIM JOBECTH W TOHHILITABAEKE OBHX
MOjeIMHAYNX CTBApPAIAYKUX MPAKCH, a YeMY YIPaBO CBEIOYHMO. 3aXTEB Ja
ce n3zalhe U3 OKBUpA, M Jla c€ CTBapa HACYNPOT JIOTUIM OBUX IOjeIUHAYHUX
CTBapalYKUX NPaKCH, YjE€IHO je W 3aXTEB Jia CE HE OATOBOPH Ha MoTpede
OHUX KOJU Yy BUMa YKMBAjy WJIM OHMX KOJU uX cTBapajy. OBze ce, nakie,
MOCTaBJba MUTAKE, Jalld TO 3HAYM Jla Cy TOjeMHAYHE YMETHOCTH Mambe
BpeIlHE, OJTHOCHO, JIa JIX TO 3HAUYH JIa Cy MOTpeOe JbYAH 32 My3HUKOM, CITUKOM,
MPUYOM... Mamke BpEIHE OJ MoTpede 3a ymemwnowhy Koja je, ca Jpyre
CTpaHe, Kpo3 mporec mpodecruoHanu3aIyje, mocraia pa3yM/buBa U YUTIbUBA

HUCKJbYYHUBO Y OKBUpHUMaA CaMC CTPYKC.

Ca npyre crpaHe, moMmMeHyTe MOTpebe — moTpeda 3a My3HKOM,
IPUYOM MM CIMKOM, OJHOCHO HUTPOM — HEPETKO Cy HEKE OJ OCHOBHHUX
JbyACKUX moTpeba. O Tome cBeqoye M JeUuju LPTEXKU Koje cpehemo u y
naBHUM enoxama. O ToMme, penumo, roBopu LpTex aedaka OHduma u3
HoBropona koju moruye M3 TPUHAECTOI BEKa M KOJjU C€ HE pas3iMKyje
3Ha4YajHO OJI HAUMHA Ha KOJU Jela, U JaHac, CIMKOM, MPUKA3y]y CBET OKO
cebe. [locajamma ucTpakuBama Cy IOKazajla Ja, LpTajyhu, nere Hallazu
,»33JI0BOJbCTBO KAaKO y MOTOPHUYKOM IMpaXmEeHhy TaKo U y JMHUjaMa Koje
crBapa“ (Quaglia et al. 2015: 82). IlIraBuiie, 3ak/byuyje ce Ja ce JCUUjU
LpTEX pa3BUja O MpPOCTe BexOe 70 OCMHIBEHE U CTPYKTypHUpaHE HUIpe.
Jlasba UCTpakBama yKa3yjy Ha TO Jia Ce pa3Boj JIeunjer LpTexa MOXKe jJaCHO
NPaTUTH y3 Mperno3HaBame MojenHuX (a3za y HauYMHY Ha KOjU ce IpTa U
npuKasyje peairHocT. MehyTum, mopen 3aqoBoJbCTBa Koje jaere oceha y
MOTOPUYKHM aKTUBHOCTHMA, INpEMNO3Haje Ce 3aJ0BOJbaBale€ U MoTpede 3a
nenum, a Mehy dopmama Koje ce cpehy Ha AeUUjuUM LPTEKUMA YOUECHE CY U
nojenune apxeruncke ciuke (Quaglia et al. 2015: 82-84), mro Ha moceban
HAYMH TOBOPU O MCKOHCKOj MOTpeOW Jerera Ja IpTa M Ja ce M3pa3u Kpo3

CIIHKY.

168



Kako kpo3 cimKy, 4OBEK ce, MO MpaBHIy, M3pakaBa Kpo3 IMPHUY,
MY3HKY, UTpy. CKOpO je M3BECHO J1a HE MTOCTOjH 3ajeIHHIIA KOja HEe TIoCcenyje
npude o cebu, 6e3 o03uMpa Ha CTENeH HBEHOr pa3Boja. HecymmuBO je na
NeBaMo WK urpamo 0e3 noceOHe nmoTpede J1a CTBOPUMO YMETHUYKO JIeNo. Y
TOM KOHTEKCTY IOCTaBJba CE MUTAE 3aIlTO Cy OBE MOTpeOe Mame BPEIHE U
300r yera ce Mpakce Kpeupama OBUX CaJpiKaja JOKUBJbABajy Kao aHaXpOHE
Y HETMOTpeOHE CaBPEeMEHOM JPYINTBY Kaja ce moTpeda 3a hHMa Y KOHTEKCTY

MomyJapHe KyJIType U3HOBa MOTBphyje.

Cakako nma Ou 3a 030MJBHHjY CTYIWjy OWJIO MOTpeOHO OOMMHUjE
UCTPAXKHMBAKE, ald BEpyjeMO Ja ce JIAK0 MOXKEMO CIIOXKHTH ca
NPETIIOCTaBKOM Jla CE YOBEK OJ CBOjUX HAjpaHMjUX TPEHyTaka H3pa)kaBa
CITUKOM, MY3HKOM, npudoM. CKyJINType W CIMKE Hala3uMO Kao TParoBe
HajCTapUjUX JbYICKUX 3ajenHunia. Takohe, HepeTko ce cpehy U My3uuKd
WHCTPYMEHTH, @ MHUTOBH CYy CBOJCTBEHH CKOpPO CBUM 3ajefHMIaMa 0e3
o03mpa Ha CTeNeH HUXOBOT pa3Boja. CIMYHOCT MUTOJIOMIKUX MOTHBA Mehy
VAJCHUM IMBWIM3AIMjaMa, WA CIMYHOCT MoTMBa Yy Oajkama ca
Pa3IMUUTHX KpajeBa CBEeTa IIOHEUITO FOBOPE O NCKOHCKO] MOTPeOH YoBeKa Ja
NPUIOBE/a, Ka0 U 0 MOTHBHMA U MOJIENNMa KOju cy My ypohenu. CBakako
Jla yra UCTOpHja OBAaKBOI' HAUMHA M3pa)kaBamba FOBOPH O TOME J1a Cy CIIHKa,
necMa, Urpa, HeKe OJl OCHOBHHUX JbYJICKHX MOTpeda, a YMHICHMIA Ja UX
KOPHCTE W JIella Y BEIIMKO] MEpPH TOBOPH O TOME Ja Ce M3pakaBaMO Kpo3
CIIMKY WJIM WTPy W KaJa HeMaMoO IWJb Jla CTBApaMO YMemHOCH, WU Yak,
nmoceOHO Kaja HEMaMoO [WJb Ja CcTBapaMo ymemuocm. Jlakie,
(YHIIMOHAIHOCT CBOJCTBEHA pa3MaTpaHUM CTBapajlayKuM IIpaKkcama HUje
HETNOCPEHO Be3aHa 3a OCHOBHE ujaeane ymemuocmu. Moxe ce, ctora, pehu
Ja cy motpebe Ha Koje oBa (PyHKIMOHAJIHOCT OJroBapa, ca jeJHe CTpaHe
naneko crapuje o (eHOMEHa KakaB je yMemHocm, TOK ca ApPyre CTpaHe

Mpe/ICTaBIbajy HEKe 0f ypoheHUX 0cOOMHA U XTeHha CBAKOT YOBEKa.

CXogHO TOME, MOpaMoO 3aKJbYYMTH Ja Ta (PYHKIHMOHAIHOCT HHUje
MaHa HUTH OB€ ()eHOMEHE YHHU Mare BPEIHUM, HUTH j€ HEOIIXO00 CTBapaTu
HacymnpoT oBUM (pyHKIMjaMa Ja Ou jaena koja he HacTatu umana moceOHy
BPEIHOCT — BPEAHOCT KOjy 30BeMO ymemuouthy. JIpyrum pedanma, mocTaBiba

Ce MHUTakE J1a JI j€ CIMKAPCTBO JEIMHO BPEIHO aKO j€ YMETHOCT U J1a JI je
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Mame BpeqHO ako To Huje. Ca Jpyre cTpaHe, IMOCTaBJba CE MHUTAKE Ja JIU
CIIMKapCTBO MOXE Jia ITOCTOJH aKO j&é YMETHOCT. A KaJla KaKeMO CIIMKapCTBO
MHUCIMMO M MYy3WKa, Tearap, apXUTeKTypa... Pexinm OMcMO aa je yMeTHOCT
MoJiepaH ()eHOMEH KOju HOCH ca cCOOOM MOJEpHE BpenHOCTH, MehyTuMm, TO
IITO Cy C€ Ka0 YMETHOCT J0KMBaJbaBAIM U CIIMKAPCTBO WJIM MY3HKa, CaMo je
ucropujcku GperomeH. MoxxeMo, 4ak, pehu 1a cy apXuTeKTypa, CIMKapCTBO,
My3HKa... JUMAHAIHE YMETHUYKE IpaKce, OHE Npakce Koje ce Haja3ze Ha
rpaHHIlaMa YMETHOCTH U MIOMONY KOJUX je ymemuocm noduna cBojy Ghopmy.
WNnak, oHe HHCY W3BOPHO M HEU30CTaBHO )JMEMHOCH Kako je OHa
neduHMUCcaHa 0] ocamMHaecTor Beka. Ca pyre crpaHe, morpeda 3a OHHM IITO
OBE CTBapajladyke Ipakce Hoce ca coOOM, M3BaH YMETHOCTH, HCTAa je U
HETNPOMEH-EHa U JTaHac M OJIMCKa je HEKUM OJl OCHOBHHX JbYJIKCUX TOTpeOa.
[TorpebHO je, makie, BpaTUTH JAWTHUTET OBUM (PyHKIIMOHAIHOCTUMA Aa Ou
MOMEHYTE IPaKce MOTJIe HACTaBUTH Jia TIOCTOje, a J1a IPUTOM HE TOBOPHMO O
MPOCTO CEHTUMEHTJIHOj MOoTpeOu 1a oHe mocrtoje, Beh o peanHoj morpedu

YOBCKA 1a CTBApa CJIIMKC WJIM IIPHUYC U [1a Y)KUBA Y BbUMaA.

3ak/pyuak

ITpupona ymemnocmu cyBullle 4ECTO C€ CXBaTa Kao HEYNUTHA a, KAo
TakBa, IIOTOM, IIPECIMKaBa €€ M Ha CBE OHE JEINaTHOCTU KOje ce
J0KHBJbABA]y Kao yMmeTHoOCT. Ilocnenuuno, uaean U HUBEBH YMemHOCmU
NPUITUCY]y C€ W OBUM CTBapaJladykuM npakcama. Ca Jpyre cTpaHe OBHU
LUJBEBH M MJI€ANIU 3a MOCIEeNUIly, M0 MpaBUIly, UMajy MOCTENEHO I'yOJberme

HOjC,ZLI/IHaHHI/IX C3BapajIavyKuX MpakKCH O KOjI/IMaje OBJC pCU.

Hepetko ce nmocraBsba NMUTame Ja JU je CIMKApCTBO aHAXPOHO U Ja
M OHO MMa CMHCJa y caBpeMeHoM JpyiuTBy. CinuyHa nuTama cpehemo u
KaJa ce TOBOpH O JpyruMm ymemuocmuma. Ilo mpaBunmy ce, mMehytum
M30CTaBJba ypoheHa JpyJicKa MmoTpeda /a ce u3paxkaBa Kpo3 CIUKY WIH Jia
yxuBa y ciunu. CIU4YHO je U ca apXUTEKTYypOM I/ie ce 0OJMKOBAmkE CTaBJba
W3HAJ OCHOBHE MOTpeOe 4YOoBEKa Ja HErJe CTaHyje, OJHOCHO ToTpede na
rpaayd cBoje craHuimTe. MehyTtuMm, BepyjemMo na je oBa JbyjAcCKa moTpeda
OCHOBHO MEPWJIO BPEIOCTH OBHX CTBapalayKuX IPAKCH M Ja je y TOM
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CMHUCITY HOTpe6HO H3HOBAa OCMHUCINTH HA4YHWH Ha KOjI/I he one Y4YC€CTBOBATHU Y

CaBPEMEHOM JIPYIITBY.

Kako je ymemmnocm w3rpajuia paquyuTe CTpaTerHje W HAYUHE
W3pakaBamba, TO HE 3HAYM Jla IMOMEHYTE CTBapajliadyke IpaKce HEeMajy
OTpaB/Jame Jla HacTaBe IOCTOjaTH HAa OHAj] HAYMH Ha KOJH Cy TOCTOjaje
TOKOM IIETIOKYIHE JhbyJAKCEe HcTopuje, Oyayhu ma oaroroapajy Ha HEKe
notpebe ypoleHe cBakoM HYOBEKy. BepyjeMo na je TOTpeOHO CTBPUTH
MIPOCTOP J1a OBE MpaKCe MOCTOje MOopell, a HE CaMo Y CKIIOIY, YMemHOCmuU 1
na TUMe He OuBajy Mame BpeaHe. [IoTpeOHO je cBakako M3HOBA OCMHCIUTH H
OCMUIIJbaBaTH OKBUPE Y KOjUMa CE€ YOBEK MOXKE M3pakaBaTH KpO3 CIHKY,
MY3HKY, UTPY, apXUTEKTYpy... OJHOCHO OKBUpPE y KOjUMa MOXE Y)KUBATH Y

BHUuMa.

[IpBu kopak Ka TOME, CBakako OM OHO TMOBpaTaKk JUTHHTETA
¢dbyHKIIMjaMa Koje Cy OBe CTBapajiauka rnpakce umaine. JInMuHamHa mo3uiuja
KOjy Cy OBE JCIAaTHOCTH MMajie Y OKBHPY YMETHOCTH, MOXXE OUTH TIOHOBO
OCMHUIIJbEHA U (POpMHpaHa y HOBHU NPOCTOp yHyTap Kor he cBaka oj TuX
NeNIaTHOCTH 3aceOHO Mohm ga QopmMupa CBOje IIHMJBEBE M CBOjE METOC
CBOJCTBEHE COIICTBEHO] MPUPOIU KAO U JbYJICKHM MOTpedaMa KOje Kao TaKBa
3a/10BOJbaBa. Bepyjemo ma ce Bpeau OOpUTH 3a OBaj MPOCTOP, Ja Ta Bpeau
OOJIMKOBAaTH M OCMUIIUbABAaTH MpeUnuTyjyhu cymTuHcke morpebe doBeka
KOj€ ce 3aJI0BOJbaBajy CTBapambeM WM TOCMATPAbEM CIIUKE, CTBAPAHEM WIIN
CllylIakbeM My3HKe, rpaemeM Kyhe WIH CTaHOBaWmeM Y HOj. AHaIU30M
OBHUX moTpeba, Koje ce YMHE MCKOHCKUM, MOXe ce HahM OCHOB M OKBHP
HOBOT U TIOCEOHOT )KMBOTA CBUX OHHMX CTBAPAJIAYKHX IMPAKCH KOj€ Ce, MOXK/a,
BUJIC Ka0 HEJOBOJHHO aJ€KBaTaH M3pa3 caBpeMeHe ymemuocmu. Bepyjemo
71a je 0BO He caMmo Moryh, Hero norpedaH myT, Jja Ou ce MpOHAIIN OJrOBOPH
Ha MHTama KOja 4YeCTO HUCY JOBOJAHO jacHO (opmynmcana, anm Koja
HECYMILMBO TOCTOj€, a THUY C€ ONPaBAAHOCTU 33/10BOJbaBama MoTpede 3a
CTBapambeM U YKHUBAmbEM y JIeIMMa KOja MOXKJa BHILIE HUCY YMETHOCT, ajld

KOja cy HaM UCKOHCKHU MOTpeOHa.
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Porde Mandrapa
ARCHITECTURE AS A LIMINAL ARTISTIC PRACTICE
Summary

The position of architecture, within what is understood as art, remains unstable and
insufficiently determined. Architecture is usually understood both as an artistic, as well as an
engineering practice. This, however, often demands to accept one, and reject another
identity. This paper aims to analyze basic concepts of art, and to understand the position of
architecture within them.

Key words: architecture, art, concept, creative practices, liminal.
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Aunexcanapa Mamagun®®
dakynTeT caBpeMeHUX yMETHOCTH, beorpasn

Yuusep3uret IIpuspeona akaoemuja 'y HoBom Cany

MY3UKA Y MEAUJUMA - YMETHOCT HNJIM
NHPOPMAIINJA?

O KOMYHHKOJOLIIKMM KamalMTeTHMa My3HKE TOBOpE paslMYHTe TeopHje.
JIMCKypcH BHHXOBHX 3aKjbydaka Hajuelilie cy YCMEpeHH Yy OKBHPY PasiIMYUTHX 00JacTh
COLIMONIOTHje ¥ KOMYHHKOJIOTHje, JOK c€ caMOo Mainu Opoj HCTpaXkuBama O0aBH
KOMYHHKAIHjCKMM KaIlallUTeTUMa MY3HUKE carjiefaHiM Kpo3 H3paxkajHa CpeACTBa came
My3HKe Kao yMeTHOCTH. [locTaBiba ce MuTame Koje eIeMeHTe My3UKe MOXKEMO MPENo3HaTH
Kao CBOjeBpCcHE cuMOOJe Koju Mory naerepmuuucatu ogpehenu memnuj? McrtoBpemeHO ce
MOXKe JIOOHUTH OJITOBOP u Ha MUTabe Ja M ce
MY3HKa, COTIICTBEHUM CUMOOJIMYKHM KalalluTeTUMa MOXKE [EeTEeKTOBaTH Kao creuuduyHu
KOMYHHMKaTOp ca peununujeHTuMa. [loMeHyTo uUMIUIMIHMpa carjielaBambe IKaHPOBCKHX
NOTEHLIMjajla My3HKe Koja NpHIaiajy JOMEHY HalllOHAHEe KyJType. PeneBaHTHH Menw]

OBOT HCTpaxknBama je Paano beorpan, kao €0 HaIMOHAIHOT jJaBHOT CEpBHCA.

Kmyune peuu: menuju, Mmysuka, KoMyHuKauuja, Pagmo Beorpan, HanuoHaiHa

KyJITYpa

65 3leksandra.paladin@fsu.edu.rs
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1. M3pakajua cpeacTBa Meamja

Menuju cy naHac HEM30CTaBHHU JI€O XMBOTAa CBAaKOT YOBEKa M Ha
pa3IuuuTe HAYMHE Cy UMIUIEMEHTHPAHU Yy HEroBy CBakogHeBHIly. OHH
3HAYajHO yTH4Yy Ha (GOpPMHUpAmE pPA3IUUYUTHX CTaBOBA ayIAMTOPHjyMa,
u3rpalyjyhu KyaTypHe HaBuKe, 00JIMKYjyhn MUIIUbeHha U aQUHUTETE CBOJUX
clymanana u riefanamna. To je cnennuyHy KaHall KOMYHUKaIyje, Koju, y
3aBUCHOCTH OJl MEAMjCKE€ MHCMEHOCTH TOjeAMHIA, HYJH M CBOjEBPCHU
0o0pa3oBHUM MOJeN, KOjU KOPHCHHKE YyYM Kako Jia pacroyiaxy
uHpopManrjama, HallpaBe HUXOB U300p, aHATM3HUPAJy UX U MPOLEHY]Yy, Te
OOJIMKYjy COIICTBEHO 3Hame. Y KOHTEKCTY IIOMEHYyTor ce, Mehyrum,
IIOCTaBJba MUTAKE MO KOjUM MapameTrpuma OWpaMo M TIPEro3HajeMo
nporpam Hekor meauja? MoKeMO JIM Y TOM CMHUCIY W3ABOJUTH II0jeIUHA
IbUXO0BA U3pakajHa CPEACTBA U JeUHUCATH UX KA0 CUMOOJIE KOjU MOCcenyjy
cnenn(uIHe KOMYHHKOJIOIIKE Kamamurere? Y TOM CMHUCIY, HHTEPECAaHTHO
je cariematd y KOjOj MEpH paauo KO Ciyliajana aKTHBHpPa CAcCBUM
Apyradvje peuenTope MEAMjCKHX NOpyKa, y OJHOCY Ha ayAHO-BH3YEIHE
Meauje?

Menujcke mopyke ce y TmporpaMuma pajadja MOACIY]y Kpo3
pa3nuunTa M3paXkajHa CpeNCTBa, OJ KOJUX Cy TOBOp M  My3HKa
Haj3aCTyIUbCHUJU U HajKapakTepUCTUYHUjU. ['oBOp je meduHucaH riacom,
KOJU MY Jlaje NMperno3HaT/bUBOCT U ocoOeHocT. Ha ocHOBY Tora mMoxemo ra
TPETUPATH Kao M3paXajHO CPEACTBO IyTeM Kora jeiaH Meauj nobuja
COIICTBEHE CIELU(PUUHOCTH, aJld My Jaje U MOTYhHOCT Jla KOMYHHUIUpa ca
ayIUTOPHjyMOM. Y TOM CMHCIY (PYHKIIMOHAIHOCT IJiaca ce Haj0oJhbe MOXKeE
carnesaTH ympaBo y ayJMTHBHMM Meaujuma, (Zdrnja 2008: 12), kox kojux
OH ToCTaje crenuUIHN KOMYHHMKOJIOIIKH 3HAK TNpPENo3HaBama, alld M
Moryher onpenesbema 1a 11 he ciaymranam mporpam ciymaTi wim He. Kao n
TOBOp, M My3HUKa Ce W3/[Baja Kao MpOrpaMcKa KapakTepUCTHKa, Koja Ioceayje
cneun(uyHe u3pakajHe OCOOCHOCTH Ha OCHOBY KOJUX YCIIOCTaBJba

MHTEpaKIjy ¢ MyOMKOM. AHalM3MpaHa M3 TOI acCHeKTa, OHA je BeoMa
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cmumuHa rosopy,’® Te je, y mmpem cmmciy, Tpeba TpeTHpaTH M Kao
cnenuuIHA TOBOP Meauja, KOju MOXKEe OMTH yCMEpPEH Ka IOjeIHHIly, Ka
MakbUM Wix BehuM rpymamMa W KOpUIDNEH Kao CPeICTBO MAacCOBHOT
komyHunupama (Tomi¢ 2003: 13), kojum je moryhe 3Ha4ajHO MPOIIUPUTH
OpOjHOCT ayIUTOPUjyMa.

Ha ocHOBy HaBeneHHMX OCOOCHOCTH T'OBOpa M MY3HKE, OBE JBE
M3paxkajHe KOMIIOHEHTE MeEIHja MOXEMO H3JBOJUTH U Kao CHernupuIHe
konose (Poter 2001: 66), koju, y3 3ByuHe €(eKTe U NMPUMEHCHY THIIHHY,
yuHe cdepy ayAuTUBHOT U3paxkaBama paauja. EduxacHo xopumheme
BUXOBUX  KOMYHUKOJIONIKMX  KamanuTtera omoryhaBa — edexkrtuBHHje
NpUXBaTalkbe pAAMjCKUX TMOpyKa M TIOJACTHYE TMPOIEC TPAaHCMHUCH]E
uHpopMaIrja, Koju OoOJIMKYyje MEAMjCKy MUCMeHOCT ayautopujyma (Jebpe
2000: 12-13). [lomenyTo HaBOAM Ha 3aKJby4yakK Ja C€ Ta JBa U3pakajHa
3BYYHA CPEJCTBAa MOTY JIe()MHICATH M KA0 OCHOBHH KOMYHHKAIIMOHU KaHAJIH

panuja, Kao uneHTH(UKanrja MeIuja, Koja My J1aje ayTeHTUYHY 0COOEHOCT.

2. My3uka y nporpamy pajauja

Yy KOHTCKCTY OBOI' pa/ila HHTCPECAHTHO je carjicgatu Ha4uMHE Ha KOje
My3HUKa MOKC a ACTCPMHHUIIC O,Z[peljeHI/I MCI[I/Ij, OIHOCHO aHaJIHU3UpaTU
CUMOOINYKE KalmanuTeTe BHBCHUX CIIEMCHATA U TYMAUUTH HUX H3 aCIICKTa

HBUXOBUX MOTYNHOCTH J1Ja KOMYHHUITUPA]y ca CIyIIaoIuMa.

PaznuuunTa McTpakuBama mnporpaMa ykasyjy Ja je My3uKa jeJJaH Of
KJbYYHUX YMHHJIAIA KOjU ONpelesbyjy ciyllaole npema oJpeheHuM paauo
crtaHuiiaMma. MHore o] BHX, KOje C€ CyouaBajy ca MpoOJIEeMOM Major
ayIuTopujyma, npuOeraBajy NpeUCIHUTHBaBY HPOrpaMCKe IMOJIUTUKE Koja
nedurnme My3maky Matpuy (Singler, Viringa 2000: 123), ycmepapajyhu je
npeMa TOTeHIMjaTHUM ciymmaonnma. Pasmore 3a To Tpeba TpaXuTh y
YUIEHUIM Ja j€ jJe3UK MY3HKEe Y 3HayajHOj MEpH KOMYHUKATHUBHHjHU Y

OIHOCY Ha JApyre yMEeTHOCTH, YIIPaBO 300r AYJIJUTUBHOT' HAYHNHA nepuenunje.

6 OcHoBHE 0cOOEHOCTH TOBOpa Cy 60ja, BUCHHA, TEMIIO U jAYMHA, LITO CY TaKohe
KapaKTepUCTHKE 3ByKa KOjHM ce u3paxkaBa My3uka (mpum. A.II).
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HNako mojenuiHM TeopeTHyapu Meadja yKaszyjy Ja paauo myonunu ,,He
oMoryhaBa ja KOPUCTH CBOje TIPUMAPHO YYJIO™, OJTHOCHO BUJI, H JIa Ta YECTO
Ha3uBajy ,HeBuabHBUM Memmjem™ (Singler, Viringa 2000: 146), Po6ept
Mexmum (Robert McLeish) ra mpeno3Haje ka0 MeHj KOJH ,,j€ y CTamy Ja
nojctakie mamty* (McLeish 1994: 1). YnpaBo ce y TOM KOHIIENTY jeiHE
BpPCTE€ MMardHapHe TMpeleNniyje Nperno3Haje KOMyHHKAaTHBHOCT MY3HKE Y
OJTHOCY Ha ayJIUTOPHjyM U 00jalImhaBa 3aIlTo je My3HUKa OJ CAMUX ITOYeTaKa
€MUTOBama IporpamMa pajavja Ouiga oMmwbeHa koa myosmke. OHa je
nebunucana cTui1 cBake paamo crammie (Singler, Viringa 2000: 126), a
npema muinubey CtuBeHa bepuapaa (Steven Bernard) Owna u ,,ibeHO
Haj3HAYajHUje MapKeTHHIIKO cpeactBo (Bernard 1989: 113).

AynutopujyM My3UKy Ha paaujy Hajuyemhe mperno3Haje Mo HEeHUM
KAHPOBCKMM OCOOEHOCTHMA, Ha OCHOBY KOJUX j€ MOJEJbEHA y TPH Ipyle —
Ha yMETHHYKY, HapoaHy u 3a0aBHy My3uKy. llomeHyra kimacuduxamnmja
noJpasyMeBa W IIMPOKH CIEKTap IMOJDKAHPOBA, KOjU Cy MPOTPAMCKH
(YHKIMOHATHU Yy 3aBUCHOCTH OJ TOJIMTHKE MY3WYKOT TpOTrpaMa CBaKOT
Mmenuja. CBakM O/l OBUX JAaHPOBAa IOCENYje DPA3IMUUTE KOMYHHUKOJIOIIKE
Karanurere, Koju omoryhaBajy MHTepakuujy ca ciymaonuma. OHU ce Mory
TpeTHpaTH Kao cheuududne mopyke Menuja, koje ejsun Ilajmc (David
Giles) npeno3naje kao ,,Hajycnerinujy Bpery nporpama (Dzajls 2010: 13).
OHe y MacoBHO] KOMYHMKaIMju omoryhaBajy Ja My3uKy TpPETHpaMoO Kao
(eHOMEH KOjU UCTOBPEMEHO YKJbYUyj€ M MAacOBHY NPOJIYKIHU]y U MAacCOBHY
peleniujy, a HapouuTO Cy 3HAYajHU 3a PaJuo Kao Meauj, KOoju, mpema
Munubely Apmana Jlama (Armand Lanou), KOpUCTH 3HATHO CJIOXKEHHjU
jesuk ox mehyspyzacke, cBakogHeBHe komyHukanuje (Ljubojev 1996: 131).
To 3Haum, na My3uka Ha pajujy Inocegyje MOryhHOCT Ja ciyliaouuma
cTBopu ocehaj Ja mpuIajajy BEJIMKOj 3ajeHUIM Koja ,,aK0 HHIITA APYTO,
uMa 3ajenHuuky Mysmukn ykyc™ (Singler, Viringa 2000: 125), ogHocHO na
My3HWKa MMa jacHa JPYIITBEHa W KyJITypHa o0elexja W Ja je Kao TakBa
nmoctayia HayuH 3a ojapehuBame YOBEKOBOT WJICHTHUTETA W HHETOBE
MPUMAJHOCTH HEKO] KOHKPETHO] Tpynauuju. Y KOHTEKCTy MOMEHTOT
WHJIMKAaTHBHE CYy COIIMOJIOIIKE TEeOopHje Koje ce 0aBe KOMYHUKOJIOIIKAM

KamnmanuTeTuMa MY3HUKE, CarjicAaHuM U3 yrjia npeseHaTque HallMOHAJIHC
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KyJIType W HEHE YIore y pealu3alujd KOHIENTa TpUMagamba HEKOj
KOHKpPETHO] Tpynanuju. Mel)y muma moceGHO ce M37Baja TEOPHjCKa MHUCA0
Epnecra I'ennepa (Ernest Gelner) xoju je meljy mpBuma u3HEO cTaB ja
My3WKa TMPEACTaBhba JEIHO OJ KJBYYHHX CpElICTaBa y TNPE3CHTALUjH
HaI[MOHAJTIHE KYJIType, KOja ce y OKBHPY Me/Hja OJ[BHja IpeMa MOy je/aH-
ka-MHOTMMa. To je mporec y OKBUpPY Kora ce umH(pOpMaldja MPeHOCH O]
panvja Ka CIIymaoily, oJi CIyliaola Ka JPyruM ciymaonuma (TpyIu) mpu
YeMy CBaKM WIaH TPyIe IMOCTaje MOTCHIMjaIHM MPEHOCUJIAIl HEKOj HOBO]
rpynu. [To oBoM mpuHIMITY OJIBHja c€ pa3BHjeHa KOMyHHUKaruja kojy Kapmu
B. Hoju (Karl W. Deutsch) neduniie kao cacTaBHH €0 MOJICPHHU3AIH]jE
CaBpEeMEHOT JIPYIITBA, 1a TUME U MacoBHe komyHuKkarmje (Veler 2002: 58).

HNako ce My3uka Moxe pAepUHHCATH Kao crenu(uuHu, HEeBEpOaTHH,
MIPOrPaMCKH CaJpKaj KOjU J1aje ayTeHTUYHOCT pajujy, OHa ce Takolhe Moxke
carieaBaTi M Kao BakKaH KOMYHUKAllMOHM KaHal 3a IUIACHPambe
HaIMOHAJTHE KYJIType, MTO MOCeOHY (PYHKIMOHATHOCT MOXKE UMATH yIPaBO
KpO3 My3HWUKHU mporpam. Ha Taj HauMH My3WKy MOXEMO Ja IpPErno3HaMo U
Kao peepeHTHY O3HaKy pajauja, OJHOCHO Kao CHeUU(HUYHH 3HAK KOjH MYy
Jaje ayTeHTHYHOCT y onxHocy Ha apyre. IlogcrakxHytn craBom Yapica
Canpepca Ilepca (Charles Sanders Peirce) koju koHcTaryje na ,,HeMamo
HUKaKBY Moh aa muciumo 0e3 3HakoBa“ (Pers 1993: 74), mocraBibamo, Kao
Te3y 3a aHAIUTHYKO pa3MHUILbAkE, MUTAE MOXKE JIH Ce JKaHp HapoJHe
My3uKe JaeuHICaTH Kao ,,3HaK “? Pasnuunrte Teopuje Koje ce 0aBe MUTameM
HallUOHAJTHE KyJAType yKa3yjy Ja oHa cama To cebu mocenyje
KOMYHHKAIIMjCcKe KamamuTeTe Koju joj majy ,,nocebmoct™,®’ mox Uapmnc
Mopuc (Charles Morris)® y Tome npenosHaje 4uTaB ,,CHCTEM 3HAKOBa“

8 Banubap ykasyje Ha HAlMOHAJIHH HIEHTHTET Kao Ha ,,OCEOHOCT ,.'pyna‘, Hapojaa M
JpyIITaBa, Kao HEIITO INTO HaM 3abpamyje Aa MX CTONUMO Y YHH(OPMHOM MHIUBEHY U
TIPaKCH WM JIa HAIIPOCTO M30PHUIIIEMO ,,rpaHuIle’ KOje MX pa3[Bajajy U 3axBajbyjyhu Kojuma
mocroju, O0ap TEHACHIWCKH, KOpelanuja u3Mel)y IHHTBUCTHYKHX, PEIUTHO3HUX
CPOJICTBEHHYKHX, €CTETHYKAX (pakara W moiuTHukux (akara“. [Ipema: Balibar, E. 1995.
Kultura i identitet (Culture and Identtity (Working Notes). The identity in Question (Pitanje
identiteta), Zbornik radova. Routledge, New York i London, prev. Slobodan Divjak (Divjak
2002: 47).

8 Yapnc Mopuc jedunuie YeTUpH OCOOEHOCTH Camor 3HaKa: Hocwial 3Haka (3) —
orakaMo ra 4yJiiMMa, acolypa Ha MPEAMET Ha KOjU ce OJHOCH, AecurHatyM (1) - npeamer,
ctBap Ouhe, uneja Ha Koju ce 3HaK ofgHOCH, uHTepnpeTaHT (M) — penaunja u3mely 3Haka n
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(Moris 1975: 22). IloMeHyTO HUMIUTMIMpA 3aK/by4aK da MY3HKY MOYKEMO
neuHUCATH Kao HOCHOIIA 3HAKa, JIOK ,,HAIMOHAIHO™ Tpeba TpEeTHpaTH Kao
OJIpeHUIlY, Koja My omoryhaBa NpENO3HATJEUBOCT Ha-TPBU-TIOTJIEH,
OJTHOCHO KapaKTEPUCTHKY KOja OCTBapyje MHTEH3WBHHU]y KOMYHHMKATHBHOCT
ca aymutopujymoM. Ta wuHTepaknuja ce, Mehytum, HE oJBUja Ha
JUHTBUCTUYKOM TPHHLUIY, jep, kKako npumehyje Bmagumup JankeneBuu
(Vladimir Jankélévitch) mysmka Hema (QyHKIHjy OparMaTCKux IOpyKa
(Radojkovi¢, BDPordevi¢ 2001: 152). Ona KOMyHHIHpPa CBOjEBPCHHM
METaje3uKOM KOjH ce He MEepIHIUpa MyTeM YnTama HOTa, Beh ayquTHBHUM
onaxajuMa. OBaj 3aKJby4aK MpeJICTaBJba YIOPHILTE Koje oMoryhasa ia camy
MY3MKYy O3Ha4MMO Kao KOMYHHKAIMjCKH ,3HAaK™, TpH YeMy IbCHE
0cO00CHOCTH (CTHII, JKaHP, My3UYKE KapaKTePUCTUKE, HHTEpIpeTanuja, UT/l.)
MI0CTajy CBOjJEBPCHHU MOJCETMEHTH TOT ,,3HaKa" WM ,,MUKPO 3HAIH"* KOjH jOj
omoryhaBajy mpeno3HaT/bUBOCT, Kojy I[lepc o3HadaBa Kao ,,MaTepHjaHA
kBanutuTeT 3Haka“ (Paladin 2016: 57).

2.1. KoMmyHHKO0JIOIIKA CBOjCTBA MYy3HKe

HaBenenu craBoBM carjeilaHd cy U UCTPaK€HU y OBOM DPagy Kpo3
nporpaMmcky memy [IpBor mporpama Pamuo beorpana, xoju je mo cBoM
KOHIIENTY HWH(GOPMATHUBAH M pealn3yje Cce Kpo3 JIBaIECETYCTBOPOCATHU
mporpam, ceiaM JaHa y Helesbu. My3uwka y YKyIHOM IporpaMmy 3ay3uMa
48.2% yxkynHe eMHTOBaHE MMHyTaxe mporpama.’® Ox ykymnor mporpama
My3Huuke emucuje unHe 29.8%, a o yKyImHOT MY3MUYKOT Iporpama eMHcHje
HApOjHEe My3uKe 3ay3umajy 42%."° MehyTuMm, OCHM My3MUKHX, HAapoJHa
My3HMKa YMHU HPOTPaMCKU CaAp:Kaj U €MHUCHja JPyror Tuma, Kao IMITO Cy
nHpopMaTUBHE, 3a0aBHO-XYMOPHCTHYKE, JIedje, a YeCTO je 3aCTyIJbeHa U Y

My3u4Kkoj Matpuuu Jpamckor mporpama. IlomeHyTo mokasyje na ce oBaj

03HAYEHOT, CITOCOOHOCT HOCHOIIA 3HAKa Jla KOJ MHUCAoHMX Omha omoryhu 3aMeHJBUBOCT; H
unrepnperarop (M) — cybjekar koju ynorpebipasa suak (Moris 1975: 19).

89 Crarucruuku momanm palleHu npeMa aHaTMTHUKKAM TofanuMa [IporpamcKux ciyxou
Pagno Beorpana, 3a 2019. roauny.

0 My3suuke emucuje y KojuMa ce KOpUCTH 3abaBHa Mysuka uuHe 40% mporpama, 10K je
eMHucHje KnacuyHe mysuke ynHe 18% mnporpama.
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MY3HUYKH JKaHp IPENO3Haje Kao W3pPa3suTO KOMYHHUKATHBAH Ca IIMPOKUM
KPYroM CIIyIanana, pa3uiyuTHX reHepanyja. [lo3uImonupan y pa3inauTumM
NPOrpaMCKMM XOPH30HTaj]aMa, OH IOKPUBAa WMHTEPECOBama ayJAMTOPHjyMa
KOJU C€ MPeno3Haje Kao aKTHBHYU YHHUIIALl y PEIEHINjU MEINjCKUX capiKaja
Pamuno beorpama. Ta mHTepecoBama €0 Cy mpolleca Ha KOje IOjeIrHe
CaBpeMEHE TEeOpHje YKa3yjy Kao Ha 33JJ0BOJbCHE KOMYHHKOJIOMIKMX MOTpeda
ceakor nojeaunna (McQuail 2010: 420-430). Osaj mpoiec 3aBHCH OJ
pa3IMYMTUX YTHIAja, Tpe CBera OJl COLMOJOMKOr Hacieha, amm u on
o0pa3oBama, HHTEPECOBamha U HUBOA KYJITYPHOT pa3Boja, U 3HAY3jHO yTUYE

Ha TPAHCMUCH]y MEJU]JCKUX CcaJipKaja.

[lepuenuuja My3uke oJBUja ce Kpo3 TpU HUBOA UHTepakiuje: 3abaBe,
nHpOpMHCamka U 00pa3oBamka, U y TOM CMHUCIy Ha BUCOK HUBO TOJIKE U
npoeCHOHAITHY OJTOBOPHOCT MY3HUYKHUX YPEIHHKA Y OJHOCY Ha U300p U
IJIacHpame cajpikaja OBOT THIa Kpo3 cam mporpam. OHH Cy, Kao ayTOpH
MYy3WYKHX €MHCH]ja U MOJIEPATOPH MY3HKE Ha IMPOrpaMy, OJyBEK TEIKUIIH
MaXKBU MTO Beher ciaymanradykor ayguTOpHjyMma, IITO je JONPHHOCWIO H
MOITYJIAPHOCTH €MHCH]a, alli U camor Pajuja.

On ocumBama Pammo beorpana, 1924. rogune, ma g0 naHac, uzbop
HapoJHEe My3MKEe Ha Iporpamy IpaTHO je NMPOrpaMCcKd KOHIIENT, KOjU je
3aCHOBAH Ha IUIaCUpamy KBAIMTETHUX MY3MUYKUX cajpixkaja, 6e3 o03upa Ha
akTyenHe TpeHjoBe. DOKyc ycMepeH Ka apupMaluju HapoAHE Tpagulivje
WHUIMPAO je Pa3IUuuTe MpOorpamMcke MpojeKTe, KOju Cy OWUIM yCMEpEeHHU y
NpaBlly HEroBama M OYyBama OBOI KaHpa. JeJaH oJ Haj3HAYajHUJUX je
ocuuBame Hapomnor opkectpa (1935), a kacumje m HapoaHor ancambGia
(1981), xoju u manac menyjy y OokBupy My3uuke HpOAYyKIIHje, 3aceOHOT
opranusanuoHor cermenta Paguo-renesusuje CpOuje, ynju TpajHU CHUMIIH,
cauyBaHM y 3By4HOM apxuBy Paamo beorpana, u 4ynHe OKOCHHUIY MYy3HUYKOT
nporpama Paguo beorpana.

Emucuje Haponne Mysuke koje ce eMutyjy Ha [IpBom mporpamy
Pagno beorpana 3acHoBaHe Cy Ha My3WYKO] MAaTpPHIM KOjy YMHE H3BOPHA,

craporpazcka, HOBOrpaJCka MYy3HMKa, Ka0 U MY3HMKa KOMIIOHOBAHa Yy AYXY
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Y 3aBuCHOCTH Of ca;pKaja y OKBHPY HHX CE€ EMHTY]y

TpaguIyje.
BOKQJIHO-WHCTPYMEHTAJIC M HHCTPYMEHTAIHE HyMepe, a YeCTO C€ MOXKE UyTH
u a cappella Bokanna Tpaguiuja. M300p My3uke Bapupa ojf TeMe eMHUCH]e, a
MPOrPaMCKH CE€ BOAM padyHa Ja Ha nporpamy Panumo beorpana, xao neny
JaBHOT cepBHUca, TojjeaHako Oyje eMHUTOBaHAa HApOJHA MYy3HWKa M3 CBUX
kpajeBa Perrybnuke CpOuje, Te na Oyay oOyxBaheHe Tpaauiidje CBHX Hapoaa
Koju kox Hac xuBe. Kopuheme OpojHUX HyMepa u3 3By4HOr apxuBa Paano
beorpagma, y xoMe cy cadyBaHHM TpajHH CHHMIIM HApOJHE MY3UKE KaKo
Biaactute mnpoaykuuje (ancambama Mysuuke npoaykiuje PTC), tako u
EKCTepHHUX IIeBaya, MHCTPYMEHTAJIKNCTAa M aHcaMmOalia, KOju Cy CHUMAall 3a
nmorpede  OBe  MemWjcke  Kyhe, jgompumHeENIo je  crnenuduyHOj
MPEMO3HATIEUBOCTH MY3MYKOT TPOrpaMa, T€ Ce JaHac My3H4yKa MaTpHIa
HapoJHE My3UKe Je(UHHIIE Kao FHEroBa MPENo3HATIbUBA OCOOCHOCT U HE
MOXXE€ C€ 4YyTH Ha TporpamMuma JpyrHX paauo craHuna. Mako oBaj
MPOrPaMCKH CaJipKaj HeMa KOMEpIUjaTHU MOTEHIUjal KOju O TMOJICTaKao
3HauajHUje moBehame Opoja ciymianama, IITO je, MOCeOHO OcamJIeceTuX
roauHa 20. Beka M MOYETKOM HOBOI MUJICHHMjyMa OWJIa jeJHa OJI TJIaBHHX
WHTCHIIMja y Wby JAeduHUCAama KoHIennuje nporpama Pagmo Beorpama
(Paladin 2016: 204-206), a y ¢yHKIHjU OMacoB/baBama MyOIHKE OBOT
MeJ1ja, OH j€ 0CTao perpe3eHTaTUBaH yIpaBo 300T CBOj€ jeIMHCTBEHOCTH Y
MeaujuMa yormre. Y 4YeMy je FeroB MpOrpaMcKH IMOTEHIHjan? AKo
arncTpaxyjeMo ayTeHTUYHOCT, IPET03HajeMO Ta YIIPaBO Y KOMYHHKOIOIIKHM
CBOjCTBMMAa HapOJHE MY3HKE Kao ey HallMOHAlHE KYJIType, Kao ey
Tpaaulidje Koja JAaThpa U3 JaBHUX €MoXa, Kao CTEeUEHOM MCKYCTBY U Kao
HECBECHOM HCKYCTBY KOje HOCUMO y cebu. OBe 0COOEHOCTH Jajy HapOHO]

MY3ULU YHUBEP3THOCT Yy KOMYHHUKOJIOIIKOM CMHCIY, NpU uyeMy U 0e3

"l Emucuje y kojuMa ce KOPUCTH HapojHa My3uka Ha [Ipsom mporpamy Pammo Beorpana:
I100 ceodosuma epada (1 cat, 1 HexesbHO, HApOIHA MY3UKa Kpaja y KOMe ce Tpaj Halasu);
bynesapom u coxaxom (4 cara, 1 HenesbHO, U3BOPHA, KOMIIOHOBAHA y NYyXy TpPaaullHje);
Emnuxa (1 car, 1 HenespbHO, TpamuiuoHanHa); Mysuyka niemenuya (1 car, 1 HemesbHO,
U3BOpHA HapojHa); Mu ca eama (1 cat, 1 HenesbHO, HOBOKOMIIOHOBaHA); Cmapu anbym (1
cat, | HemesbHO, CTaporpajacka, HOBOTpazacka); Japosuuya (1 car, 1 HemeJbHO, W3BOpPHA
HapogHa); Mysuuxu medamon (1 car, 1 HegespHO, cTaporpancka); Murenuno xono (1 car, 1
HeJleJbHO, KOMIIOHOBaHA HapojHa My3uka); Kapaean (1 car, 5 HelesbHO, KOMIIOHOBaHA
HapoJHa My3HKa, HOBOTpaJcka), Beuepac sajeono (1 car, 1 HenesbHO, HapoaHa) Ceumarba
(1 car, 1 HemesbHO, M3BOpHA HApOAHA), Jymapru npocpam (3 caT, 2 HeneJbHO, U3BOpHA
HpPOJHA, KOMIIOHOBaHA Y AyXY TPaIuIHje, CTaporpaacka, HOBOTPAJICKA).
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MO3HaBamka je3nka W TOBOpa, OHA Ca ayJUTOPHjyMOM HeBepOaIHO
KOMYHHIIPA YUCTO MY3MYKHUM KapaKTEPUCTHKaMa, Ipe CBEra MeJoHjoM U
putMoMm. Ta nBa u3pakajHa eleMeHTa My3UKe MOTY C€, Y KOMYHUKOJIOIIKOM
CMHCITy, TPETUpPaTH M Kao KOJOBU KOjU TOCEAYjy COICTBEHE CHCTEME
BpenHocTH. OHU ce Y OBOM KOHTEKCTY HE OJIHOCE CaMO Ha BaJIOpU3AIH]y
KBajuTeTa, Beh Ha M300p APYrHX M3pakajHUX CPEACTaBa My3WKe, Kao ILITO
je, Ha mpuMep, U300p MHCTpyMEHaTa 3a W3BOheme HEKe KOMIIO3UI]e, WU
apaH)XKMaH W CTHJIM3alldja Kpo3 KOjy je HapoaHa Mmenonuja obpahena. Te
cnenuduunoctu Pexwuc [leope (Régis Debray) (Veljanovski 2005: 31)
Ipero3Haje Kao BeoMa BaKHE Yy MpolLecy pa3MeHe MH(opMmanuja, 3HaKoBa U
cumbona (Radojkovi¢, Pordevic 2001: 22). To cy 3aceOHM HACHTHTETH
HapoJHEe My3HUKe, KOj!, MpeMa MuIJbery bpanumupa CrojkoBuha, ,,3aje1HO
YMHE MPEXY PEJICBAaHTHY 3a pa3yMeBame MEhyKyJITypHOT CIiopazyMeBama‘
(Radojkovi¢, Pordevi¢ 2009: 355). My3uka ce y TOM CMUCITY ITO3HIIHOHUPA
Kao jemaH oOJ 3HAa4YajHUX KOHCTPYKTUBHHX €JIEMEHaTa KyJITYypHOT
uaeHtutera, e ra CrojkoBuh neduHuile U Kao ,,KyITypHH KaHOH®, KOjU
uMa nocebaH 3Hayaj y MYJTHKYJITypaJlHUM cpeauHama kakBa je CpOwuja.
WuKiy3ujoM  pa3nuuuTHX L, KYITypHHX KaHOHa™ OCTBapyje ce H
KYJTYpOJIOILIKa TOJIEPAaHLIM]a, aJld C€ UCTOBPEMEHO OOJIMKYje U HAI[MOHAIHA
KyJATypa jeHe npkaBe. Y TOM MpOIeCy O] BEIUKOr 3Hayaja je W yJjora
Meauja, Koju apupMuIly HapoAHY My3UKYy Ha HauuH Ja CE€ OHA NpEero3Haje
Ka0 Hal[MOHAJIHA TPaJuIHja, Kao CHelU(DUIHOCT PA3IMUUTUX EHTUTETA, Kao
nemorpadcka 0ocoO0eHOCT pa3nuyuTuX Hapoaa. IlomMeHyTo je moacTuiajHo 3a
MOJIM3amkE OMNILITE CBECTH KOja yTHUE Ha pPa3IUuUTe HayKe Koje ce Oae
UCTPaXKUBAKEM HapojHe Tpagunuje yOIIITe (eTHOMOTHja,
eTHOMY3HKOJIOTHja, neMorpaduja, COIUOIOTHja, UTI), AJIK ¥ Ha MOTHBHCAHE
MHTEPAKIM]e pa3IMUUTUX KYJITypa Koje *HB€ Ha HCTOM mpocTtopy. OBH
3aKJbyUIlH YIIOPHINTE UMajy y cTaBoBiuMa Etjena banu6apa (Etienne Balibar)
n Buna Kumnuke (Will Kymlicka), xoju cy ykazanu na ce HalMoHaiIHa
KyJITypa HE pa3BHja CaMOCTaJIHO, Beh MCKJbYYHMBO y CaXHMBOTY ca JIPyIHM
KynTypama. Ha OCHOBY NOMEHYTOr 3>KaHp HapoJHE MY3HMKE MOXKEMO
UICHTH(PHUKOBATH Kao OCOOEHW MOJeN HAI[MOHAJIHE KYJType, KOjU CBOjY
cien(UYHOCT A00Mja TEK y HMHTEpPaKUHUjHU ca OCTAJIUM JAEJIOM MY3UYKOT
mporpama. Y TOM KOHTEKCTy My3uWdku mnporpam IIpsor mporpama Panmo
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beorpama, MoxxeMO WIEHTH(UKOBATH Kao 3HAYajHOT MpPE3EHTEpPa OBOT
MY3HWYKOT JKaHpa, ald W MPENO3HATH HErOBY BHILECIOjHY YJIOTY KOja ce
CHHXPOHO OJIBMja HA JIBa HHMBOA: JIOKAJTHO, IPU YeMy C€ MporpaMm TpeTHpa
Kao MMPOMOTEp HAIMOHAJHE KYJIType Y OKBHPY Mporpama jaBHOT CEpBHUCA; U
rno0anHo, mpu 4emy, y3 momoh paamo-mudysuje, MocTaje HeH aKTHBHU
IpoMOTEp Yy CBeTy. 3axBajbyjyhu TOM mpolecy My3HKa, Kao CErMEHT
HAIMOHAJIHE KYJTYpE, I0CTaje MEIUjCKH NPENO3HATIbUBY UANOM HE CaMo Y

Cp6uju, Beh 1 y KOHTEKCTY CBETCKOT KyJITYPHOT ILTypain3Ma.

3. 3ak/byuak

HaBenenu 3axspyunm ykasyjy ma je ynora IIpsor mporpama Pamwo
Bbeorpaga, kao paamjckor mporpamMa ca HajBehoM TEpPHUTOPHjATHOM
MMOKPUBEHOIINY ayJH0 CUTHAJIOM KOJ HAac, U3y3eTHO 3Ha4ajHa y MEJIH]jCKOj
apupMmarju HapomHe My3uke. O MOCTojaby aKTUBHE CBECTH O TOME O]
CTpaHe IPOrpaMCKOI MEHalIMEHTa CBe0Y€e M IPOMEHE NPOrpaMCKUX ILIema,
KOje Cy YBEK TEXWIe Ipe CBera KyJIATYpOJIOIIKO) (YHKIHOHATHOCTU
MY3HUKOI IporpamMa, Je(MHHUCAHO] Y OJHOCY Ha MOTpede ayJuTopujyma, mna
Tek oHJa Ha 3a6aBu. Ilopen Opure 3a adpunuter mybnuke, Panno je oxyBex
MMao M 3HauYajHy yJIOTY y MOJIU3amky yKyca M KYJITYPHUX HaBUKa CITyIIaiara.
3aTo je uaeja 0 KOHCTUTYHUCARY CONCTBEHOT 3BYYHOT apXWBa HapoOIHE, alln
U MY3UKE JPYTUX >KaHpOBa, OWja 3Ha4ajHU MPOTPAMCKHU MpojeKaT, KOju je
oMmoryhuo na ce crBopu Oorara 3By4Ha 0a3a Koja je OKOCHMIIA MY3HUYKOT
nporpama. Y KOHTEKCTY HapoJHE MY3HMKe, OHa je MHUIMpana capajimy ca
€MMHEHTHUM YMETHHMIIUMA KOju ce OaBe OBHUM MY3MUYKHUM >KaHpPOM,
MOJICTAKJIa j€ CTBAapajlalliTBO y AyXy Tpaluliije M WHHUIMpala pa3iuduTre
€THOMY3HKOJIOIIKE IPOjeKTe KOjU JYTOPOYHO JETyjy y TpaBIy O4YyBama
came Tpaauuuje. Ha Ttaj nauun Paauo beorpan je Ha cnenuduyad HauuH
WHCTUTYIIMOHAJIM30BA0 Ppa3IMUMTEe TIpOIece HEONXOJHE 3a OUyBame
TpaguIilije. TPUKYIJbalke, apXUBUpame, o0paay, CTHIM3AIU]y, CHUMAambE,
JaBHY M MeMjCKy mpe3eHTanujy. Ca ocoOeHOCTHMA, KOje Mmoceyje HapoaHa
My3HKa MYJITHETHHYKE 3ajeJIHUIE KOja XHBM Ha NPOCTOpUMA JaHAIIKbE

CpOuje, oBakaB KOHIIENIT MYy3MUYKOI IporpaMa HapoJHE MYy3UKE IMOCTao je
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JEIMHCTBEH M TMPEMO3HATJBUB YIPABO IO Pa3IHYUTOCTH, ayTEHTHYHOCTH,
npoECHOHATHOM OJHOCY IpeMa TPAAUIUjU, KPUTUYKOM OIHOCY Ipema
CaBpEMEHMM MY3WYKHUM JKaHPOBHMA, KOJU CE€ CaMO YCJIOBHO MOTY
mocMarpaTi Kao ,HapoaHa My3uka“. Mako caBpemeHa myOnuka Mmeamja
JaHac MY3MYKH MHKJIMHUpPAa HOBHM >KaHPOBHMMA, Koje je mpodecrnoHanmHa
My3HUYKa KPHUTHKA, MY3UKOJIOTHja M ETHOMY3HKOJOTrHja Beh HEraTuBHO
Bajiopu3zoBana, ocephyhu ce Ha crpyuyne mnapamerpe, Pagmo bBeorpana
noceayje cnenuduyuaH ayauTOpUjyM, KOJU y 3HA4YajHO] MEPU M JIMYHO
pearyje Ha My3WYKH MPOTpaM KOjU H3JIa3d M3 KYyJITYPOJIOIIKOT OKBHUpPA Ha

KOJU je HaBUKao.

Ha ocHOBY nporpamMcke npeno3HaTtjbuBOCTH, KOjy je HapoaHa My3HKa
omoryhuna IlpBom nporpamy Panno beorpana, Moxke ce 3akJbyduTH Ja y
ME/IMJCKOM M KOMYHMKOJIOIIKOM CMMCIY OHa IOCedyje KamaluTeTe Ja je,
ocnamajyhu ce n Ha Teopujcke 3akibyuke Cysan Jlanrep (Suzan Langer)
MOKEMO Je(hpMHUCATH Kao cenn()UIHA KOMYHHUKAIIM]CKH 3HaK OBOT ME/IHja
(Foht 1980: 198), koju ra Ha pa3nuyWTe HauuWHe aeTepMmuHuine. [Ipe cBera
Jaje My Tpeno3HaTUBOCT Yy chenuduyHoj 3BYy4YHO] Ooju  Meauja.
[TonpkaHpoBcka pa3sHOJIMKOCT HAapoJHE My3HMKe omoryhaBa ©60rarcTBo
MY3HUKOI Iporpama M yclocTaB/ba KOMYHHUKAaTHBHOCT Ca ayJIUTOPH]yMOM
pPa3NUYUTUX MY3MUYKUX apuHHUTeTa. Y (QYHKUUjU HepUeniuje 0COOCHOCTH
JpKaBHOT pajija, OJTHOCHO jaBHOT CEPBHCA, HAPOJIHA My3UKa MPECTaBIba U
napagurmy koja nedunwuine HanuoHaaHu uaeHTuTeT. [loMmenyTo omoryhasa
Jla HApOJHY MY3UKY, Y KOMyHHKAIIMjCKOM HUBOY, OAPEANMO Kao 3HAK OBOT
Meauja, KOju caMy MHCTUTYLM]y HOJMXe Ha peQepHTHU HUBO, najyhu joj
MOTYhHOCT Jia je 03HaUUMO M Kao jeHOT O] KJbYYHHMX YMHMJIAIA Y MPOLECY
OUyBama HaIlMOHAIHE KyiaType. Tume M auieMy AepUHUCAHY y HacloBY
OBOI' paja, Jla JM je My3HKa y MeIujuMa YMETHOCT WM HH(pOpMalyja,
MOXEMO Ja peJepUHMIIEMO Y 3aK/byyaKk Ja OHAa jeCTe€ W YMETHOCT U
nH(popmalrja, Koja CBOJUM KOMYHHUKOJIOIIKHUM KamalUTeTiMa UMa 3HadyajHy

YIJIOTY Yy MOJIETIOBaY KyJITYPHUX HaBUKA ayIUTOpUjyMa.
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Aleksandra Paladin
MUSIC IN THE MEDIA — ART OR INFORMATION?
Summary

Different theories speak about the communication capacities of music.
Discourses of their conclusions are most often directed within various fields of
sociology and communication, while only a small number of research deals with the
communication capacities of music seen through the expressive means of music as art.
The question arises which elements of music can be identified as some kind of symbols
that can determine a particular medium? At the same time, the answer to the question is
whether music, with its own symbolic capacities, can be detected as a specific
communicator with the recipients. It implies the consideration of the genre potentials of
music belonging to the domain of national culture. Relevant media of this research is
Radio Beograd, as part of the national public service.

Key words: media, music, communication, national public service, Radio Belgrade,
national culture
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MARKETING PRISTUP ZENSKOM PREDUZETNISTVU
U KREATVNIM INDUSTRIJAMA SRBIJE

Kreativne industrije predstavljaju vazan sektor u brojnim privredama razvijenih
zemalja, kao i u Republici Srbiji, sa uées¢em u BDP izmedu 3,4% and 7,1% u zavisnosti od
koncepta posmatranja sa rastom brzim od ostatka privrede. Prema zvani¢nim podacima u
sektoru kreativnih industrija naSe zemlje uposljeno je vise od 115.000 zaposlenih u okviru
vise od 30.000 registrovanih preduzeca. Zaposleni u kreativnim industrijama su starosti
izmedu 25 i 44 godine, pola od toga svrSeni diplomci, a postoji i znaCajan udeo Zena.
Kreativne industrije koje obuhvataju muzi¢ku i filmsku industriju, radio i televiziju, modu,
stare zanate, oglasavanje, izdavastvo, Stampane medije, digitalne kanale komunikacije,
drustvene mreze, graficku industriju, informacione tehnologije i razvoj softvera, pruZaju

brojne moguénosti za razvoj zenskog preduzetnistva.

Marketing pristup u kreativnim industrijama uopste, pa tako i u Srbiji, stvara
posebnu vrednost za potro$aca u vidu iskustva samog procesa kreativnosti koje je iznad
percepcije odredenog proizvoda ili usluge za koju je zainteresovan. Jedan od zadataka
marketinga je da predstavi i kreativnost Zzena preduzetnica u Srbiji kroz niz simbolickih
procesa, pocevsi od analize vrednosti kreacije, isporuku, tj. plasman kreativnih vrednosti, i
kona¢no izgradnju kvalitetnog odnosa sa potrosacima. Istovremeno, jedna od primarnih
misija kreativne ekonomije u nasoj zemlji je da obezbedi efikasniju podr$ku za rast zenskog
preduzetnistva kroz adekvatne promotivne alate.

Siri predmet istraZivanja nauénog rada je razvoj zenskog preduzetnistva, globalno,
u poredenju sa potencijalima za njegov razvoj u Republici Srbiji, dok je uzi predmet

72 nevenka.popovic.sevic@its.edu.rs
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istrazivanja vezan za razvoj zenskog preduzetni$va u sektoru kreativnih industrija Srbije
promatraju¢i ,,umetnost kao biznis*“ i analizirajuéi S$ta je sve potrebno za uspeh
preduzetnickog poduhvata, pored motivacije preduzetnika, kreativnosti, uocavanja prilika,
regulative, podsticaja, strategija ulaska, kao i marketing strategije. Podaci potrebni za
istrazivanje prikupljeni su iz Globalnog monitoringa preduzetnistva (Global
Entrepreneurship Monitor, 2019/2020), globalnog izvestaja kreiranog na bazi vise od
200.000 intervjua godi$nje koji naglasava ¢injenicu da ,Zene koje zapoGinju biznis
motivisane su idejom da donesu pozitivne promene u svetu.“ Podaci su uporedivani sa
dostupnim podacima nacionalnih institucija.

Kljuéne reci: umetnost, biznis, kreativne industrije, Zensko preduzetnitvo,
marketing.

Uvod

Rad daje pregled teorijskog koncepta preduzetnistva, ali daje i prikaz
novih studija iz ove oblasti, analiziraju¢i determinante koje imaju uticaj na
uspeh preduzetni¢kih poduhvata (uopste), a potom 1 Zenskog preduzetnistva,
koje je sve popularnije u Srbiji, posebno sa razvojem digitalizacije. Zensko
preduzetnistvo se stavlja u kontekst kreativnih industrija i Republike Srbije
kako bi se dobio jasan prikaz stanja zenskog preduzetniStva u Kkreativnim
industrijama Republike Srbije. Pored definisanja konteksta istrazivanja,
vazno je najaviti aspekt marketing pristupa.

UNESCO definise kulturne industrije kao ,,onaj vid industrije Koji
stvara materijalne i nematerijalne umetnicke proizvode i usluge, ali i one
koje imaju odredeni potencijal za stvaranje prihoda posredstvom
eksploatacije kulturnih dobara® (Unesco 2010). Ono $to objedinjuje sve
kulturne idnustrije je sinergija kreiranja bogatstva i znanja u domenu
kulturne i intelektualne svojine zarad drustvenog i kulturnog znacaja. U
Republici Srbiji kreativne industrije su pod ingerencijom Ministarstva
kulture, tj. Sektora za savremeno stvaralastvo, kulturne industrije i odnose u
kulturi.
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Ekonomsko upravljanje kreativnim industrijama i resursima kroz
savremeni marketing pristup daje mogucnost definisanja i implementacije
organizovanim merama kojim drzava moze usmeravati kreativno
delatnosti (izdavastvo, video 1 kinematografska produkcija, moda, it
delatnost...), kreativna industrija moze vesto da koristi mo¢ strategijskog
marketing komuniciranja sa svojom publikom, ali joj je neophodna podrska
resornih vladinih tela i usmerenje kroz prethodno postavljenu i vodenu
politiku kreativnog resora. Naime, licno preduzetni$tvo u oblasti kreative je
jo$ u mnogim oblastima u povoju, pa je bitno da drzava interveniSe u
situacijama kad treba podrzati invididualni preduzetni¢ki podsticaj. To sve iz
razloga Sto kreativna industrija moze biti generator buduéeg razvoja Srbije,
te je stoga vazno da ista deluje konkurentno i odrzivo.

Zensko preduzetni§tvo

Preduzetnistvo je od izuzetnog znacaja za razvoj nacionalnih
privreda. Ukoliko se osvrnemo na teoriju ekonomije mozemo primetiti da se
u okviru ekonomske Skole smatra da drzava nema centralnu ulogu u
ekonomiji ve¢ da je preduzetnik taj koji zauzima centralnu ulogu (Ili¢ et al.
2019).

U savremenoj ekonomskoj teoriji i praksi nalazimo brojne studije
koje su istrazivale determinante preduzetniStva - karakteristike uspesnih
preduzetnika i njihovih poduhvata, kako bi otkrile faktore koji uti¢u na uspeh
preduzetni¢kih poduhvata poslovanja kroz Kkarakteristike preduzetnika
(liénost preduzetnika, obrazovni nivo, poreklo) (Storey 1994), i faktore
vezane za osnivanje novih preduzeca (Armington & Acs 2002), potom
povezane faktore kao Sto su organizacioni, industrijski pa ¢ak i geografski
(Saxenian 1999).

U pogledu pola i formalnog i neformalnog sektora, istrazivanja
Webb-a (2009) ukazuju na to da neformalni sektor zauzima vazan deo
ekonomskih aktivnosti te da postoji uticaj pola odnosno roda na
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neformalnost, zato $to su u odredenim regionima kao $to je Bliski Istok i
Severna Amerika, mnoga preduzeca u vlasni$tvu Zena neformalna i locirana
u njihovim domovima (Alturki & Braswell 2010).

Ono $to je analizom zvani¢nih izveStaja jasno jeste da postoji jaz u
pogledu pola preduzetnika odnosno racija muskaraca i Zena preduzetnika
prema Globalnom monitoru preduzetnistva za aktuelnu i prethodne godine
(GEM 2020), uprkos tome §to je zahvaljujuéi razli¢itim akcijama smanjen u
2017. godini u odnosu na 2016. godinu za 5%. Ono $to je iz pomenutog
izvestaja ocigledno jeste da zene zapocinju biznis iz neophodnosti a ne usled
uocene prilike, a njihovo poslovanje ¢e o¢ekivano imati manju stopu rasta. U
Evropi, Zene su u manjem broju slucajeva preduzetnice odnosno vlasnice
preduzeca, ¢emu svedoci izvestaj OECD Kkoji pokazuje da se samo 2% Zena
u periodu od 2010-2014 izjasnilo da poseduju ili upravljaju preduzecem u
odnosu na 4% muskaraca (OECD/European Commission 2017). GEM
izvestaj za 2019/20 godinu donosi zanimljive rezultate koji ilustruju razliku
izmedu muskih i Zenskih preduzetnika. Izmedu 50 ekonomija ukljucenih u
istrazivanje, muskarci su u veéem broju slucajeva naslednici porodi¢nih
biznisa. Takode, postoji razlika u motivaciji muskih i Zenskih preduzetnika;
dok muskarce preduzetnike motiviSe novac, Zene motiviSe osecaj svrhe.
Zene koje se upustaju u preduzetnitke poduhvate motivaciju nalaze u
globalnim promenama. GEM izvestaj za 2019/20 nalazi da je preduzetnistvo
vazan nacin da se zene izdignu iznad siromastva (GEM 2020). lako se
uspesnost u poslu ne meri rodnim ili polnim odredenjem, u svetu je 1 dalje
prisutna nejednakost u pogledu plate za Zene i muskarce. Muskarci su jos
uvek vise placeni, iako za to ne postoji logi¢no i objektivno objasnjenje. Te
razlike dodatno variraju u odnosu na rasnu i nacionalnu odredenost i
geolokaciju. Prema najnovijim istrazivanjima i svetskoj statistici, za 100%
prihoda muskarca, zena prihoduje sa tek 81% istog iznosa (Pay Scale 2020).
Ni Srbija ne zaostaje za ovim negativnim trendom, te tako jaz u prihodima
zena i muskaraca iznosi od 8,7 do ¢ak 16% na Stetu Zena (Danas 2018).
Analizirajuci nejednakost u finansijskoj kompenzaciji za obavljeni rad Zzena i
muskaraca, pored borbe za rodnu ravnopravnost i smanjivanje nejednakosti
za koje se zalazu i ciljevi odrzivog razvoja UN a posebno cilj broj 5 (UN
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2015), mozda je jedno od najboljih reSenja za prevazilazenje ovog
finansijskog jaza upravo podsticanje intenziviranja razvoja zenskog
preduzetnistva.

U pojedinim ekonomijama, zene cak imaju proaktivniju ulogu u
preduzetnistvu u odnosu na muskarce, (npr. Saudijska Arabija, Madagaskar i
Katar), ali sa druge strane u Egiptu, Norveskoj, Severnoj Makedoniji,
Pakistanu i Japanu na jednu Zensku preduzetnicu dolaze dva muska
preduzetnika (GEM 2020). Na zalost, Republika Srbija ne ucestvuje u GEM
istrazivanju ali su rezultati u pogledu uces¢a zena u ukupnom broju
preduzetni¢kih poduhvata pokazatelj potencijalnog trenda. Razli¢ite politike
su usvojene u Evropskoj uniji koje su za cilj imale da ojacaju preduzetnicke
prilike za zene preduzetnice — kroz obezbedenje inkubatora na primer, ali je
pozicija zena preduzetnica u Evropskoj uniji u odnosu na neke druge regije i
pojedina¢ne zemlje losije (Foss et al. 2019).

Henri i saradnici su u svom istrazivanju (Henry et al. 2016) primetili
da vlade uglavnom ne posvecuju paznju normativnim institucijama kada
kreiraju 1 implementiraju politike razvoja zenskog preduzetniStva Sto
predstavlja znacajnu barijeru za razvoj zenskog preduzetniStva. Na osnovu
podataka EBRD-a o istrazivanju zivota u tranziciji III iz 2016. godine,
studija (Korosteleva & Stepien-Baig 2019), istrazivala je veze izmedu
ublazavanja siromastva, preduzetniStva i pola i utvrdila da preduzetnicki
proces doprinosi smanjenju siromastva u ekonomijama u tranziciji. Ova
studija takode pokazuje da Zene igraju vaZznu ulogu u ,,oblikovanju odnosa
izmedu preduzetnistva i Siromastva‘.

Istrazivanje iz 2018. godine koje je obuhvatalo determinante koje
imaju impakt na internacionalne poduhvate preduzetnika u ranim fazama
poslovanja, obuhvatilo je motivaciju preduzetnika, inovacije, nove
tehnologije i demografiju poput starosti i pola ispitanika. Rezualtati
istrazivanja su dokazali da su preduzetnici u ranim fazama poslovanja,
motivisani finansijskim u¢inkom vise orijentisani na internacionalizaciju dok
su nuzni preduzetnici odnosno oni u ranim fazama poslovanja bili motivisani
nezavisnoscu. Istrazivanje je ukazalo na to da oni preduzetnici koji su u
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ranim fazama i Kkoriste radikalne inovacije odnosno, nove tehnologije
fokusiraju se na strane potroSace odnosno inostrana trziSta. Takode,
istrazivanje je pokazalo korelaciju izmedu pola i godina preduzetnika i
internacionalizacije (Lekovi¢ i dr. 2018).

Istrazivanje iz iste godine testiralo je teorijsku postavku glavnih
pokretaca malih 1 srednjih preduzeca (,kreativnost i inovacije®), te merilo
njihov uticaj na profitabilnost sektora malih i srednjih preduzeca u Republici
Srbiji. Na bazi konceptualnog modela sprovedeno je istrazivanje na uzorku
od 717 preduzeca iz domena MSP. Rezultati su pokazali da veliki uticaj na
inovativnost organizacije ima kreativnost preduzetnika i transfer znanja, kao
i da pozitivan uticaj na timski rad ima samoefikasnost preduzetnika i data
collection. Takode, rezultati pomenutog istrazivanja dokazali su da pozitivan
uticaj na profitabilnost ima inovativnost organizacije kao i timski rad
(Jovanovic i dr. 2018).

Istrazivanje iz Indije sprovedeno 2018. godine za cilj je imalo
utvrdivanje determinanti koje inspiriSu preduzetnike na uspeh u
preduzetni¢kim poduhvatima (uticaj i vizija) ali i stila liderstva, motivacija,
restruktuiranje, a na bazi studije slucaja. Rezultati istrazivanja dokazali su
da na uspeh preduzetnic¢kih poduhvata ne utice isklju¢ivo samo-motivisanost
preduzetnika, ve¢ i njegov kvalitet, poznavanje prilika iz okruZenja,
razvojnih $ansi i hrabrosti prilagodavanja promenama (Singh i dr. 2018).

Istrazivanje zenskog agrarnog preduzetniStva u Republici Srbiji
ukazalo je na korelaciju ekonomskog razvoja, rodne ravnopravnosti i
ruralnog razvoja pojedinih podrucja. Zakljucak istrazivanja je da Zensko
preduzetnis§tvo omogucava jacanje rodne ravnopravnosti koje je vazan
pokazatelj ekonomskog razvoja savremenog drustva. Otpor pruzaju kada je u
pitanju Republika Srbija, tradicija 1 patrijarhalni nacdin vaspitanja
(Maksimovic¢ i dr. 2016).

Stav autora rada iz 2016. godine daje pregled stanja i znacaja daljeg
razvoja zenskog preduzetnistva (Drakuli¢ & Budimcevi¢ 2016) je da bi se
broj preduzeca u vlasniStvu Zena povecao, kao i vrednost istih, oni koji
kreiraju ekonomsku politiku moraju uvaziti povezivanje varijabli iz oblasti
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drustva i kulture te iste povezati sa rodno osetljivim politikama, ali je
neophodan i aktivizam vladinog i nevladinog sektora a sve u cilju rasta
zenskog preduzetnistva i njegovog razvoja.

Prema raspolozivim podacima procenat preduzetnica je porastao u
periodu od 2012-2019. godine sa 25 na 30%, ali 99% preduzetnica vodi
mikro preduzeca (do 10 zaposlenih), te su njihovi biznisi po opsegu manji od
onih koje vode muskarci (Gender Analysis for Serbia 2016).

U Srbiji, rodna ravnopravnost zena i muskaraca u pogledu
zapoSljavanja u kreativnim industrijama bolja je od ekonomskog proseka.
Zene u kreativnom sektoru ucestvuju sa prosekom od 41,2 procenta u
poredenju sa prosekom stope zaposlenosti zena u Srbiji koja iznosi 38,1
odsto. Na ove brojke uti¢e natprose¢na stopa zaposlenosti zena u Srbiji,
tradicionalna podrucja kreativnog sektora, pretezno u javnom sektoru. Stopa
zaposlenosti Zena u tradicionalnim oblastima kreativnog sektora je 1,5 puta
visa od prosecne stope za kreativni sektor 1 2 puta veca od prosecne stope za
nacionalnu ekonomiju (Miki¢ 2020).

Kreativne industrije Srbije

Kreativne industrije nisu samo popularan vid zadovoljavanja sve
zahtevnijih potreba Sirokog auditorijuma, ve¢ predstavljaju vaZzan sektor u
brojnim privredama razvijenih zemalja, kao i u Republici Srbiji, uz u¢esce u
BDP izmedu 3,4% i 7,1% i stopom rasta vecom od ostatka privrede. Prema
zvani¢nim podacima u sektoru kreativnih industrija naSe zemlje uposljeno je
viSe od 115.000 zaposlenih u okviru vise od 30.000 registrovanih preduzeca.
Zaposleni u kreativnim industrijama su starosti izmedu 25 i 44 godine, pola
od toga svrseni diplomci, a postoji i znacajan udeo zena (Srbija stvara 2020).
Jedan od osnovnih problema u kreativnoj industriji uopste, a tako 1 u Srbiji,
predstavljaju kadrovi. Buduc¢i da je ovo mlada oblast koja se brzo razvija,
sistem formalnog obrazovanja nije mogao da isprati njenu dinamiku, te su
prve generacije kadrova uglavnom dosle iz oblasti koje tek u Sirem kontekstu
imaju veze sa samom kreativnom industrijom. To svakako uti¢e na kvalitet,
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kreativnost i originalnost sadrzaja koji se produciraju, ali veliki potencijal
kreativne industrije ostavlja dovoljan prostor za paralelni razvoj kako samih
profesionalnih profila u formalnom i neformalnom smislu, tako i same
oblasti delovanja, iskustva, formata i ponudenih sadrzaja. Ohrabrujuca je
¢injenica da pojedine visokoskolske ustanove nastoje da isprate ne samo
trendove razvoja kreativne industrije, ve¢ i same potrebe trzista i industrije
spektakla, kreiraju¢i nove studijske oblasti i programe, poput Kreativnog
biznisa i Kreativnih komunikacija na Fakultetu savremenih umetnosti u
Beogradu (FSU 2019). Istovremeno, u korak sa stru¢nim usavrSavanjem i
razvojem kadrova, kreativne industrije koje obuhvataju muzic¢ku i filmsku
inustriju, radio i televiziju, modu, stare zanate, oglasavanje, izdavastvo,
Stampane medije, digitalne kanale komunikacije, dustvene mreze, graficku
industriju, informacione tehnologije i1 razvoj softvera, pruzaju brojne
mogucnosti za razvoj zenskog preduzetnistva (VIada Republike Srbije 2020).

Marketing pristup u kreativnim industrijama

Zensko preduzetnistvo u Kreativnoj industriji ima sve vece
ekonomske efekte na lokalnom, regionalnom i nacionalnom nivou (Jovici¢ &
Miki¢ 2006). Marketinski posmatrano, direktno se radi na:

- Intenziviranju razvoja imidza lokaliteta koji su interesantni za
investiranje,

- Jacanju identiteta oblasti kreativne industrije,

- Promovisanju socijalnih i drugih integracija kod preduzetnica.

Promocija preduzetnistva u oblasti kreativnih sfera poslovanja ima za
posledicu primenu najnovijih tehnicko-tehnoloskih dostignu¢a koja su
bazirana na digitalnim formama predstavljanja. Uklju¢uju se proizvodi i
usluge koje osnovu imaju u talentu, znanju, veStinama i kreativnosti, gde je
primetan visok stepen inovacija, bilo da je u pitanju uvodenje potpuno novih
proizvoda i usluga ili njihova modifikacija.
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Promovisanje preduzetnica i njihovih kompanija u sferi kreativnih
industrija ima odlucuju¢u ulogu u stvaranju identiteta drzave i regiona.
Naglasena je vrednost kreativnih poruka i ucesnica kreativnih industrija.
Takode, vazno je ista¢i kao bitno oblikovanje kreativnih klastera koji ¢e
svojim pristupom dodatno osnaziti i naknadno revitalizovati odredene

Zivotne prostore.

Promocija zenskog preduzetnistva u kreativnim oblicima poslovanja
iziskuje koncipiranje i razvoj kvalitetnih programskih podsticaja, ali i
mogucénost edukacije i treninga iz odredenih preduzetnickih oblasti. Putem
razli¢itih kako tradicionalnih tako i online sajmova preduzetnica u
kreativnim industrijama, veoma je prijem¢iv proces uc¢enja od najranijih faza
u procesu preduzetnistva putem formi svedoéenja ve¢ uspesnih preduzetnica
(Schneider 2017). Isti se mogu prenositi preko internet linkova koji bi
trebalo da su specijalno dizajnirani da predstave i definiSu prezentaciju neke
od preduzetnica, kao inovatora i osnivaca ideje u kojoj su uspele. Audio i
video formati prezentacije su preporuka.

Marketing pristup u kreativnim industrijama sa fokusom na zensko
preduzetni§tvo najpre ohrabruje Zene da se uopSte otisnu u oblast
preduzetnistva. Posebno su druStvene mreze pogodne za promociju, ali i
naknadni plasman proizvoda i usluga. Na ovaj nacin se najdirektnije pruza
mogucénost poslanica kreativnih industrija za profitom od uobi€ajeno li¢no
proizvedenih proizvoda i usluga. Drustvene mreze po svojoj konfiguraciji
daju podsticaj predstavljanja istih uz veoma mali ulog i niske operativne
troSkove, Sto se posebno odnosi na porodicne manufakture rukovodene od
strane Zena preduzetnica, ali i uop$teno na sve njihove proizvode i usluge
koji se predstavljaju i prodaju posredstvom online platforme. U veéini
slucajeva se redukuje njihova izolovanost i pored unapredenja socijalnog
zivota, promovise se paleta njihovih proizvoda. Kroz promovisanje na
drustvenim mrezama Zene preduzetnice Su dobile moguénost da redefinisu
svoju ulogu u drustvu (Vivakaran & Maraimalai 2016). Posredstvom nove
pregovaracke snage, vesto integrisSu svoj privatni sa profesionalnim zivotnim
iskustvom i veoma se produktivno ukljuuju u aktivnosti u drustvu.
Kori$¢enje drustvenih mreza u svrhu promovisanja kreativnog biznisa
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pomaze Zenama da proSire mreze svojih kontakata, kako formalnih, tako i
neformalnih, bitnih u njithovim privatnim, ali 1 drustvenim zivotima. Neke od
studija su pokazale izuzetan strateski znacaj koje umrezavanje moze imati na
kompanije na ¢ijem su ¢elu zene (Paoloni & Demartini 2016).

Jedna od najaktuelnijih formi preduzetni$tva u digitalno doba i na
drustvenim mrezama jesu influenseri. Sam naziv ove moderne profesije
poti¢e od engleske reci influence, koja oznacava uticaj. Ve¢ sam naziv
sugeri$e njihov poslovni zadatak — da ostvaruju uticaj na onlajn publiku i
kreiraju modne, kozmeticke, socioloske, kulturoloske i druge trendove, koji
za cilj imaju povecanje traznje za odredenim proizvodima, uslugama,
destinacijama i slicno (Merriam-Webster 2020). Formalno obrazovanje za
profesiju ili ta¢nije status influensera jo§ uvek ne postoji 1 obi¢no javne
licnosti postaju influenseri, po samoj prirodi svog uticaja generisanog iz
primarne profesije koju obavljaju. Mozda najblizi obrazovni profil statusu
influensera jesu glumci, koji sami po sebi generiSu uticaj na javnost, koja
pokusava da se identifikuje sa svojim idolima i oponasa ih. Svakako, trebalo
bi razlikovati influensere i javne li¢nosti jer ove dve kategorije nisu
identi¢ne. Sve je vise obi¢nih i nepoznatih ljudi koji kroz svoje aktivnosti na
druStvenim mreZzama i zivotne stilove koje promovisSu postaju globalno
popularni. U ovom procesu zene pokazuju posebnu uspesnost, te je u tom
kontekstu ovaj fenomen zanimljiv jer predstavlja pravi primer savremenog
zenskog preduzetniStva. Influenseri shodno svojoj popularnosti ostvaruju
partnerstva sa brendovima ili kompanijama 1 bivaju placeni za svoje objave
na drustvenim mrezama, kojima promovisu proizvode ili usluge. Procene su
da je vrednost ulaganja kompanija u influenserski marketing u 2019. dostigla
iznos od preko 6,5 milijardi dolara (Influence Marketing Hub 2019). Uprkos
¢injenici da zene i muskarci jo§ uvek nisu jednako placeni za posao koji
obavljaju, te da je podsticaj razvoja zenskog preduzetnistva dobar put i nacin
za prevazilazenje ovog jaza, Cemu doprinosi 1 marketing Zenskog
preduzetni$tva, posebno ohrabruje Cinjenica da su vodece influenserke
upravo zene. Tome svedoci i najnovija statistika koja govori da je globalno
odnos Zena i muskaraca, kada su u pitanju Sponzorisani postovi na
Instagramu, kao najpopularnijoj drustvenoj mrezi, 84% prema 16% (Statista
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2020). Samim tim, 84% ukupnog godiSnjeg budzeta od 6,5 milijardi dolara
inkasirale su Zene, uz pretpostavku da su kao influenserke, ako se izuzmu
najpopularniji profesionalni sportisti, mozda i vise placene nego muskarci. U
ovom odnosu preduzetnickih snaga situacija u korist Zena influenserki u
Srbiji je joS povoljnija, uprkos znatno manjim budzetima, jer Zene
preduzetnice definitivno dominiraju na srpskim drustvenim mrezama, a
pored promocije brendova i usluga ostvaruju i uticaj na popularnu kulturu i

kulturu uopste u nasoj zemlji.

Vazno je osvestiti i na koje sve prepreke Zene preduzetnice u
kreativnim industrijama nailaze u svom poslu. Barijere sa kojima se
suocavaju zene preduzetnice u zemljama u razvoju su brojne — zapocinju sa
polnom diskriminacijom, konfliktom na relaciji odnosa posao — porodica,
teSkocama u obezbedenju osnovnog kapitala za zapocinjanje posla, manjku
bazicne infrastrukture, nedostatku treninga, nepoznavanju elementarnih
saznanja o marketing aktivnostima, obrazovanja i iskustva (Panda 2018).

Tako se mnoge preduzetnice u kreativnim industrijama zemalja u
razvoju suocavaju sa nedostatkom osnovnih infrastrukturnih elemenata,
pocevsi od nemanja finansija za angazovanje marketin§ke agencije za
ispitivanje trziSta ili izvodenje odredene marketing kampanje, nedostatka
publiciteta,  nedostatka  umreZenosti,  poslovne 1  marketinSke
asistencije&konsultacije za preduzimanje poslovnih poteza na trzistu
(Ramadani et al. 2015). Istovremeno, vidan je i nedostatak pristupa obukama
1 treninzima iz oblasti marketing edukacije, poznavanja ponaSanja potrosaca,
klju¢nih klijenata i uopste iz sfere poslovnog menadzmenta (Maden 2015).

Jedna studija je potvrdila neophodnost promocije proizvoda i usluga
zenskog preduzetniStva u kreativnim industrijama, na taj nain Sto cCe
potrosaci biti informisani o novim proizvodima, ali i da ¢e im biti pojasnjene
funkcionalne osobenosti kreativnih proizvoda i usluga (Erogul & Quagrainie,
2018). Drugim rec¢ima, i zene preduzetnice Srbije su razvile posebnu
kompetitivnu snagu koja im je omogucila da opstanu na vrlo konkurentskom
polju poslovanja.
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Neophodnost marketinSke podrSke zenskom preduzetnistvu u
kreativnim industrijama polazi od specifiéne uloge koju ima Zensko
preduzetni$tvo u zemljama u razvoju. Zanimljivo je ista¢i da je nakon
poredenja zenskog i muskog preduzetniStva zaklju¢eno da preduzetnice
imaju viSe pasije, emocija i empatije u vodenju biznisa u odnosu na
muskarce (Clark Muntean & Ozkazanc-Pan, 2016). Preduzetnice su razvile
specificne strategije poslovanja kojim su postavile mogucnost otvaranja
novih poslovnih pozicija, povecale produktivnost grana koje predstavljaju,
ali i uvecale uces¢e ne samo potencijalnih kupaca, ve¢ i proizvodaca, te
dobavljaca u svojim kreativnim industrijama (Heeks et al. 2014).

Svrha promovisanja Zenskog preduzetniStva u oblasti kreativnih
industrija je da se osnazi otvaranje novih biznisa vodenih takode od strane
zena, da se stvore nove moguénosti i perspektive ¢lanica u sferi kreative
(Cesaroni et al., 2017). Posebni su izazovi sa kojima se suoCavaju
preduzetnice u XXI veku kada su u pitanju kreativna polja poslovanja koja
zahtevaju prethodnu marketinsku obradu (analitiku) trziSta i u skladu sa tim
prilagodene strategije nastupa (Rosca et al. 2020).

Godine 2018, vlada Republike Srbije je osnovala Savet za kreativne
industrije, sa ciljem efikasnijeg razvoja datog sektora koji pruza efikasnije
rezultate nego drugi tradicionalni sektori. Od tada Savet ima presudnu ulogu
kada je u pitanju definisanje politika vezanih za funkcionisanje kreativnih

industrija u Srbiji, kao 1 najvaznijih ciljeva u toj oblasti.

Kako danas sektor kreativnih industrija upisuje vise od 30.000
kompanija i broji preko 115.000 zaposlenih, vazno je ista¢i da vecinu
zaposlenih u ovom sektoru ¢ini zenski deo populacije (srbija.gov.rs, 2020).
Bitan segment, pored pravne i finansijske problematike je svakako uvezanost
kreativne industrije sa ostalim sektorskim granama, ali i promocija
preduzetniStva u istima, kako je posebno istaknuto u cilju izgradnje
adekvatnog imidza Srbije.

U sferi kreativnih industrija se ofekuje podrska resornih drzavnih
institucija iz dva razloga — prvo, samostalne preduzetnice u osnhivanju
sopstvenih malih preduzeca se suo¢avaju sa brojnim potesko¢ama i rizicima

198



u poslovanju, te im je neophodna svaka marketinska podrSka; potom, kroz
njihovo delovanje se ostvaruju pozitivni modeli kreativnih industrija, koji
kao bumerang efekat kvalitetnog razvojnog koncepta daju primer drugima.

Zakjucak

Srbija, kao zemlja u tranziciji, nema jasnu strukturnu politiku vodenja
kreativnih industrija koje pretpostavljaju skup odredenih normativa koje
reguliSu nacionalnu kulturnu politiku, te je iz istog razloga preplavljena
inostranim kulturnim proizvodima i sadrzajima. Evidentna je destabilizacija
kulturoloSkog identiteta, ali i druStvena stagnacija u sferama kreativnog
poslovanja. Bazi¢ni cilj razvoja zenskog preduzetniStva u kreativnim
industrijama je da se kombinuju elementi marketinga u politici kulture, te da
se obezbedi adaptiranje kreativnih oblasti poslovanja svim promenama koje
su evidentne u ekonomskom sistemu zemlje.

Imaju¢i u vidu znacaj delovanja preduzetnica u kreativnim
industrijama Srbije, primarno je programe promocije polne jednakosti u
preduzetniStvu 1 podstaéi, te promovisati njihovo uceS¢e posredstvom
razli¢itih modela finansijske, ali i druge vrste podrske. Zadatak resornih
vladinih tela u tom kontekstu bi bila promocija rodne ravnopravnosti u
preduzetnistvu kreativnih industrija kroz osnazenje samih preduzetnica.
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Nevenka Popovié¢ Sevi¢, Milena Ili¢, Dusan Stojakovié

MARKETING APPROACH TO THE WOMEN ENTREPRENEURSHIP IN THE
CREATIVE INDUSTRIES OF SERBIA

Summary

Creative industries represent an important sector in many economies of developed
countries, as well as in the Republic of Serbia, with a share in GDP between 3.4% and 7.1%
of GDP, depending on the concept of observation with faster growth than the rest of the
economy. According to official data, more than 115,000 employees are employed in the
sector of creative industries of our country within more than 30,000 registered companies.
Employees in the creative industries are between the ages of 25 and 44, half of them
graduates, and there is a significant share of women. The creative industries, which include
the music and film industries, radio and television, fashion, old crafts, advertising,
publishing, print media, digital communication channels, social networks, the graphics
industry, information technology and software development, provide numerous
opportunities for the development of women's entrepreneurship.

The marketing approach in the creative industries in general, as well as in Serbia,
creates a special value for the consumers in the form of experience of the creative process
itself which comes above their perception of a product or service they are looking for. One
of the main marketing tasks is to present also creativity of women entrepreneurs in Serbia
through symbolic processes, starting with the analysis of the value of creation, placement of
creative values, and finally building a quality relationship with target audience. At the same
time, within the primary mission of the creative economy in our country is to provide also
more efficient support for the growth of women’s entrepreneurship through adequate
promotional tools.

The broader subject of research is the development of women's entrepreneurship,
globally, compared to the potential for its development in the Republic of Serbia, while the
narrower subject of research is related to the development of women's entrepreneurship in
the creative industries of Serbia, looking at "art as business" and analyzing for the success of
the entrepreneurial endeavor, in addition to the motivation of entrepreneurs, creativity,
perceiving opportunities, regulations, incentives, entry strategies, as well as marketing
strategies. The data required for the research was collected from the (Global
Entrepreneurship Monitor, 2019/2020), Global Report based on more than 200,000
interviews a year, that stress the fact that “Women starting a business are more likely to
agree with the motivation of making a difference to the world.” Data were compared on the
basis of available data of national institutions.

Key words: art, business, creative industries, women's entrepreneurship, marketing
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