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RATKA MARIC 

POTKULTURNE 
ZONE STlLA 

JugosIovenski kontekrt ratnifkog Sika 

Znatenjska mapa omladinskih potkultura bivSeg jugo- 
slovenskog prostora protivretno je oblikovana u senci 
polititkog stila, pod snainim uticajima i uprkos nad- 
zoru ideoloSkog aparata. Medijski i publicistitki snimak 
omladinske stilske scene postepeno je nastajao. Teo- 
rijska obrada sakkala je osamdesete godine. Punk u 
Ljubljani predstavlja prvu eksperimentalnu etnoldku 
analizu Andreje Potokar. AntropoloSki snimak beo- 
gradske potkulturne scene Ines Price, izloien je u 
studiji Omladinska potkultura u Beogradu - Simbo- 
lifka praksa. Obrisi kulturoloSke analize beogradske 
potkulturne dinamike naznakni su u istraiivanju gru- 
pe autora Mladi i neformalne gmpe - u traganju za 
dtemahvom "Omladinske (pod)kultureW, u pojmovi- 
ma nepriznate i alternativne kulture, razmatrane su u 
studiji Spome kulture Borisava Diuverwih.  Analize 
potkulturnih fenomena sa svetske i domate scene ob- 
javljene su u hsopisu Porkultura 1-4 i rok almanahu 
Drugom stranom Pledoaje za razlikovanje shvatanja 
kulture u mndtvu kultura sreee se u studiji Zabo- 
ravljena kultura Dragana Kokovih. OdredivSi domi- 
nantne i potkulturne modele kulturnog Livota, Milena 
~ragieevie-SeSiC je utvrdila razlitita svojstva alterna- 
tivnih muzitkih, intelektualnih, umetnitkih, disident- 
skih, narkomanskih i delinkventnih potkultura. Analizu 
neofolk kulture i novokomponovane ratne kulture po- 
nudila je u knjizi Neofolk kultura - publika i njene 
zvezde. Sintetitki pregled omladinske subkulturne sce- 
ne u Sloveniji, objavljen je u studiji Profano - kultura 
u modemom svetu, Gregora Tomca. Ova istraiivanja 
svedok o delovanju marginalnih potkulturnih pojava 



i o raznolikoj teorijskoj obradi simbolitke prakse om- 
ladinskih potkultura na nekad zajednitkom kulturnom - ,  

prostoru. 
- - 

DeSavanja na postsocijalistitkoj potkulturnoj sceni . h 

upuCuju jedinstven izazov savremenom etnologu, so- 
ciologu, psihologu, kulturologu, antropologu i muziko- 
logu. Razlitite potkulture u Jugoslaviji, ne samo om- 
ladinske i muzitke, izufavali su najviSe naSi autori, 
etnolozi Ivan &lovie, Bojan JovanoviC, sociolozi Vlada 
AndelkoviC, Dragan ~ a d u l o v i ~ ,  Maja KoraC, Ivana 
SpasiC, Sonja Liht, Am Divac, Ana RajiC, psiholozi 
Ljuba StojiC, Ruiica RasandiC, Emil Kupek, Lepa 
MladenoviC, sociolog kulture Branirqir StojkoviC, pu- 
blicisti Branko MaSireviC, Velimir Curgus Kazimir i 
istraiivati medija. Tim Ribek, istorihr sa Harvarda, 
u istorijskom pregledu promena potkulturne muzitke 
scene-u zemljama bivSeg istdnog bloka (Rusija, Polj- 
ska, Cehoslovatka, Madarska, Bugarska, Rumunija), 
istraiujuti balkansku rok scenu, pominje i Jugoslaviju, 
ali izostavlja analizu. Arneritki sociolog sa Berklija, 
Erik Gordi, u istraiivanju kulturnog i supkulturnog 
iivota u Beogradu, tokom vremena krize, posebno se  

osvrte na fenomen turbo folka. 

Ovaj rad nastao je pod uticajem savremenih studija 
kulture, simbolitkih interakcionista, nove britanske 
teorije potkultura, poststrukturalista, postmodernista i 
predstawika personalne sociologije iz Slovenije. Na 
osnovu viSegodiSnjeg istraiivanja beogradske potkul- 
ture nagovestiCu pravce mogute analize savremenog 
fenomena kakav tine omladinske potkulhue ratnifkog 
Sika VeCina istraiivafa simbolitkog iivota mladih tu- 
maala je sliku koju su potkulture Zelele da izloZe o 
sebi i analizirala su prikaze izgleda i ponabnja u ma- 
sovnim medijima. Oni su nastojali da obuhvate ne 
samo doiivljaje uhsnika, vet i usmerenost posmatra- 

fa, reakcije druStva i medija. 

IstraZivanja Andreje Potokar, Gregora Tomca, Ines 
Price, Milene ~ r a g i b i C S e S i C  i ova analiza, ukazale 
su na slitnosti, ali i znafajne razlike izmedu izvornih, 
najhSCe britanskih modela potkulturnog otpora i "pre- 
nesenih", kreatiwo primenjenih stilwa u "domatem" 
kontekstu. ~itualno-nerazvijene scene, razlititog sim- 
bolitkog habitusa mladih i devojaka, drugatije su pri- 
hvatale zapadnjatke uticaje, ispostavljajuCi raznolike 
lokalne utinke. Pokretanjem rasprave o autentihosti 
novostvorenih elemenata stila i uancima "donetih" 
vrednosti izdvojeni su preobraiaji potkulturnih m a -  
h n j a  u nwom kontekstu. Analka upeihtljivog uticaja 
panka na potkulturno stvaralaStvo slovenatke scene 



ponudila je, tokom devedesetih godina, nove argumen- 
te. Poredenja sa manje razvijenom, beogradskom pank 
verzijom produbila su istraiivanja i uputila na nove 
zakljutke. Sredinom osamdesetih, postal0 je jasno da 
se umnoiavaju izvori veC izraienih razlika u iivotu 
dva bliska potkulturna sveta, i da se sudbine aktera 
pank scene sve potpunije razdvajaju u prisustvu nejed- 

nakih polititkih stilova. 

Aktuelni trendovi izuhvanja potkultura u skandinav- 
skim zemljama, Kanadi, Sjedinjenim Ameritkim Dr- 
bvama, Australiji i Latinskoj Americi oslanjaju se na 
znahjnu analititku gradu ameritkih i britanskih teorija 
omladinskih potkultura. Satinjene su studije koje prate 
premeitanje simbolitkih slika skinheda, panka, rejva, 
repa, fanka, hip-hopa i analiziraju preobraiaje razliatih 
stilova unutar bogate omladinske potkulturne scene u 
Velikoj Britaniji. Poznati autori, poput Jingera, Klarka, 
Hola, Gilroja, Hebdidia, Frita, Brejka i Midltona (Yin- 
ger M., Clarke J., Hall S., Gilroy P., Hebdige D., Frith 
S., Brake M., Middleton) stitu kritihre i sledbenike 
medu savremenim istrafivatima iz drugih zemalja. In- 
telektualna zajednica analitihra potkultura upuCuje 
mnogobrojne autore na saradnju, bez obzira na razli- 
Cite sredine i discipline iz kojih dolaze, teorijske ori- 
jentacije i individualne preferencije. Veliki broj ana- 
litihra, opredeljujuCi se za istovrsna podrutja objave 
i pokazatelje potkulturnih inovacija otkriva preobraia- 
je strukturalnih konflikata. Istraiivati su se usredsredili 
na stilska umeda mladida i devojaka, njihovu nepo- 
srednu upotrebu simbolitke mdi.  Ponudena tumak- 
nja razliEitih utinaka primene stilova podstakla su me 
da potrafim neposredne odgovore aktera i uporedim 
znaknja razvijena u razlititim kulturnim kontekstima. 

Udeo izvornih dofivljaja simbolitkog sveta razlititih 
pripadnika omladinskih potkultura posebno je zna- 
hjan za rekonstrukciju znaknja koja su svojstvena 
naSoj sredini. Totalitarni kontekst sputavao je razliko- 
vanje, a kvaliteti pojedinca neadekvatno su vrednovani. 
Demokratska tranzicija druStva predvida periode po- 
tvrdivanja individualnih inicijativa. Uloga stila u svako- 
dnevnom iivotu oslobada posebnu dinamiku otkri- 
vanja znaknja ispoljenih razlika. Oblikovanje novih 
stilova iivota iziskuje pdtovanje izrazitih individualnih 
stavova. Savremene metode analize intersubjektivnog 
sveta belefe primenu posebnih taktika uvaiavanja ili 
poricanja drugog, usvojenih medu pripadnicima pot- 
kultura. Potreba mladih aktera stila da stupe u svet 
odraslih dominira poljem u kome se pokre~" znahjne 
simbolitke prakse. Tako, sa mesh podredenog, pripad- 
nici potkultura iskuhvaju spremnost druStva da toleri- 



Se razlike. Strategije potkultura povezuju pofetnu us- 
merenost sledbenika na sebe, sa uzbudenjem koje do- 
iivljavaju kada su posmatrani i medijski primekni. 
Stil postaje dostupan tek kada pripadnici potkultura 
naute kako da upadljivo obeletje razlike preobrate u 
kkustvo samoprihvatanja. Kada akteri, obeleteni statu- 
som neposluSnog deteta, osete snagu i lepotu svog 
doiivljaja, tada, uprkos panici, poricanju, osudi i odba- 
civanju sredine, oni otkrivaju umek  osobenog izraza. 
Kada svojim stilskim oznakama izazovu m j u ,  stva- 
raoci stila zainteresovano umnoiavaju pretpostavke 
slobodne magijske proizvodnje. Ako, makar i privre- 
meno, izdrie u razlici, nauk  kako da odbrane pravo 
na svoj stav, onda nastoje da samostalno opstanu u 
kulhui. Upoznavanje sa razlititim medijima i ovla- 
davanje veStinama oblikovanja znahnja pribliZava ih 
otkriCu vainih oblasti iivota. Akteri domakg potkul- 
turnog miljea zainteresovani su da ulote sebe u seman- 
titku igru. BuduCi da su osujekni na drugim, per- 
sonalizovanim drustvenim scenama, mladiCi i devojke 
postiiu uspeh u samopredstavljanju. PrepravljajuCi za- 
tekna raspoloienja osvajaju nezavisnu poziciju u stilu, 
a prevrednovanjem mase "plutajuCih" znaknja stitu 
novi identitet - postaju "neko" na potkulturnoj sceni. 

IstraiivaEi su tumaEili pokazatelje, a mediji su svedotili 
o stilskim uEincima domaCih potkultura. Analize upo- 
trebe potkulturnog diskursa u kazale su na znahj koji 
su pojedinci bili spremni da pripiSu pripadniShw "za- 
jednici ukusa". Razlititim strategijama sopstva, upu- 
k n i  u znaknja potkulturnih rituala i poktnitki odani 
fetiSima stila, mladi pospeSuju oblikovanje multikul- 
turnog prostora. Uslovi koji podstitu izravanje rnno- 
Stva identiteta pogoduju rizvoju raznolikih diskursa 
kasne moderne. Razuslovljavanjem pripadnika potkul- 
tura od kontekstualnog fanatizma mene, usmeravaju 
mladik i devojke prema prilagodljivijim stilskim izbo- 
rima. Istraiivanja su pokazala da su mladi zaintere- 
sovani za svet svakodnevnih moguCnosti. Akteri novog 
stila iivota okreCu se oblikovanju ukusa i sami izraduju 
stvari kakve bi hteli da upotrebljavaju. Spremni su da 
se posvete i drugim sadriajima iivota, izvan iskljuEive 

posveknosti stilu. 

~ i v o t  raznolikih potkultura, u t rebj  Jugoslaviji, upu- 
Cuje izazove istraiivaEima opredeljenim da prate pro- 
rnene vainih raspoloienja koja preporuEuju pojedinca 
za polititki stil i izdvajaju ga iz oskudnog diskursa 
svakodnevlja. Analitihri su rekonstruisali nedekivani 
retrosmer nastalih promena, a publicisti su objasnili 
povratak milskim izrazima, nacionalnom etosu i kolek- 
tivnim uzbrima. Analiza kulturnog konteksta upuCuje 



na prepoznavanje oznaka regresivnog obnavljanja umi- 
Sljenih delova prdlosti. U potkulturama ratniEkog Sika 
dominira "arhaiEni duh i reduktivno miSljenjeW. Pose- 
ban znataj pridaje se preimenovanju zateknih kolek- 
tivnih obrazaca ponabnja. Stilski preobrabji navika 
sredine modernizuju se "vrahnjem" gradanske patine 
ili glamuroznim umiSljanjem povratka u urbanu bu- 
dutnost. Twoti novopokrenutih stilova zavise od os- 
kudnih predstava, vizuelnih sklonosti i osehjnih privi- 

da domak scene. 

Etnolozi, muzikolozi, sociolozi, politikolozi i sociolozi 
kulture istraZivali su retrosmer "zastarevanja misli i 
Ijudi", poniStavanja "praktiEnog smisla budutih kolek- 
tivnih projekata ... fantazijama Eiste katastrofe i neob- 
jaSnjive kataklkme" (Jameson, 1995: 70). Ivan blovit  
je analizirajuti uticaj "svetih prih plemena" na savre- 
menu kulturu istakao primere primene mitova etniE- 
kog nacionalizma na razliEite kulturne nivoe. Milena 
~ r a g i ~ e v i t d e ~ i t  je ukazala na populistiEke elemente 
pre&ladujukg kulturnog modela-i stil Zivota seoske 
omladine, osvetljavajuti fragmentarna polja potkultur- 
nih znaknja. ~nalGrajuti razli~ite obfike simboli~ko~ 
izratavanja, ukazala je na preovladujutu pojavu 
"nacionalog mitomanskog kih koji odiSe podjednako 
i megalomanijom i ksenofobijom" (DragiCeviGeSit, 

1994: 184). 

Prevlast mitskog nad racionalnim svetom oblikuje dis- 
kurs kit patriotima. Potkulture su preuzele obrasce 
ratniEkog vremena i obznanile nedostatnost simboliEke 
moti. NostalgiEna potraga za korenima i povratak dre- 
vnim oznakama nacionalnog identiteta pribliZila je na- 
Su kulturu svetu koji je zastareo. Svakodnevica najve- 
k g  dela mladih je izloZena praktiEnom utinku agresije 
i diskursu terora. IstraZivati t rde adekvatne analititke 
moduse koji bi obrazloiili rogobatnu "prestilizaciju" 
Zivota i teme kojima se obrafaju akteri domak kul- 

turne svakodnevice. 

Rituali sukobljavanja 

Mladiti i devojke na razliEite natine odolevaju ili se 
prilagodavaju savremenim strukturalnim poremehji- 
ma "druStva", u procesu preobrabja bivkg totalitar- 
nog u autoritarni gradanski diskurs. Akteri omladin- 
skih potkultura izazivali su pseudodogadaje. Tek je 
trebalo s rd t i  otpore ideoldki nametljivom oglabva- 
nju procesa "demokratizacije" ratnitkog politiEkog sti- 
la, buduti da postojeti akteri nisu bili dovoljno sn&i 

i uticajni. 



Rekonstrukcija aktivnog stava mladih prema aktuel- 
nom drustvenom i kulturnom kontekstu upuCuje naSu . - 

painju na razliSte stepene izdvajanja neposrednih pot- 
kulturnih strategija diibera, dizelaSa, krimosa i poklo- 
nika rejva. Izaziv&ki, ratniEki modeli "pobunjenika" 
uticali su na rasprostiranje militantnih ikona ktnika 
"oslobodilaca" i krimosa "patriotaw. SimboliEki o p r  
dezertera, alternativa urba zone, izbegliEka i iseljeniEka 
mladei i prohvnici ratnog lobija sa aktivne mirotvorne 
scene suprotstavili su alternativne znake preovladu- 
juCim obrascima "proizvodnje" protivnika i-prepozna- 
vanja "neprijatelja". Centar "za dekontaminaciju, Beo- 
gradski krug, h n e  za mir, Zene u crnom i Centar za 
antiratne akcije duvali su oaze razuma. Svojim upo- 
zorenjima, ukazivanjem neposredne pomoCi ugrde- 
nima i blagovremenim ut'lcajima oiivljavali su rituale 
medusobnog smirivanja borbenog ponaSanja. Protestni 
koncert (1992) udruZenih beogradskih rok bendova 
postavio je simboliEku prepreku zaboravu pogubnih 
uEinaka odricanja potrebe za saradnjom. Komercijalna 
destrukcija minimuma pragmaticnog smisla za simbo- 
liEko zajedniStvo ohrabrivala je populistiEku netrpelji- 

vost razliStih ukusa. 

RiziEni izvori oiivljavanja ratniEkih potkultura ogra- 
niSli su efikasnost raznovrsnih oblika individualne ne- 
posluSnosti i redukovali m d  grupnog protivljenja po- 
kazateljima patologizacije "gradanskog" drustva. Potis- 
kivanje vitalnih strategija i navala primitivizma blokirali 
su suptilnu stilizaciju, omeli su stvaralaStvo urbanih 
potkultura i "uCutali" rok scenu. Umnoiavanje de- 
linkventnih potkultura izazvalo je neobuzdanu su- 
rovost u aktivnom oblikovanju "politiEkog tempera- 
menta". Isticanje ruSilaEkih pokazatelja suzilo je kanale 
kojima je bilo moguCe izraziti suprotne simboliEke 
stavove i raspoldenja - podstaCi izraze shtaralaShta i 
tolerancije. Analiza posebnih potkulturnih znakova, 
koji nagovestavaju osipanje, nekad aktivne, domaCe 
rok scene zahteva obimnije istrarwanje. UpuCivanje u 
kontekst nastanka novih aktera koji oiivljavaju stare 
i prekrajaju nove potkulturne tajne, isto tako je odgo- 
voran zadatak. Odlutili smo se samo da naznaSmo 
obrise scene u previranju, kao predlog buduCem istra- 

Zivanju. 

Neposredni uEinci simboliEki uobliknih odgovora mla- 
dih na ratniEku orijentaciju sukobili su se sa usvojenim 
umeCem izraZavanja i naEinima zadovoljavanja potre- 
ba. Osobene strategije potkulturnog sopstva sudile 
su mladiCe i devojke najpre sa regresivnim drustvenim 
tokovima. PreobraZaji stvaralacke egistencije, ometa- 
nje imitatorskog diskursa i pojava novih - Sik potroSah 



haosa - svedok o skromnim simbolitkim sredstvima 
aktera koji rehvaju probleme priklanjajuei se stihiji 
ratnitkog konteksta. PostojeCi mehanizmi osujeCianja 
i blokade mladih, "gurnuli" su ih prema reSenjima koja 
nude prilagodavanje ratnitkom stilu. Otkritem taktika 
"spontanog" isticanja i "naplate" borbenog ponahnja 
poremetena je komunikacija druStva sa omladinom. 
Izazovi "plihne revolucije", marta 1991. i studentskog 
protesta 1992. okupili su aktere potkultura sa razlititih 
stilskih scena. Otkrili su kratkovidost reiimske primene 
obrazaca "poraiavanja" protivnika, ignorisanjem stva- 
ralatkih izazova. Nespremnost polititkih aktera da po- 
krenu oseQnja prijateljstva nagovestila je sliku druStva 
nesposobnog da uvaZi jasne zahteve njegovih delova 
za 6smiSljavanjem vitalnih strategija. ~otiskivanje stva- 
ralatke saradnje bilo je pogubno. Umesto da pre- 
usmeri snaine izraze nezadovoljstva potkulturne scene 
prema rekonstrukciji svakodnevnog iivota, drZavni 
aparati blokirali su tokove komunikacije produkuju6 
haos civilnog druStva. Upehtljivi stvaralatki podsticaji 
omladinskih potkultura "uCutkanin su, a krititki ori- 
jentisana javnost "skrajnuta" je stampedom egisten- 
cijalnih pretnji i svakodnevnih nevolja. Protivnicima 
ratnitke opcije "ponudena" je buduhost apatrida, put 
unutraSnje emigracije, sudbina begunaca ili poklonika 

novih pravila ratnitke "potrdnje". 

Porast patologije "gradanskog" druStva uvokovan je 
neravnoteZom kljutnih procesa u kontekstu. Prenagla- 
Savanjem nezadovoljstva gubitnitki usmerenih poda- 
nika blokirani su zagtitnitki rituali zajednice. Prag- 
matskom Zrtvom poverenja uniZena su veC oskudna 
usmerenja na realne pokazatelje kvaliteta Zivota. Do- 
datnim *anjem na tradicionalno raskdan reper- 
toar balkanskog inata, opustoSene su rezerve simbo- 
litki zapuStenog oseCanja etnosa. PodstibCi destruk- 
tivna prahjenja osujetenog sopstva, polititki autoriteti 
su usmerili druStvene grupe na kudenje drugog, a 
masovni mediji pospdili kaiavanje mr~nje  prema 
razlit5tom. Ratnitki Sik je unov&o neobuzdane tokove 
"pravednog" otpora "svetskoj zaveri". Zagovornici "od- 
brambene" agresije ignorisali su mere predostrhosti, 
a napadatki obrasci pokrenuli su lavinu kriminalnih 
utinaka. Iskustvo pseudouspeha ohrabrilo je zagovor- 
nike definitivnog obratuna da se upuste u nove pre- 
raspodele simbolitke modi klevetanjem, ponihvanjem, 
podredivanjem, prevarom, otimatinom i uniStavanjem 
protivnika. Usporilo je prihvatanje neophodnih meha- 
nizama poznavanja razlika i uvaZavanja drugog. Poti- 
snulo je vrednost libog izbora, osujetilo kvalitet drug- 
tvenog stvaralaStva i neutralisalo obrasce tolerancije 

razlika. 



I&zavanje ind~dualnih vrednosti pogodovalo je in- 
verziji Eitave skale razumevanja lepog i usponu n d h  
znaknja u potkulturama ratniEkog Sika. Procesi glo- 
balnog ideolb~ko~ poricanja samoupravnog dekora $0- 

dudarili su se sa "odlaganjem" revolucionarnih, asket- 
skih modela i uvodenjem " n d h  slika" raskdi i bez& 
nosti. U deklarativnoj fazi transformacije postsocija- 
IistiEkog u "graciansko" druStvo, mazohistiEka strategija 
gubitniEkog naciona odloZila je trijumf "istorijskog" 
pretakanja mitske proSlosti u svakodnevni uspeh. Izo- 
stao je najavljeni preobrabj neprijateljstva u stiluovani 
razraEun poStovanjem procedure miroljubivog h i -  
renja dugova. Otkrik izvora svakodnevne srek odlo- 
Zeno je za bolja vremena. Pojedincu je dopuSteno da 
se sam neposredno uveri u stvarne sadrZaje dobiti 
vlastitog " ratniStvaW. Rituali pretnje i zastraSivanja pro- 

tivnika oiiveli su memoriju kolektivnih ozleda. 

"Prekrajanjem" mapa polititki autoriteti su se suoEili 
sa raspadom etno-konstrukata, a kulturna javnost sve- 
doEila je rasulu osehja zajedniStva. Usledio je "pre- 
obrabj" zajednice u anarhiEno drdtvo, ikkzle su ga- 
rancije statusa slojeva i uzurpirana su legitimna prava 
pojedinca. Istovremenim obezvredivanjem znataja in- 
stitucija simulirani su sadrZaji gracianske "demokratije" 
svrSenih Einova. Razorne strategije Ja udaljile su mlade 
od stvarnih izvora kulturne egistencije. StvaralaEka 
osehjnost osujekna je agresivnim nastupom, a nosio- 
ci novih vrednosti pokorili su se komercijalnom diktatu 
populistiEke mdte. Masovno rasprostiranje slika une- 
sreknih sudbina obezvredilo je druStvene projekte 
smislene konstrukcije. UniZavanjem smislenih ubora 
ugrdeni su motivi za konstrukciju stilova, obezvrecien 
je estetski standard. "Pomeranjem" korisnih znaknja, 
neutralisano je osehnje mere. Preokretanje druStvene 
zajednice u potkulturnu, ratniEku "svetinu", izazvalo 
je pometnju u ddiljajima vrednosti i blokiralo svako- 

dnevni ritam iivota. 

Potkulturni stilovi na Zapadu uvabvani su kao poka- 
zatelji neposredne traZnje simboliEkih usluga i robe. 
PraktiEno, mladiCi i devojke potvrdili su se kao pouzda- 
ni detektori raspoloiivog ind~dualnog kapitala. Mladi 
pripadnici potkultura uloZeni su protivreEnim druS- 
tvenim uticajima. Buntovnim stavom oni nastoje da 
prevrednuju zatekne kulturne obrasce i odbace zva- 
niEne estetske ponude. MladalaEka akcija doZivljava 
se kao uzurpatorski Ein i uznemirujuCi "retuSW stvar- 
nosti. Oni ulaZu osedanje neurdovo~stva u stil. U druSt- 
vima zapadne demokratije gde je razvijena kontrola 
druStvenog iivota, potkulturni akteri su usmereni na 
margine druStva. Njihova ponuda novih vrednosti pro- 



puStena je kroz trZiSta stila i obeleiena je kao al- 
temativna. Kada je druStveni kontekst prdet patoge- 
nim uzorima, onda simbdiEki izvedeni sadrZaji umiruju 
neobuzdana raspoloienja, upotpunjavajuCi kontrastne 
oblike njegwe reciklaZe. Umesto najavl'ene idile "svih 
Srba", u zemlji ... nalik na Svajcarsku ili d vedsku, osna- 
Zena je patogena druStvena diferencijacija na bahate 
posluSnike i nemdne uglednike. Refeudalizovan je 
pogon grkvitog uspona gramzive, zgrtaEki orijentisane 
nove bogataSke eestencije i mase apatiEnih gubitnika. 
PreteZan deo stanmika Srbije n&o se u stvarnosti 
nepregledne bede, prisiljen da usavrhva "&tine" Zivo- 
ta sa prekomernom emisijom povreda, prevara i stra- 
ha. U svakodnevnom Zivotu mladi6 i devojke izloZeni 
su nezavidnim iskustvima Mi, gladi, izdaje, sumnje i 

bespomdnog besa. 

Ratnici bez om!a 

Omladinske potkulture u Srbiji, u poslednjoj dekadi 
drugog milenijuma, deluju u zajednici povetane ose- 
tljivosti, u mikroprostorima urbanih enklava. Medu 
grupama usmerenim na bezobzirno samopotvrdivanje 
i rasteretenje primalnih svojstava emotivne strukture, 
mladiCi i devojke traZe svoje mesto pod suncem. Au- 
toritarna matrica simbolitkog pokoravanja Eitavih slo- 
jeva druStva obnavlja ozledujuta iskustva neprijatelj- 
stva. Strategije svakodnevnog ugroiavanja smkknih ob- 
lika 5vota joS nisu obelodanile granice svojih pogubnih 
uEinaka. Oskudne su moguCnosti da mladi oblikuju 
samostalnu egzistenciju u srpskom druStvu. Obziri pre- 
ma tradicionalnim obrascima sputavaju kreativnu ini- 
cijativu u svakodnevnom Zivotu. k a n a  blokada dru- 
Stvenog sveta ukazuje da predstoje vikdecenijski pe- 
riodi ~Zivljavanja sveta pojedinca. Isto tako, neophodni 
su procesi simboliEkog razgradivanja agresivnih obe- 
leZja "raskida" omladinskih potkultura sa statusom 
podredenosti. RatniEki kontekst je pokrenuo pojavu 
stilwa suprotstavljenih oznaka. Grupe mladih samo- 
stalno obraduju iskustvo otpkanos& -&maju razliEite 
dofivljaje pokoravanja, spahvaju6i sopstveno umete 
izraiavanja. ReagujuCi na povetano prisustvo nasil- 
niEkog ponahnja, mladiCi i devojke otkrivaju kako da 
se odupru primitivnom izgledu, izbegnu prevarantski 
g a t  i odbrane sebe u neizbeinom susretu sa "novim 

gazdama" javne sudbine. 

Tokom Sirenja ratnog sukoba, medijska slika druStva 
bila je toliko "pomerena" da su simboli otkaknosti 
mladih postali neprimetni, a gnevni odgwori minulih 
potkultura delwali su razloZno uprkos neadekvatnoj 



recepciji. Globalizacija strukturalnih lomova promenila 
je kljutne osobine omladinskih potkultura. Osim uzdr- 
&?nosti prema ratnickom kontekstu Eitavog drubtva, 
mladi su ispoljili i suprotan stav - neki medu njima 
su prepoznali svoju Sansu i priWonili se izazovima 
"snalaZenja" u haosu, unovhvajuCi tudu zbunjenost. 
Obe krajnosti potkulturnog iskuitva bede, podredeno- 
sti i hedonistiEki mahnitog uiivanja u potroSnji rat- 
niEkog Sika mogu se uopSti% do modela analize Gtalih 

slojeva drultva. 

Medijsko predstavljanje prvih posleratnih omladinskih 
potkultura, potetkom Sezdesetih u Britaniji, izazvalo 
je "moralnu paniku" i ponudilo poligon za rmerehnje 
neprijateljskih reakcija javnosti. Spektakularni izgledi 
mladeii, danas, nikog posebno ne uzbuduju. Snaina 
osehnja zgrdenosti i obobvanja usmerena su na 
druge sadriaje, bolest, nasilje u porodici, muziEke i 
sportske zvezde. Nakon panka i esid haus potkulture, 
nema izrazitije stilske pojave u zemljama razvijenog 
Zapada. Potkulturni izgledi postali su deo svakodnev- 
ne osehjnosti mladih i devojaka, izvor stilskih obe- 
IeZja za m a s m u  potroSnju i podrutje stvaranja al- 
ternativnih kulturnih vrednosti. Skala namernih ispada, 
uznemirujuCih znakova i disonantnih zvukova potkul- 
tura, u svakodnevici razvijenih druStava, doiivljava se 
kao isticanje novih polja maEenja. U gradanskom po- 
retku, stilovi Zivota mladih doZivljavaju se kao vitalna 
osobina konteksta da iznova rekonstnrife maZenja sva- 
kodnevne osekajne shukme. Gradansko druStvo usve 
jilo je pravo potkulturnog Ja da se razlikuje. 2votvor- 
nom navikom mladih i devojaka da samostalno izra- 
iavaju prioritete vrednosti, oblikuju se "poviSena" ili 

"cool raspoloienja" kao sastavni deo stila. 

Pojava "padavihra", bitnika, hipija, pankera i dizelaSa 
ubrzala je izdvajanje pojedinaca u domaCim uslovima, 
ali nije uslaila privikavanje sredine na razliku. Ni prve 
oznake stila nisu mladima olakSale zadovoljavanje sva- 
kodnevnih potreba. Sredina tradicionalno blokira h a -  
iavanje individualnog stava i suspenduje javno pred- 
stavljanje prava mladih na svoj wet. Dinamika drugwe- 
ne recepcije potkulturnog diskursa ukazala je na pot- 
cenjen doiivljaj vrednosti. Mediji pokroviteljski tumak 
znahj i ulogu omladine u druStvenoj zajednici. "Zva- 
nitni" modeli uticaja mladih bili su oskudni, a obrasci 
delovanja podredivani su likovima starmalih aparat- 
Eika. "Zaobilazni" podsticaji privatnog Zivota, razvijani 
neformalnim ukrStanjima aktera razlititih protaajed- 
nica, delovali su na marginama. Aktuelni rezultati is- 
traZivanja stavwa mladih, grupe autora iz Instituta za 
polititke studije, ukazali su na znahjna pomeranja 



vrednosne strukture prema sadriajima privatnog, po- 
roditnog i i o t a  i potvrdi lihih sposobnosti. Dobijena 
je lista prioriteta: brak, porodica, obrazovanje i studije. 
PolitiWa m d ,  bogatstvo i medijski uticaj mladih pro- 
titani su kao nepdeljna orijentacija. ViSe od polovine 

mladih svoju budutnost vidi u inostranshu. 

Elementi "nerazvijene i neprevrele drultvene situacije" 
(Gredelj, 1995) proZeli su savremeno drultvo a rasulo 
je poprimilo sadriaje kulturne regresije. Dezorijen- 
tacija u sistemu vrednosti, suviSna frustracija i inverzija 
vrednosti ispunili su pojedince agresivnim~stavom ph- 
premajuti porast kriminalizacije drultva. Tradicionalni 
koreni nastanka maloletniWog prestupniStva potvrdili 
su postojanje stvarnih, nezadovoljenih potreba omla- 
dine. Obnavljanje simbolitki oskudnih reSenja ogolelo 
je primenu agresije. Brutalno prestupniStvo, porast 
zldina i prevara medu mladima ukazuju na rigidnu 
emotivnu strukturu i primitivan "obratun" postojetih 
simboliEkih ulaganja. Postojanje alternativnih vredno- 
sti i razvoj solidarnosti u stilu nagoveStavaju da mladi 
ne moraju predstavljati pojedinatni izbor kao iskljuEi 
i sudbinski. Analize razvijenih potkulturnih modela 
potvrduju da se osehjni utinci pridenosti potkulturi 
ne moraju izolovati ekstremnim raspoloZenjima i vred- 
nostima, niti sve devojke i mladiti moraju da "Stite" 
Ja onako fatalno kako to predvida primitivni skript et- 

nosa ili maloletnitke bande. 

Vrednosnim preokretima u domakm kontekstu viSes- 
truko su osujekne potrebe mladih Ijudi. IdeoloSki 
zalog rekonstrukcije etnostruktura Zrtvovao je vred- 
nosc kao Sto su Zivot, dom, zdravlje, svakodnevna 
sigurnost i zaStita identiteta. Neposrednim marsijan- 
skim zahtevima prineta je kolektha potreba za sud- 
binskim predanjem, Zrtvovane su ikonepobednikq ha- 
rizma velitine i simboli n W n o s t i .  Simbolitka m d  
nije prijanjala uz svakodnevne potrebe, niti su stva- 
ralatki rituali prihvakni kao pristupatno iskustvo. Ak- 
teri domakg ratnitkog konteksta bili su skloni da 
obezvrede potrebe litnosti i da se priklone jarosnim, 
kontrakulturnim odlukama koje Ce obavezati pripad- 
nike "plemena" da podnose suviSnu oskudicu kvaliteta 
Zivota. Mladima je ponudena "naknadaa" sudbina pre- 
stupnika, a prihvatanjem patriotskih simbola mogli su 
da "isprave" btzoplete odluke prdlosti, "otkupe" repu- 
taciju "crnih bisera". Akteri odobrene pljatke, razara- 
nja i zastraSivanja prepoznavali su sebe u sluZbi avan- 
turistitkog nadahnuh. Pod patronatstvom legalnih or- 



- 

gana izlazili bi iz senke prestupa. Kao junaci potkultura 
i tn i tkog  Sika, ubrzanom "potro~njom" ljud~, obezvre- 
divali su ideale. Prisvajanjem simbolike zla, uhstvovali 
su u improvizovanoj "licitaciji" metskih trendova, otku- 
pu sudbina, biznisu ljudskim resursima. Uprilitili su 
prevremenu rasprodaju populistitkog videnja gradan- 
skih vrednosti. U meri u kojoj je poredak pokuhvao 
da se stabilizuje, reSavanje problema mladih traZilo je 
prevrednovanJe sada~nje-parapoliti~ke i protokultume 
scene "krimosa" i zamenu simbolitki "potpunijimn no- 

siocima osetajne strukture su$ri&nosti. 

Rasprostiranjem ratnitkih uzora borilatkog ponahnja, 
u druShw su preovladali rituali napada i obratuna, a 
trijumf jedne volje potvrden je utincima "BS&njaN 
pmstora od "tudih" tragwa i drugatijih strategija Zivo- 
ta. Ekstremni primeri razaranja, videni na prostoru 
b ide  Jugoslavije, "socijalizovalin su kriminalna iskustva 
kao rigidne oblike potroSnje ratnitkog samopredstav- 
ljanja. PribliZavanje zldina svakodnevici i ustoliknje 
nekahjive prevare kao obitnog sadrZaja Z ~ o t a ,  snizilo 
je prag tolerancije i udaljilo je mlade od potkulturnih 
strategija sopstva usmerenih na egzistenciju u kulturi. 
MoC uZasa i tudi zlotinatki podvizi pretvorili su aktere 
potkultura u vinovnike svakodnevnog zlodela. Izaziva- 
njem beznada drugog, sudili  su kulturnu javnost sa 
oskudnom moCi saosetanja i nedovoljnom utehom do- 

ma& Zrtve. 

Potkulturna makodnevica neposredno je izlofila mla- 
di& i devojke novim izvorima simbolitke moCi. Ovaj 
pristup zasniva strukture straha i neprijateljstva. Akter, 
sposoban da prepozna izazov koji obehva  brzo zado- 
voljenje potreba i nasilno "r&vaw svoje probleme, 
priklonio se vdtinama oblikovanja ratnitkog stila. Ot- 
kri&m "patriotskog" izvora potvrde sopstva, mediji i 
ratnitki lobi pretvarali su pljatkah, ubicu, nasilnika u 
branioca "rodne grude" zaStitnika "roda", nacionalnog 
muhnika i obrnuto - motivi junaka ratnitkog Sika 
izazvali su protivretne utinke. Osehnje  zadovoljstva, 
prisutno u zlo~inatkim potkulturama,-osudeno je na 
kompleksne matrice socijalizacije i praktitni rad rastva- 
ranja osehjne strukture psihopatoloSkih obrazaca po- 

nahnja. 

Mladi pojedinac, koji se priklonio ratnitkoj egzistenciji, 
bez obzira na masovnost ili trenutnu zastupljenost 
obrasca, osuden je da upozna obe strane procesa. 
Podozrivost sredine prema miroljubivom stavu jednog 
dela mladih iskazivala je prestup razlikovmja Metafora 
"antiratni profiteri" upozoravala je na snaian strah od 
miro~orstva. Optuibe "strani plaknici, izdajnici", za 



aktere orijentisane na saradnju i isticanje diskursa raz- 
likovanja svoje odluke od kolektivne volje, otkrivale 
su oskudnost prijateljskog raspoloZenja prema razli- 
Eitim modelima Zivota u domatem kulturnom kon- 
tekstu. Nedostatak veStine razumevanja drugatijeg is- 
kustva izazvao je podozrivost prema civilnim proce- 
durama reSavanja sukoba. Snaga uverenosti u hnos t  
i univerzalnost poddke ratnitkoj opciji podrazumevala 
se jedino do trenutka kada je trebalo obrazloZiti "us- 
peh" nanitnih "mirotvoraca" koji su prizivali, pomagali 

i tolerisali izbor ratnitkih metoda. 

Zarobljeni u paralelnom svetu zavisnog sopstva, mla- 
diEi i devojke su "dopunjavali" svoj identitet prestup- 
nitkim iskustvom. Najavom odmazde, akteri su ostajali 
"verni" simbolitkim arhetipovima pretnje. Sumnjik- 
njem drugog i odrZavanjem prostora nadmoti, oni su 
izbegavali kaznu, porituCi posledice svog izbora. Ceka- 
juCi priznanje za narukne podwge, nosilac ratnitkog 
stila samostalno namiruje podnete "irtve", upotpu- 
njavajuCi memoriju uhsa. Rasprostranjenost potro- 
bh ratnitkog Sika ukazuje na pogodnost savremenog 
konteksta za rasteretenje zldinatkog sopstva. SudeEi 
po utincima delinkvencije u svakodnevici mladih, naj- 
vainiji motiv potkulturnog aktera jeste da prepozna 
sebe u ratobornom izgledu, zvuku i ponabnju. Iako 
ga osebjna smtlcrura ne odvaja od namera kojima 
stremi stvarni ratnik, potkulturni izbor ga simbolitki 
razlihje od drugih pripadnika druStva. Mladi prestup- 
nik ddivljava urbanu svakodnevicu kao neprijateljsko 
okruZenje i simbolitki se trdi kao da je neprestano 

u centru sukoba. 

Pokazatelji povehnog maloletnitkog nasilja i uspon 
delinkvencije upuCuju na razlitit odnos aktera prema 
prestupu. Poredenja sa izrazima omladinskog kontra- 
kulturnog protivljenja druStvenom poretku nude nam 
jasne pokazatelje iskljutivanja iz nepdteljnog sveta. 
Javne osude vojnih begunaca, dezertera oglabvane su 
na medijima, a proziike intelektualne i kirovnjatke 
omladine kao "izdajnika" i "kukavica" odjekivale su 
svakodnevnom scenom. Ideoldki Bn n&laganja sa 
pogubnom odlukom ukSCa u masovnom ruSilaShw 
vrednovan je u medijima kao teiii prestup, a javnost 
je mirotvorni izbor podvrgavala vebj sumnji od uteVa 
u ratnim razaranjima protivnitkih meta. Oba izbora, 
umek blagwremenih mirovnih pregwora i nanoSenje 
smrtonosn~h povreda trenutnomne$jatelju tine men- 

talnu "skicu" potenciranih kolektivnih vdtina. 

Simbolitka "naplata" greha, prebijanje dugova ulaze u 
osehjnu istoriju pojedinca. Pripadnik potkulture do- 



iivljava odgovornost, a kolektiv se opteretuje iracio- 
nalnim navikama odbijanja nelagode priznanja, odla- 
ganja kazne i oslobadanja k r ~ c e .  Pravo na drugatije 
miSljenje nije uneto u kodeks moralnog ponaSanja 
sredine. Preuzimanje odgovornosti za izbor svog pona- 
Sanja nije opteprihvatljiv u ratnitkom mentalitetu. 
UPesnici u javnom govoru koristili su medije kao po- 
gon za rastereknje, ne uspevajuCi da razluk udeo u 
krivici javno izreknog nagovora na etnoheroizam i 
prekrajanje mapa. U trenutku, simbolitka obrada po- 
raza pretvorila je stratege ratnitkog Sika u saumnike 
zldna, a osujeknu sudbinu dezertera preokrenula je 
u pronicljiv mirotvoratki zalog, prevrednujub utinke 

obe emotivne strukture. 

Za veCinu potencijalnih aktera potkultura, period vik- 
godiSnjih sankcija i prekid kontakta sa svetom, umanjili 
su izvore prihoda, pojahli osehj nnesigurnosti, blokirali 
prenos informacija, otehli pozajmljivanje gotovih stil- 
skih reSenja iz inostranstva i odloiili izlaganje izvorima 
kreativnijeg oblikovanja potkulturnih stilova. Domah 
scena je zakazala u ponudi alternativnih, samosvojnih 
stilova. Odvojena od preovladujukg mehankma pot- 
kulturnog uigravanja stila - oponaSanja aktuelnih kre- 
tanja na potkulturnim scenama sa Zapada usmerila 
su se na umivanje i lakiranje slojeva u usponu. "KuCna 
radinost", zat&na sveopStom nesrehm, okrenula se 
preruhvanju, hedonizmu i drugim mehankmima ob- 
likovanja stila i pokazateljima njegove "izvornosti" - 
sjaju, raskdi, brzini. Simulirala je Zivot celovite urbane 
scene mladih "Sminkanjem" ubsa i zastraSwala je rat- 
nitkom neobuzdandCu. Simbolitki izraz bede, tuge i 
poraza nije pronaSao svoje potkulturne promotere. 
Stvarni lik uspona aktera scene zaklonjen je mno- 
gostrukim skrovitim vezama sa ratstem. Pokazalo se 
Qla je stilizacija pogona zla, mrZnje i sumnje prevelik 

logaj za izraiavanje oseCajne strukture koja pokrek 
retehn deo uhnika scene i smiSlja kreativnu opre- 

mu za nastup mladih aktera. 

Kriza domak rok scene, navala turbo folka, dugogo- 
diSnje potiskivanje mladih na druStvenu marginu istakli 
su polititke legitimacije i pragmatitne oznake pot- 
kulturne "uniforme". Oblici i sadrZaji bi*e simbolitke 
scene nedovoljno su istraiivani, a novi akteri koji na- 
stoje da oblikuju stil nisu privukli p&ju analitihra. 
Novi likovi scene: dizeldi, krimosi, folk repee rejven 
prionuli su uz simbolitke oblike potrage za reSenjima 
svojih stvarnih problema. Upadlj~m izgledom, oni 
otkrwaju neposredan izbor vrednosti. Pojabni mili- 
taristitki znak, dwljen u kontekstu potkultura rat- 
nitkog Sika, socijalizuje delinkventni status mladih i 



rituale ratniEke potrdnje stvari i osebnja. Autoritarni 
drustveni gwor, opravdavajuCi simulirani etnotrans, 
ohrabrio je navalu agresivnih potkulturnih nastupa. 
Pojahn ikonama materijalne snalaitljivosti, "SljaSte6" 
oklop obesnih bogat& na potkulturnoj sceni sudario 
se & predstavnicima paralelnog sveta opuStenih aktera 
omladinske potkulture i Sarmom "tipiEnihU, simboliEki 
snalailjivo obradenih, "skromnih" dehka i devojEica. 

SimboliEki prostor ratniEkih potkultura otvorio je are- 
nu sukljavanja razliEitih muziEkih ukusa u "krvavo 
bojiste". Mesta potvrde svog izbora i provere znaknja 
stila, akteri mode na obraEun sa mrskim znakom i 
proterivanje tela dmgog. Mladi panker, koji je pucao 
iz piStolja u pripadnika drugog muziEkog ukusa, pri- 
znao je samo svoju netrpeljivost za razliEit zvuk. Puca- 
nje je dofiveo kao herojski nastavak ukidanja razlika, 
produietak svakodnevno prikazivanih scena sa ratiSta 
u masmim medijima. Borci za svoju razliku, domat5 
"kandidati" novih potkulturnih stilova, izrahvali su ne- 
prijateljstvo prema tudem ukusu i surwo su kainjavali 
nesmotreno odstupanje od svog uvida, ostraStene pro- 

cene znaknja izgleda aktera drugacijeg stila. 

Medu potkulturama ratniEkog Sika izdvaja se scena 
radosnog i neinog sveta. "Kul", neohipi struja rejv 
potkulture, s t ik  sve vise pristalica. Uspelim uoblih- 
vanjem potkulturnog znaka u kome se prepoznaje deo 
mladalaEke scene, uprkos otebvajuCim okolnostima, 
odolela je napadnim ponudama konkurentskih grupa. 
Delovi urbane rejv scene u Beogradu snalaitljivo zao- 
staju prikljuEuju6i domaCu tehno uniformu svetskim 
trendwima. Nabavkom nosah zvuka, prepravkom 
odete, dekorom, koreografijom nastupa i kreiranjem 
izgleda, rejveri ubedljivo pobijaju utisak o inerciji do- 
mate scene i neizbeinosti agresivnog nastupa. Isto 
tako, brzina pwezivanja narko-mafije i animatora rejv 
scene, "mig" gradskih vlasti i lakob dobijanja dozvola 
za velika okupljanja u gradu otvaraju put znahjnom 
trZiStu mi rmog  transa. Porast "zvaniEneU cene stila 
potvrduje estetizwan kontrakulturni izbor i obrazlaie 
aktuelnost stila, Eije Sirenje mora da otrpi ratniEki Iobi. 

SnaZni upadi ratne i nacionalistiEki izvitoperene svako- 
dnevice, materijalna oskudica, profiterski preobrahji 
upravljaEkog politiEkog i tehnokratskog sloja, poniStili 
su status podmlatka srednjih slojeva. Pojava novih 
bogatah u periodu vidljive stagnacije druStva izne- 
naduje dinamikom, dubinom i raznovrsnoSCu nosilaca 
retropojava. Namesto ekspanzije urbanih ritmova, 
obeleien je z w  ratniae zabave i potrdnje "plena". 
Omladina se povezala sa populistiEkom retorikom vo- 



jevanja i razvojem ratnitkih potkulhua Mladi "ratnici", 
bilo da se prildanjaju fetiSima ratniEkog Sika ili na- 
merno izostavljaju ikone stila, odreduju se prema tau- 
W e n i m  rah2iEkim svojstvima konteksta Osobine pot- 
kultura ukazuju na to da nosioci, na primer, duel 
znaka, ne vladaju ukupnim znaknjima stila, niti su 
im razumljive oznake "upasivanja" koje izazivaju Saljiv 
odnos sredine prema njima. Izbor razliEitih pokazatelja 
brzine, snag i diskurs prevare odriavaju dizelak u 
zoni potroSnje ratniEkog Sika i simboliEkog pre- 
svlaknja ubnanom prepravkorn politiEkog "kostima". 

Modernizovana oprema aktera potencira otporne te- 
hnologije odrZavanja napetosti i rigidan stav koji isklju- 
Euje prostor drugog. Zastupnici brwg plena i bespo- 
gowmog fh2[enja postaju junaci potrdnje promen- 
ljivih ratniEkih prilika. Pojavu apufrida, wjnih beguna- 
ca, powatnika sa front4 mladih invalida i izbeglica ne 
prate vidljivi simbolieki oblici koji izrahvaju njihov 
problem, niti medijske slike predvidaju reknja koja 
bi im pomogla da postanu bliZi sebi. Netaposlena, 
dezorijentisana, apatitna mlade2 ne nalazi snage da 
obeleii svoje mesto u simboliEkoj sferi druStva. Usteie 
se da istakne znak protivljenja globalnom kontekstu 
koji joj je oduzeo pretpostavke za savremen fiat i 
ukS& u sudbini evropskih vrSnjaka. "Nevidljiva", oja- 
dena, ofucana, nekad obiEna, "zdrava i prava" om- 
ladina, strepi od naih ponuda starih "usreCitelja", pre- 
povlajuti Sta joj je sve oduzeto i prikazano nedo- 
stupnim. Prinudena na nove uslmosti, sumnjibva 
prema snazi javnog simboliEkog izazova, ne prep&naje 
prostore akcije koji mogu da doprinesu rasterhnju 
sadaSnjeg jada. LA tri~umfa, izgledi i zvuci junaka 
ratniEkog Sika ne dolaze sa Zapada. DomaCi popu- 
IistiEki izumi obezvredili su alternativne izbore veCine 
mladih, iako su pronaSli sledbenike medu akterima za- 

robljenim u ponudi Sik potrdnje. 

Tako masovan izbor digledno regresivnih drultvenih 
ciljeva umanjio je moguCnost kontrole destruktivnih 
strategija i velikoduSno ohrabrio rasteretivanje eufo- 
r ihih raspolofenja. Masovno poricanje pre@ostavki 
gradanske proizvodne osnove druStvenog Zivota medu 
mladima, kod nas, otrefnjuju& upozorava. ProtivniE- 
ko izoblibvanje postojeCih identiteta, "usavrSavanjeW 
tradicije preotimanja plena otkrilo je najpogodnije ri- 
tuale ratniEkog Sika. Tendencije bujanja omladinskih 
stilova otpora i neposluhosti preovladujukm poli- 
tiEkom stilu javile su se nakon pola decenije kroz 
gradanski protest. Oskudni izrazi simboliEke obrade 
obezvredili su stvaralatki wet naniEnog kulturnog 
kdnteksta i okrenuli nestrpljivu rnladalatku scenu - 
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potrdnji. Populistitki trend je zanemario razvoj kre- 
ativnih izbora. Tradicionalno odmeravanje snaga mla- 
diQ i devojaka koji zastupaju suprotstavljene principe 
potkultura - razaratki i stvaralatki, odabrali su regre- 
sivne stilske modalitete. Nisu uspeli da osmisle pre- 
obraZaje, simbolitki poniSte motive nadmetanja lokal- 
nih izraza stilske dorade. Samostalni utinci savreme- 
nog potkulturnog miksa na alternativnoj sceni, prika- 
zali su se najvik tokom studentskog protesta 19%-97. 

Zone ramitkog Sika 

Analize simbola "uspona" novih slojeva i dramatitno 
snibvanje kvaliteta Ziota medu najve6m brojem mla- 
dih ukazuju na sndne uticaje rata. Neposredni izvori 
razaranja i nasilne izmene razdvojenih delwa druS- 
tvenog i simbolitkog konteksta prevrednovali su razli- 
Eita polja potkulturnih znaknja. U posleratnom raz- 
doblju deluju akteri, sada potisnutih, preobraienih 
strategija mladalatkog sopstva. Nakon smirivanja pre- 
viranja, obelodanjeni su dramatitni utinci. Neophodne 
prepravke svakodnevnih obrazaca zaStitile su posto- 
je&, znabjne razlike. Odbrambeno ponaSanje u zastu- 
panju individualnih sklonosti vet se naziru. Stvarne 
mogutnosti oblikwanja "mekSihV stilskih izgleda pri- 
padaju drugatijim izborima i prilagodavanju mladih 
novim usmerenjima na "prepravku" zapadnjatkih pro- 
jekata u nwe stilove Ziota. Pokretljivi oblici simbo- 
Ii?kog povea'vanja i potvrde stvaraldtva mladih su- 
protstavljaju se agresivnoj trainji neosetljivih i simbo- 
litki neukih aktera scene. PrewladujuCi potrohtki iz- 
bori otpisuju prava mladih da se razlikuju. Destruk- 
tivne orijentacije ratnitkog Sika potcenjuju stvaralatka 

obelegja mladalatkog duha. 

Aktuelna raslojavanja medu omladinom nagwdtavaju 
izdvojene zone koje okupljaju aktere slitnih osobina, 
bliskih orijentacija, updujuti ih na prisutne pogone 
izraZavanja odabranih struktura ~ Q n j a .  PrenaglaSeni 
izgledi, arhaizovani ukusi, orijentalni zvuci upotpunjeni 
su netrpeljivim ponaSanjem koje isfife snagu, prevaru, 
brzinu i nadmotnosf. Izborom poZeljnih stvari i re- 
dosledom osobina koje se cene, zone friv~aInog metka, 
nultog stepena stila, bede i igre, polifart i altemativna 
urba zona, obelebvaju vidljivu promenu emotivnih 
navika mladih. Nwa tumaknja tradicionalnih obra- 
zaca uputuju na izmenu svakodnevnih aktivnosti, nwe 
oblike zabave i ukazuju na raspoloZenja koja mogu 

obeleZiti n w e  stilwe. 



U wni  prevare i m'vijalne upotrebe patriotskih oseCanja 
kreCu se rnladi skloni napadnoj upotrebi nacionalnog 
znaka. PrepuSteni su agresivnorn osetanju sveta, po- 
trebi da savladaju prepreke i pokore supamike. Do- 
brovoljno, sa ufitkom, rasprmtiru rnitske slike i rneru 
svog shvatanja pravde, kudeCi reSenja koja e iva ju  
na drugaEijim osnovama. Tradicionalna iskljuEwost na- 
ravi, uz svetosavsko predanje, heraldiku minulog doba, 
drevne zapise i monarhistiEke tradicije prednjak u 
ideolofkirn istorijama i patrijarhalnim adinima koje 
istitu. Snaha usmerenost na potroSnju nacionalnog 
znaka otkriia ideoloSke previde prethodnog, revolu- 
cionarnog modela i osujetenu potrebu rnladih za ose- 
tajnim zajedniStvom. Instant obnova memorije "hs- 
nog krsta", orla, Sajkak, ocila i slavskih insignija - 
ukazuje na skrornne uEinke postojetih mehanizama 
izrhvanja emotivne strukture i zadovoljavanja svako- 

dnevnih potreba ornladine. 

Oskudno ranijene strategije rnladalaEkog sopstva pro- 
jektovale su se kao rigidne slike bahatog diskursa mu- 
de. Okornile su se na veCinu zateknih vrednosti, hedo- 
nistiEki se usmerivZIi na uiitak razaranja. Megaloman- 
ske pretnje "konaEnorn" pobedorn ostavile su tuine 
tragove etnoproglasa i anahrone uEinke izbegliftva. 
Aivot pod sankcijarna izazvao je stihijski porast sive 
ekonornije. Parapolititki aktivizam i snabn ideoloSki 
nagon dorninira morn zonorn. MladiCi i devojke uve- 
reni da rnogu da raskrinkaju planetarnu zaveru protiv 
Srba, zagovaraju uniStenje neprijatelja i planiraju da 
se osvete i "iskupe" iskonske nepravde koje je pretrpelo 
"Zrtvonosno" srpsko bite. DeSavanja u ovoj zoni pri- 
vlak arhaiEne, starmale likove, kornsomolski pod- 
rnladak novopeknog gazde sa samoupravnirn "pedi- 
greom". Ona okuplja egzotiEne likove kao Sto su "ugo- 
jeni" Isus, "kabinetski" ktnik, sa aurom uvredenog 
gradanskog autokrate ili srdaEnim manirirna narod- 
skog despota. Ovako namrgodena, gnevna zona sastav- 
ljena je od oskudne simbolike. U njoj preovladuju igre 
moCi i prestiia. ZaEinjena je snaZnim dozama crnog 

hurnora i rigidnirn drZanjem aktera. 

Zona metka i znrtraSivanja je veoma bliska zoni tri- 
vijalnog i prevare, povezana je sa delinkventnim pot- 
kulturama. U njoj je osetanje za stil mladita i devojaka 
povikno, a napetost aktera je uvetana. Strategija fana- 
tizovanog l a  pokretana je herojskim zahtevima mene 
i nepresGno ispmtavlja nu podGga. Drugi - onaj koji 
nije sa nama i razlikuje se od nas - ddvljava se kao 
neprijatelj - postaje tradicionalna meta ponibvanja i 
odreden je kao irtva orobljavanja. Otvoreno unifta- 
vanje protivnika obraduje se kao "biznis", preotimanje 



dobara suprotstavljene ciljne grupe ubraja se u "plen", 
a Sikaniranjem zbunjenih aktera postiie se osehj nad- 
m d i  nad podredenim drugim. U zoni metka, brrine, 
povrede i provoda izdvaja se turbo scena neofolka. 
Raslojena je na omladinske aktere dizelde, krimose, 
reketmWe, povramike sa front4 dilere i skinhedse. Oni 
Cine upadljiviju varijantu ranijih potkultura silosa i 
mangupa. ~ e d u  njima se sreCu nabildwani, tetovirani 
i nalickani "poklonici" teritorijalnog prestih. Regrutuju 
se iz svih slojeva. ~ovezujuii "sportski" i dokolibkki 
stil mladeii novih bogatab, drianje aktera se u ovoj 
zoni "obogatuje" upotrebom sile. MladiCi i devojke se 
medu sobom razlikuju po izgledu, muziEkim ukusima, 

Zargonu, ponabnju i shvatanjima iivota. 

DizeZdi sklapaju stil: koina jakna (400 nemaEkih 
DEM), svetlucava trenerka, patike za brzo kretanje, 
nose "utoku", voze turbo kola, u pratnji "straSne cave" 
izlaze u folkoteku, slubju narodnjake i domati disko, 
upuStaju se u krade, uzimaju teSke droge. Spoj "SljaSte- 
Ce" varijante "sportskog" izgleda i grubih pokreta, agre- 
sivnog stava, buEnog nastupa dopunjen je otvorenim 
pretnjama oruqem. Akteri su zapaZeni kada se raz- 
meCu prekrSajima, naglabvaju kupaau i materijalnu 
moC. Dugo snevani put do "Olimpa potroSnje i prizna- 
nja" ostvaruje se uz pomoC Sifre koja povezuje urbani 
Sik prostor sa kriminalnim metodama muSke inicijacije, 
"patriotske" naplate tudeg pogreSnog izbora. Logika 
definitivnih rdenja je presudna za stil samopredstav- 
Ijanja. Akteri w e  scene "deiuraju" u oazama pseudo- 
imperijalne m d ,  zakupljuju kultna gradska mesta i 
opsedaju centre luksuzne potrdnje. DizelaSi su iza- 
zvali pahju medija, porugu dela dnjaka ,  ali i odu- 
Sevljenje sledbenika. Poktkom devedesetih, imidi di- 
zelab ubrzano se rasprostirao, pojahvajuti retoriku 
stila. Pokubji analie u medijima, spontane reakcije 
vrSnjaka i javnosti, kao i vicevi o dizelaSima doprineli 

su nastanku svesti o postojanju stila. 

Krimosi su potkultura izvrSilaca, hvalisavaca, opasnih 
"momaka iz kraja", ukljuknih u kriminal kao para- 
drZavni i privatni binis. Fascinirani moCima zastra- 
Sivanja, akteri preporuCuju sebe noSenjem vatrenog 
oru2ija i "paradiraju" skuknim repertoarom sopstva. 
Svedenim simboliCkim mdima, orijentisanim na iza- 
zivanje straha, pokornosti i bezuslovne odanosti, nao- 
ruZani mladih, bliski ratiStu, rasprostiru diskurs pre- 
teCe nadmdi, Euvstvo s e ~ l n o s t i  i obnavljaju ikonogra- 

fiju straha na omladinskoj sceni. 

Reketdi su okupili "sportsko", "tehno", " b i i s "  me- 
bvinu prestupnika i "boraca", koji uigravajuki kontrolu 
i ravnoteiu prinude i nasilja, oblikuju ugladeni, "po- 



slovni" imidi mladih iz podzemlja. Izbor spoljdnjih 
mnaka, simbolitka teZina pomodarske uniforme us- 
@nib ljudi iz sveta, od&a junake nwog biznisa na 
granici potkulturnog kita i kabjivog ponaSanja. Ele- 
gantan izgled kontrastiran je bahatim ponaSanjem. Iza- 
ziva zavist neupuknih, strahopdtwanje i divljenje 
poklonika upotpunjeno je zgrabvanjem "pristojnog" 
sveta i odloienom osudom dela sredine. SimboliEka 
mash shfa omoguhva predah u "biznisu", a znak 
"elegancije" samo trenutno izbavlja od sumnji, ne do- 
noseti olakSanje. Oslobadanje od "jarosne" emotivne 
strukture i odvajanje od kainjivih navika prestupa nije 
namera aktera. Krimosi izazivaju sudbinu i prwera- 
vaju stepen budnosti sistema. IskuhvajuCi zakon, po- 
tvrduju svoju snalailjivost i prilagodenost surovom 

svetu podzemlja - gde se samo jedanput greSi. 

Podstaknut optom klimom ohrabrivanja i tolerisanja 
nasilja, nastupa podmladak reketah, dfeparoh, pla- 
Cenih ubica, lopova, narkodilera, sileaja, makroa i 
prevaranata. Niko od njih nije prinuden da se skriva 
od javnosti. Teinja aktera da budu vidljivi, osvetljeni, 
priznati i odobreni zadwoljena je ne samo u simbo- 
litkoj zoni nasilja, medu potkulturama ulitnih bandi, 
vet i u polititkom i kulturnom miljeu, u medijima, u 
urbanoj vrevi svakodnevnog iivota, svugde gde su po- 
d-ne-navike ratnitkog Sika. KO@ & d&vnim -po- 
slwima i polititke veze posrednika iz zone trivijalnog, 
unwtivog patriotha, izdvajaju aktere scene, a zonu 
tine upadljivom. NeprimeCujuCi pravila, izigravajuti 
zabrane i ruSeCi granice, akteri zone metka dospeli su 
na kultna mesta "priznatog" sveta, skreCuCi tako pahju 
javnosti na sebe. Svakodnevna retorika obratuna pre- 
tvorila je ratnika u privatnog vlasnika. Probijen je 
direktan prolaz sa ratiSta na koncerte, u crkw, skup- 
Stinu i folkoteku. "Skolu" i "radno" mesto stvaraju i 

kontrolSu sami akteri scene. 

Poslenici u medijima maswnog komuniciranja nisu 
odoleli zovu milcarizacije potkilturnih stilwa i pri- 
klonili su se "aAnimaV prestupnitkog prevrednwanja 
svakodnevnog Zivota. ~hlanici u skupstinama, nasu- 
prot umeCu parlamentarne debate, podlegli su zako- 
nima linta i obrascima "pobede do uniStenjaW. Osa- 
vremenjena prestupnitka tradicija razradila je rituale 
slavlja podviga, podele plena, uskrativanja "oprdtaja", 
pretnje osvetom, umanjivanja poraza i "EiSCenja" vla- 
stitih redwa od kompromitwanih "greSnikaW. Prizna- 
nje nadmdi i neupored~ status "glavnog" pokretali 
su junake ratnitkog Sika na "unwtavanje haw". Ui- 
gravanje napadnog, simbolitkog idioma, okontava se 
doslednom amnezijom einjenih prestupa. Primena 
"hajdutke" pravde, povezane sa prekrSajem, wvre-  



menjava se "menadZerskim" prevrednovanjem zlotina. 
Akter stila nadmenim stavom upowrava i okrutnim 
izrazom mtrar'uje, a nagomilanim znacima arogantne 
potrdnje "jednom zauvek" - on prefi Posedovanjem 
luksuznih predmeta, uprahjavanjem kulta brzine i 
snage, potroSaEi ratniekog Sika kao da upozoravaju 
"ne prilazi - upoznaM strah". Zanemareno u k S h  
svesti o drugoj strani prik svedoti o prekinutom dija- 
logu Ja i mene. Raskorak izmedu namera aktera i 
u&naka "akcije" objaSnjava u h t a l u  pojavu medu pri- 
padnicima zone metka koji neprestano "taShvaju" jed- 
ni druge strahom i zavrSavaju kao fanatiene mete 
"vehg gazde" ili egzekutori beskonaenih medusobnih 
obraeuna unutar "okrutne" raskdi novog stila, obliko- 

vanog spajanjem oruija, brzine i straha. 

Zone nultog ufinka stih poEwaju na poricanju za- 
nimanja za upadljive znake savremenosti. Akteri se 
priklanjaju razlieitim znaknjima, ali nisu spremni da 
konstruiSu drugaeiji met, otporni su na zamke pobu- 
njeniekih stilova. MladiCi i devojke doZivljavaju simbo- 
lieke izazove kao suviSne, nametnute i optereCujuh 
izbore. Opredeljeni su za Ijudske vrline, brane obiha, 
svakodnevna reknja i skromna postignuh. Sklona ple- 
menitosti, toplini i poverenju, "obiha" mladeZ prihvata 
ponudene uloge i k r e h  se unutar poznatih obrazaca 
k u h  - Skola - p o  - brak. Svakodnevni uspeh i 
poraz u ovoj zoni prihvata se kao deo Zivota, akteri 
nisu povodljivi za spektakularnim izgledima potkul- 
tura, a njihov izbor su svakodnevna u m e h  i sitnice 
koje znak  iivot. Ova grupa se moZe analizirati kate- 
gorijom stila iivota, koju savremeni autori sve k W  

koriste u istraiivanjima omladinskih kultura. 

Zone nevoljnika, irtve i svakodnevne bede karakteriSe 
prisustvo prevarenih, tuhih gubitnika. Pojavom izbeg- 
lica, apatrida, razobranih dezertera, ranjenika, inva- 
lids i mladih nevoljnika iz osiromaknih i prevarenih 
slojeva, Eiji su Zivoti poremehni ratnim deSavanjima, 
ove zone postale su vidljive i mnogobrojne. Strategija 
sopstva usmerava gubitnika da traZenjem krivca, ra- 
cionalizacijom nostalgije i otpisivanjem nevolje - izme- 
ni pojahn doiivljaj bede. Tradicija imitacije, mnogo- 
brojni poktnici i surova pravila uklapanja u kontekst 
ratniEkog Sika dodatno opteretuju prisutne u wni &- 
ve. Konfuzija kriterija usmerava uksnika, u najboljem 
sluhju, na ivaze opravdanog nezadovoljstva i pre- 
vazildenje iznenadne nesreh. Umanjene sposobnosti 
ukstvovanja u Zivotu i pokuSaji utilitarne zamene pre- 
trpljenog gubitka, svrstavaju aktere u pasivnu grupu 
ponsenih, a g r u b  prevarene Zrtve medu sigurne kan- 

didate za obnovu zone mladih osvetnika. 



Zone igre i zanosa obezbeduju spontanu potvrdu mla- 
daiatkog sveta, neguju opuSten izgled, tehno zvuk, 
neine pokrete i geslo iivi i pusti h g e  da iive. Stra- 
tegije samoiscrpljivanja, zanosnog trdenja vizuelnih i 
zvutnih efekata i iskuhvanje granica sopstva su u 
podlozi plesnih orijentacija domaCih omladinskih pot- 
kultura. Rejv (rave) potkultura, tokom osamdesetih 
godina, postala je poznata u svetu pod nazivom esid 
k u h  (acid house). Pohtkom devedesetih, ova neohipi 
varijanta potkulture, naSla je svoje prve poklonike kod 
nas, a sredinom poslednje decenije veka, prerasla je 
u stilski celwitu potkulturu na beogradskoj sceni. Upr- 
kos oteianim uslovima za razvoj, potkultura rejva, 
svojim spoljdnjim obeleijima, unutraSnjim stavom ak- 
tera i tehno dimenzijom, prati sve bitne momente 
internacionalne pojave nove tehno potkulture. U po- 
h t k u  se sluSao tehno-trans, hepi haus i ambijent. 
Snimljene su i verzije domaCih bendova. Ritam muzike 
je ubrzan, ples uvodi feminizirane muSke pokrete (nji- 
hanje kukwima) i skakanje (u mekSoj varijanti rejva). 
Posveteni pripadnici kod nas, konstruisali su n u  rejv 
"dogadaja": rejvwe, megarejvove i Eil-aute. Rejveri su 
okrenuti svom svetu, njima je individualnost u prvom 

planu. 

Razlikuju se dve struje: "oSm'; pozerski rejv bl iak  je 
svetskom toku i pomodno je usmeren. U "Industriji", 
neposredno po otvaranju n w e  scene, bilo je vain0 
pojaviti se u odelu od azbesta, sa gas maskom na licu, 
u srebrnim gahma.  Pederastija je bila naglaSena. Sin- 
tetitka droga - ekrtazi (extasy) uzimala se da bi pospe- 
Sila izrabvanje seksualne energije - zanosa u rejvu. 
Kada su beogradski i nwosadski rejveri preuzimali 
obrasce sa svetske scene, Einilo im se da su u potkulturi 
rejva iskreno prisutni. Devojke i mladiCi su u "kuhma 
plesa" prepoznavali njima istinitiji, bliii wet  od onog 
sa kojim su se svakodnevno sretali u drugaEijm " k u h -  
ma" svakodnevnog iivota, vaspitanja, disciplinwanja, 
itd. Druga struja rejva u Beogradu, prejinjeni "hP' 
rejv negovao je p r i h ,  dobro osehnje, duh i intelekt. 
Medusobni kontakti poklonika ostvarivani su kroz mu- 
ziku i minimalne zajedniEke projekte: igru na otvo- 
renoj sceni, pla2i, Adi, trgu, KaliSu, KoSutnjaku, uz 
laganu muziku i zvuke talasa. Poklonici rejva podjed- 
nako su skloni prirodi, prave vegetarijanske salate, 
ispijaju "meka" pi&, MUCU tokoladu, vole Sarenu i 
veselu ode&. Svoje ezoteriEne tehno zabave rejveri 
su priredivali u balonima za tenis, po iznajmljenim 
kufama, garaZama, u Reksu, uz tehnoloSki m d a n  zvuk 

i ambijentalni ugodaj lasera. 



Rejv se ispoljio kao antiratna potkultura. Na rejvu je 
obiCno pisalo: "zabranjeno unoknje oruija i alkohola". 
Panika oko upotrebe droge uticala je da se na flaje- 
rima (pozivnicama za dogadaje) pojave upozorenja 
"need no drugs". U roku od nekoliko meseci, domaCi 
mediji su obradili muziku, izgled i govorkanja vezana 
za ow potkulturu i prihvatili poseban stil oglahvanja 
scene. SadrZaji rejva ispunjavali su stranice listova, TV 
i radio kanale. Prenosila su se dogadanja na rejv spla- 
vu, iSEitavale su se knjige o britanskoj sceni, otvoren 
je prvi rejv Sop u gradu (Happy people), a tehno ka- 

sete su se ubnano presnimavale i razmenjivale. 

DevojZice se nametu kao posebna, nova, znabjna 
pojava u domaCim potkulturama. Iako su se devojke 
pojavljivale u svim dosadaSnjim potkulturama, nastu- 
pima ienskih bendova one su pokuhle da obogate 
ponudu osetljivih zvuEnih elemenata za stvaranje novih 
potkulturnih varijanti stilova. Medu beogradskim 
Sminkerima, osamdesetih, dominirale su devojke. U 
Jugoslaviji, baS zato Sto su omladinske potkulture spo- 
rije usvajale stilove i "opremije" oblikovale maStovite 
scenografije izraiavanja razlike, znaci muSkosti nisu 
preovladivali na svim potkulturnim scenama. Nostal- 
giEna memorija detinjstva i devojaEke sobe razradena 
je u imidiu rejv devojke. Uloga devojaka, prisustvo 
ienstvenih izraza i "pozitivnih vajbova" u rejv stilu su 
naglakni. Nasuprot muSkobanjastom izgledu, agre- 
sivnom i buEnom nastupu dizelaSica, neine devojke 
rejva oblate ljupke haljinice, majice, benkice pastelnih 
tonova, srebrne cipelice i hrape, istiEuCi ljupkost i 

uljudnost. 

Predistorija omladinskih potkultura na Balkanu naslo- 
njena je na ikonografiju polititkog stila, ogluSuje se, 
usvaja i prevrednuje tradicionalna usmerenja polititkih 
potkultura. ~ominantni politiEki stil nametnuo je de- 
struktivni ciklus predstavljanja pojedinca, druStvenih 
grupa i zajednice.   am era politi~kih autoriteta bila je 
da potvrde "poetski i autobiografski opus" radniEke 
klase i izvedu "polititku konfiskaciju prollosti" (Gor- 
don, 1986: 170). PolitiEki stil revolucionara oiiveo je 
strategije sumnjitenja. Stvaraoci stila su poricali poka- 
zatelje poseda, obruhvali se na make uiitka, obele- 
bvali tragove sentimenata i odbacivali "dekadentne" 
vrednosti dokolice. Radikalna zamisao uspona novog 
"istorijskog aktera" kao i ponudeni kontrakulturni pro- 
jekti ckporavali su gradanski habitus obraCajuCi & re- 

duktivnim strategijama sopstva. 

RatniEki doZivljaj stvarnosti oglasio se izazovnom prak- 
som poniStavanja razlika i obnovio je "preraspodelu" 



dobara, prvobitnu akumulaciju kulturnog kapitala 
"divljim" sredstvima. Istowemeno ~Zivljavanje etno 
simbola i zagovaranje promene zadhvanjem izvornih 
revolucionarnih tek&na pojatalo je teSk& oskudnog 
razumevanja zahteva moderniteta. Blokiran je dijalog 
mladih i druStva, obezvredeni su zahtevi Ja i procena 
stvarnih mogudnosti gradanskog, mirotvornog mene u 
konfekrl~. Kult domateg, strah od izdaje, rituali isklju- 
Eivanja iz kolektiva, kao i sputana vdtina pregovaranja, 
uspeSno su odlo2ili nu2na prevrednovanja strategija, 
usavrSavanja stila iivota i priblivanja mladih pret- 
postavkama civilnog iivota. Umesto stvaranja novih 
oblika, prepoznavanja stvarnih potreba pojedinca i ob- 
likovanja savremenog diskursa Ja - koji poznaje wet, 
uvaiava razliku i razume drugog - undenjem mitskih 
raspoldenja i epskih arhaizama mladidi i devojke su 
se priklonili o b n d  tradicionalne strukture osehnja. 
Znatajan deo urbane omladine odbio je ponudenu 
zamenu vitalne slike Ja ratobornim j u r ~ ~ o m  za spas 
nezgrapnog konstrukta kolektivnog mene. Poktkom 
devedesetih, odbac~anjem zaveta "krvi i tla", nekoliko 
stotina hiljada mladih napustilo je zemlju. Nasuprot 
ratnitkom svetu bilo je neophodno konstruisati zone 
otpora, svedoka i odnosa. Nosioci alternativne pro- 
dukcije stilova umakli su "novom" patriotskom pre- 
vrednwanju Ja, izbegavajudi da se prilagode zastarelim 

simbolitkim predstavama. 

PraktiEni utinci brzine, iskustvo nadmodi i plen ne- 
kaZnjive prevare obeleiili su zone preostalih izbora 
ratnitkog etno, tehno, proto i retrdika. Vladajuk 
predstave ratnitkog mentaliteta i otkrite funkcionalnih 
oblika ulaganja u stil, na ovom tlu, ostajale su u senci 
neposredne prwere "pripravnitkog" doiivljaja rata i 
produ2enja tradicionalnog ratnitkog "st&" jugoslo- 
venske omladine. Oslabljeno je uverenje aktera da 
popularnost odreduje simboliEko umete i konkretno 
delovanje stilski "jateg" na sceni. Ukljutivanje "oru2- 
jem" u iivot, iskustva na areni svih arena - pravoj 
sceni okrhja izmenilo je podjednako i aktere i potkul- 
ture. Izbor rata je pokolebao zagovornike "simbolitke 
gerile", udaljavajuti ih od izvora drugih, Zivotvornih, 
mudrijih, mrsishodnijih izbora. SimboliEka najava i kre- 
ativna obrada dogadaja na paralelnim scenama Zivota 
pokazuje da je udeo prevrednovanja postojedih i po- 
java novih simbolitkih obrazaca znabjna koliko i sama 
promena. RatniEki Snit i koncept sukobljavanja od- 
redili su izgled stila i tok dogadaja, isto koliko je 
prethodna simbolitka ponuda i oskudno umete ob- 
likovanja sputavalo individualni razvoj. Kontekst, u 
kome su elementi ideoldkog zahteva i totalitarnog 



nacrta mene blokirali izrabvanje individualnih razlika 
la,  nije pogodovao razvoju potkultura. ZamiSljena 
reknja igre prekrajanja granica, simboliEki izbori zna- 
hjnih teritorija nisu ponudili pravu zarnenu za Zestoka 
oseCanja likovanja u pobedi niti otkrili zarnenu za be- 

made potisnutog besa pred oseCajern poraza. 

Potkulturne oaze profanog sveta, u sisternima zapadne 
demokratije, prisvojile su znahjno rnesto u druStvenoj 
strukturi naglaSavajuCi udeo stila u ukupnoj kulturnoj 
dinamici. U-zemljama bivSeg istdnog bloka, postko- 
rnunistiEke transformacije u dernokratsko druStvo, pot- 
kulturni rok transplant upotrebljen je kao upadljiva 
buEna scena uigravanja IiEnih izbora, zajedniEkih ose- 
Canja slobode i nezavisnih potreba mladih. IdeoloSki 
diskurs preovladujuk strategije sumnjiknja u soci- 
jalistifiom kontekstu, otvorena simboliEka prisila par- 
iijskog delovanja zarnenjena je matricom kulturn-og i 
institucionalnog pluralizma. Aktuelna dominacija po- 
pulistiCkog znaka osujetila je javnu potvrdu indivi- 
dualistitkog duha. ZvaniEne objave, razliEiti dekreti 
proizvodnje novog kulturnog subjekta i novog post- 
kornunistitkog sveta h a l i  su mlade na konstrukciju 
paralelnog Zivota i wednosti. Aktuelna deSavanja ob- 
znanila su da istorija Balkana ne poznaje efekte dugo- 
roho uoblihvane strukture oseCanja niti stvara po- 
feljan znak drugosti. Stvarna ponuda "novog" stila 
iivota nije otkrila izvorniji znak, blizak mladima, raz- 
litit od kulturne industrije ili onih koje je nagovestila 

romantihrska zamisao gradanske kulture. 

Literatura 

&loviC, I. Politika simbolq Ogledi o politifkoj antro- 
pologiji, Radio B 92, Beograd 1997. 

&loviC, I. Divlja knjiievnost, Nolit, Beograd 1985. 

~ragi~evit-SeSiC, M. Neofolk kultura, Publika i njene 
zvezde, IzdavaEka knjiiarnica Zorana StojanoviCa, No- 

vi Sad 1994. 

Gordii E "Doktor za turbo - folk", V m  br. 251, Av- 
gust 1995. 

Gordon, k "Thoughts out of Season on Counter 
Culture", in: Punter, D. Introduction to Contemporq 

Culrural Studies, Longman, London 1986. 

Gredelj, S. "Dorninantne wednosne orijentacije", u: 
LaziC, M. (Ur.) Razaranje h"fva, "Filip ViSnjiC", Beo- 

grad 1995. 



Jameson, F. Postmodemiuun u h n o m  kapitalizmu, 
KIZ "Art Press", Beograd 1995. 

MariC, R. "Skinhedsi na delu", Zbornik SANU, (u pri- 
premi) Beograd 1998. 

MariC, R. "Autsajderi uvode red", NaSa Borba, 25-26. 
oktobar 1997. 

MariC, R. "Pankeri i Sminkeri", u: JoksimoviC i drugi: 
Mladi i neformalne grupe, IIC, Beograd 1988. 

MioEinoviC, M. NemoC ofigkdnog, Beogradski krug i 
AKAPIT, Beograd 1997. 

Popov, N. (Ur.) Srpska s w a  rata, Trauma i katana 
u ktorijskom parnCenju, Republika, Beograd 19%. 

Potkulture I, IIC SSO Srbije, Beograd 1985. 

Potlarlture II, IIC SSO Srbije, Beograd 1986. 

Potkulfure III, IIC SSO Srbije, Beograd 1987. 

Potkulfure N, IIC SSO Srbije, Beograd 1989. 



FILM 

I 6Z12= clinopa 
I 9184.skirt 





UDK 791.43.01 

" 
SASA MARKUS 

POP FAZA 
PEDRA 

ALMODOVARA 
Filmovi Almodovarwe pop faze nastali su u periodu 
transformacije Spanije iz zemlje u kojoj vlada diktatura 
u demokratsku drZavu. Nakon smrti generala Franka, 
od 1977. do 1982. godine bila je aktuelna Centralna 
Demokratska Unija, privremena vlada, Eiji je cilj bio 
da prwede zemlju kroz period promene: "Mislim da 
je ono Sto se dogodilo u stvari to da nije bilo nikakve 
vlasti i gradu (Madridu) je bilo bolje bez nje" - ka- 

i e  Almodwar. 

AnarhiEna situacija donela je protivteZu dugotrajnom 
periodu stege. Tada se javlja takozvana movida - na 
sceni se odjednom pojavljuje mnostvo umetnika sa 
razliEitim i brojnim konceptima. Iako nije bilo, kako 
bar Almodwar tvrdi, nikakve estetiEke pa ni ideoloSke 
koherencije medu autorima movide, Einjenica da dolazi 
do spontanog procvata na sceni Madrida i pojedinih 
drugih gradwa bila je dwoljna da mediji definiSu to 
zbivanje kao pokret i da ga imenuju. Almodwar, koji 
se kretao u umetnitkim krugovima, takode je etike- 

tiran kao autor movide. 

Frankw reZim bio je zatvoren kako za sve ostale, tako 
i za estetiEke uticaje koji su mogli doti iz sveta. Na 
primer, Spanski film su mimoiSli neorealizam, francuski 
novi talas i pop, u Sirem smislu reEi. Nakon smrti 
diktatora Spanski umetnici dobijaju priliku da se izraze 
na naEin na koji Zele, a Madrid postaje po svemu 
slihn velikim svetskim metropolama; u vrlo kratkom 



periodu prolazi kroz faze koje su se drugde odavno 
zavrSile. Odnos prema drogama naglo postaje flek- 
sibilniji, Sto odreden deo Spanske omladine prihvata 
sa entuzijazmom i sa idejom da opojna sredstva do- 
nose oslobadanje - dakle, na isti natin na koji su 
prihvakne Sirom zapadnog sveta tokom Sezdesetih 
godina. Zatim, u Madridu se otvara veliki broj noCnih 
klubova i diskoteka, liberaliuje se odnos prema ho- 
moseksualizmu i travestitizmu.Tako se, spontano, for- 
mira pop scena po svemu gotwo identiha sa onom 
njujorSkom iz Sezdesetih godina, u okviru koje je radio 
Vorhol. Sa dvadesetogodiSnjim zakdnjenjem Almo- 
dwar se zatick u okviru miljea koji mu omoguCava 
da napravi novu Fabriku, Sto on, na izvestan n a b ,  i 
Eini. Mnogi glumci iz prvih ostvarenja, od kojih su se 
neki zadriali uz njega i kasnije, bili su deo tog miljea. 
Sam Almodovar zavreduje nadirnak "Spanski Vorhol". 
Njegw autorski prosede stoji i danas kao sinonim 
duha koji je prdmao Madrid tokom prve polovine 
mmdesetih godina. Prva dva Almodwarwa celwe- 
ckrnja filma, Pepi, Luri, Bom i ostale devojk sa gomile 
(Pepi, Luci, Born y Otras Chicas del Monton, 1980) i 
Lavirint sfrasti (Laberinto de Pasiones, 1982), u Mad- 
r i d ~  i danas uiivaju kultni status. 0 Lavirintu strasti 

Almodwar k&e: 

"Moj film ima prikrivenu poruku. NauEio sam na jed- 
norn od filmskih kurseva da svaki film treba da ima 
prikrivenu poruku. U mom filmu Madrid je najbolji 

od najboljeg. Pa, 1979. on je bio kljuE sveta." 

Madridska ornladina koja Zeli da bude u trendu, Lavi- 
nnt s m t i  i rnnogo iodina nakon Sto je snimljen, 
d&ljava kao trenutak inicijacije, prw i obaveznu ste- 

penicu u obrazovanju. 

Poktkom osamdesetih godina, u bsopisu La Luna 
izlaze Almodwarwe kratke prick. Stalni glavni lik je 
Pati Difuza, "internacionalna porno zvezda i seks sim- 
bol", koja je personifikwala Almodwarw alter ego. 
Autor je koristio w e  prick da bi saopStio javnosti ono 
Sto je-sam irnao da kaie. 0 prepletu lihog i pro- 
fesionalnog, tokom ranih osamdesetih, piSe u okviru 
predgwora knjige sakupljenih prib o Pati: "Kada mi- 
slim na buduCnost w e  knjige, mislim naravno, na listu 
bestselera, a kada mislim na nju neprestano se pitam 
da li k se nalaziti u odeljku beletristike ili dokumen- 
tarne proze? (...) Ne bih da uopltavam, gworim o 
sebi i o joS stotinak osoba koje sam upmao  (a bilo 
ih je i viSe). Za njih, i u tom ambijentu, nastala je i 
razvijala se Pati Difuza. Poktkorn mmdesetih godina 
Ziveli smo u permanentnoj-Vorholwoj radionici. Kada 



- - 

sam protitao memoare Edi Sedhrik shvatio sam da 
su taEno deset godina kasnije neki krugovi u Madridu 
bili identiEni nekim krugovima u Njujorku. Razume 

se, krugovi porotni i bez izlaza." 

Sve Sto se Almodwaru deSavalo u Madridu osam- 
desetih uticalo je na njegov kasniji rad. ReE je o 
Einjenici da je autor tada odabrao poetiEki okvir u 
kome Ce se kretati. Bez obzira koji Ce Zanr odabrati, 
kome Ce film biti upuCen i koliki bud2et Ce imati, 
svako delo wog retisera biCe kemp - autor Ce baratati 
pop idiomima, a uticaj Vorhola osetiCe se kao jedan 

od najsndnijih. 

Ukoliko se gwori o Almodwaru kao autoru Eiji filmo- 
vi odraZavaju duh Madrida osamdesetih godina, ne 
moie se reCi da umetnik direktno preslikava realitet. 
Naprotiv - za uspeh p ~ h  ostvarenja zasluha je B- 
njenica da je i doslovno kopiranje integrisano u vet 
davno oformljene estetiEke floskule popa, a one dozvo- 
ljavaju takav manir. Almodwar nalazi okvir najpre u 
hermetiEnim i Sokantnim ranim Vorholovim ostvare- 
njima, Sto je logiho zato Sto su miljei koje oba autora 
obraduju sliEni, zatim u prwokativnim delima D2ona 
Votersa, ali i u lakim i komunikativnim pop-kome- 
dijama Rihrda Lestera. OslanjajuCi se na pomenute 
uzore, Almodwar je uspeo da pronade estetski kljuE 
pomoCu koga Ce na adekvatan naEin prikazati sredinu 
u kojoj iivi. Rezultat je da su njegovi rani filmovi po- 

stali kultni. 

Kao Sto se iz svega navedenog moZe okkivati, prva 
dva Almodwarwa filma obeleiena su ultimativnim i 
dominantnim prisustvom pop-idioma. Trivijalno i kiE 
se glorifikuju i tako dobijaju umetniEku vrednost. Au- 
tor u v ik  navrata potvrduje svoj izbor pasaZima koji 
se mogu protumaEiti iskljuEivo kao autopoetifki. U 
Lavirintu strasti likovi savete za Zivot iz 2ute stampe 
bevezervno prihvataju kao vlastiti kredo. Glavna juna- 
kinja filma Pepi, Lusi Born i ostale devojke sa gomile 
otvara reklamnu agenciju - Zeli da bude spiritus mo- 

vens popa. 

Almodwarw odnos prema popu je specifihn. Razli- 
kuje se od principa u skladu s kojim su njegovi pre- 
thodnici, Vorhol i Voters, gradili filmwe. Vorholwa 
eksperimentalna, hermeticna i radikalna ostvarenja su 
uspostavila estetiku koja se danas smatra klasiEnom. 
Almodwar se koristi njenim postulatima, integnSe ih 
u vlastiti sistem, ali pokazuje da to E i  svesno i sa 
distancom. Tako heroina Almodovarovih prih,  Pati 
Difuza, pije kembel supu, a Pepi ... i Luvirint strasti 
su naEiEkani kiE motivima koji su, od Sezdesetih godina 
naovamo, postali relevantni simboli pop-art iuaza. 



Zatim, Vorhol je izgradio poetiku koja Ce, kasnije, 
postaviti standard. Ona je zato i samodovoljna - autor 
nije oseho potrebu da definik svoj odnos prema 
idiomima iz kojih je proizasla. Almodovarov pop "po- 
zajmljuje" od Vorholovog i zato ne moie biti potpun 

ukoliko ne obelodani atu upuhnost. 

Almodovar je imao prilike da u svoj poetitki okvir 
integriSe i iskustva autora koji su doSli posle Vorhola, 
na primer Diima Sermana ili DZona Votersa, time 
odvodi osnovnu Vorholovu premisu joS dalje. Ako se 
za Votersa m d e  reCi da je postvorholovski umetnik, 
onda je Almodovar postvotersovski. Voters koristi 
Vorholov izraz tako Sto razraduje i Siri ustanovljeni 
tematsko-idejni sklop. ObogaCuje ga idejama koje 
omoguCuju da se integrik u klasitni narativni filmski 
jezik, Sto ne podrazumeva iskljutivo poStovanje prin- 
cipa "pribnja prih" (Sto je, uostalom, postigao joS 
Morisej) nego i ispunjavanje uslova koje diktiraju kon- 
vencije bioskopskog filma. Dakle, ma kako to na p~ 
pogled m b l o  upuCenima u meru bizarnosti ranih 
filmova sa Divajnom, Voters pribliiava pop-idiome 
prosetnom filmskom gledaocu. To omoguCuje Almo- 
dovaru da karakteristitni izraz popestetike dovede u 
interakciju s motivima preuzetim iz standardnih h n -  
rova tekuCe produkcije - komedije, melodrame, tri- 
lera. Pri tom, mehnje ne vodi ka anuliranju pop- 
senzibiliteta, nego ga samo uvodi u eklektitnost koja 
je, u meduvremenu, postala legitiman model izraza u 
svim umetnostima. Dvadesetak godina nakon movide, 
i tridesetak godina posle Votersovog Munah Tresa, 
kada transvestit postane zaStitni znak holivudskog 
visokobudietnog autputa, pokazaCe se da su upravo 
Almodovar i Voters autori koji najbolje manipuliSu 
zahtevima koje mejnstrim pokdava da postavi. Samo 
Sto Ce motiv transvestitha nestati iz njihovih ostvare- 
nja - zato Sto Ce u tom trenutku biti isuvik direktan, 

gotovo vulgaran simbol poetika kojima se koriste. 

Almodovar uklapa elemente Vorholovog i Votersovog 
jezika i u narativan okvir tinejdZerske komedije. &st0 
se i poziva na Ribrda Lestera kao na jednog od svojih 
uzora. PoSto tinejdierska komedija pripada arsenalu 
formi u kojima se emanira popularna kultura, prva 
dva Almodovarova filma funkcioniSu i kao ogledala 
razlititih registara popa. Pored toga Sto svoju estetiku 
obogakuje elementima popularne kulture karakteri- 
stitnim za filmsku umetnost, Almodovar integrik u 
svoje delo ikonografske ili, ukoliko je mo uCe, i nara- 
time elemente drugih oblika ojenog izraza. ! pica Pep se 
sastoji od crtanih tabli, Sto podseh na strip; junakinja 
pravi reklame, njena prijateljica peva u rok-grupi ... 



U Pepi. .. se, takode, po prvi put, javlja poetitko ukrS- 
tanje koje Ce obeleZiti i sve kasnije Almodovarove 
filmove. Glavna junakinja kreira seriju spotova koji 
reklamiraju posebnu vrstu ienskog donjeg rublja - 
ono pretvara gasove u miris, zadrZava mokraCu a moie 
posluiiti i kao sredstvo za masturbaciju. Almodovar 
& i u narednim ostvarenjima nastaviti d a  se poigrava 
sa formom TV reklame. Njen jednostavan Sablon au- 
tor ispunjava sadriajem koji je bizaran i neprihvatljiv 
sa taEke glediSta dobrog ukusa. Medutim, za Pepi, 
koja prihvata pop-standarde, potpuno je prirodan. 
Nadrealizam i pop su estetiEki pravci koji imaju za- 
jedniEku strategiju - provociranje gradanskih tabua. 
0 tome, primera radi, govori i Einjenica da je DZon 
Voters autor knjige pod naslovom Dejstvo bh, kako 
bi se mogao imenovati i neki ultimativni nadrealistitki 
spis. Da bi ispunio postulate nadrealizma Almodwar 
ireuzima mehanizam izazivanja Soka iz domena popa. 
Sadriaj scena je istowemeno ispunjen pop-ikonogra- 
fijom i deluje nestvarno, izvrCe realnost kao da je reE 
o snu. U ovim reklamnim spotovima iz Pepi. .., &mu 
Ce WCe pribegavati kasnije, Almodovar prvi put koristi 
pop-tehnike da bi prodro u domen poetike nadrea- 
lizma. Veza izmedu ranih Almodovarovih komedija s 
jedne, i Vorholovih i Morisijevih filmova s druge stra- 
ne, najbolje se ogleda preko istovetnosti miljea u ko- 
jima se odvijaju. Kao "Spanskog Vorhola", Almodovara 
je swda pratila bizarna svita - "drag kvins", "super- 
stars" - ljudi koji su praktikovali pop-natin Zivota. 
Zaplet Pepi.. gravitira oko slitnog miljea. hleCi da 
se osveti policajcu koji ju je silovao, Pepi se zbliiava 
s njegovom suprugom Lusi, mazohistom koja ulazi u 
ljubavnu vezu sa pevaticom ienske rok-grupe Kutke 
- Bom, koja je sadista. ZahvaljujuCi prijateljici i Ijubav- 
nici, supruga lokalnog policajca ulazi u madridsku an- 
dergraund elitu. U Lavirintu s m h  pop-aura je raSi- 
rena iznad Eitavog Madrida. Grad je predstavljen kao 
pozornica kojom se suvereno kreCe druStvo iz "pod- 
zemlja". Princ daleke i egzotiEne zemlje, Tirane, Rica, 
homoseksualac, zato i dolazi tu da se provede. SreCe 
Seksiliju, koja pati od nimfomanije i njih dvoje se za- 

ljubljuju jedno u drugo. 

Dublja i moida znahjnija veza od istovetnosti Al- 
modovarovih i Vorholovih sredina, sastoji se u principu 
rada dvaju autora. Andergraund svetonazor je, kod 
Spanskog umetnika, kriterijum i u tretmanu likova koji 
ne pripadaju bizarnom druStvu. stavik, presudan je, 
h k  i u pogledu njihovog izbora. Uvek su posredi 
junaci - za razliku od glavnih - integrisani u druStvo. 
ObiEno se nalaze na punktu gde mogu da realizuju 



liEne nastrane sklonosti - osudene od malogradanstva 
a sa odobravanjem prihvakne od pop-miljea. Dobar 
primer za to je Lusi - ona priznaje da se udala za 
policajca sa sadistitkim sklonostima zato Sto se nadala 
da k je on tuki i tako ispuniti njene mazohistitke 
snove. Vlastiti brak smatra nesrehim jer je mu2 pre- 
neo na nju fiksaciju majke - i poStuje je. U Laviriniu 
..., pak, vlasnica radnje za hemijsko Ei!iSCenje Zivi sama 
sa ocem. On je umislio da mu je k k r  supruga i insistira 
da ima seksualne odnose s njom. Kueti istovremeno 
ieli da pobegne od same sebe - da bude neko drugi 
- i da za ljubavnika ima starijeg muSkarca. I Lusi i 
Kueti sticajem okolnosti dolaze u dodir sa popdru- 
Stvom, Sto im omogutuje da ispolje potisnuta osefanja. 
Kao Sto je vet naglabno, andergraund druStvo je 
identitno onom njujotSkom iz bzdesetih godina. Me- 
dutim, litnosti koje mu ne pripadaju, nosioci su tipskih 
osobina karakteristitnih za gradane Madrida. Zbog 
toga su se ove dve komedije i izborile za kultni status. 

Almodovar ukrSta Vorholovu i Votersow poetiku sa 
Zanrwskim pricipom tinejdierske komedije, Sto se mo- 
i e  izvesti zato Sto we konvencije, pa i one narativne, 
6ne izvanredan materijal za kemp poigravanje. Voters 
u filmu RuiiEasti flamingo gradi pritu na osnovi rival- 
stva oko titule "najprljavije iive osobe". Takmiknje 
organizuje Zuta Stampa. Nastali kao posledica borbe 
za "prvo mesto", Sablonski odnosi su dekontekstua- 
lizovani samim tim Sto je vrednosni sistem pervertiran. 
Gledaoci treba da "navijaju" za najprljavijeg? Ako je 
gubitnik u morn takmiknju antipatihn, a pobednik 
(Divajn) simpatihn, znaa li to da titula nije u pravim 
rukama? Postavka sadrZi nu zbunjujukih konotacija. 
U Almodovaraim komediiama sistem koii se obe- 
smisljava, konvencija koja & nekonvencionaino tretira, 

predstavljaju obrazac tinejdierskog filma. 

Junaci tinejdierske komedije su, uvek, i sami mladi, 
imaju Ijubavne, ili probleme oko razreSenja adole- 
scentske krize. Ako tipitne predstavnice Zenskog tin- 
druStvanceta zamenimo grupicom andergraund diva, 
dobikmo startnu kreativnu premisu filma Pepi, Lusi 
Born ... Ako pokuSamo da ustanaimo koja je prava 
tema filma, zaklju8kmo da je to potraga za iden- 
titetom, premda se akteri teSko mogu nazvati tipitnim, 
niti prosehim tinejdterima. Seksilija i Rica iz Lavirinta 
strasti ekvivalentni su mladiku i devojci kojima ljubav 
pornaZe da razreSe frustracije. Samo Sto se ne radi o 
bcijalnoj neadaptibilnosti ili problemima u Skoli, vet 
o nimfomaniji i homoseksualiunu. Na kraju tinejd2er- 
ske komedije junaci pronalaze sreku, ali, istovremeno, 
izlaze iz prve mladosti, napuStaju milje u kome su se 
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sreli i razreSili vahe probleme - setimo se kako Iju- 
bavni par iz Klajzerwog Bn&ntina putuje ka nebu u 
automobilu. Zato, i na zavrSetku Almodovaraih ko- 
medija, glavni likai odlaze iz andergraund sredine, 
istowemeno gubeCi osobine koje su ih uz nju vezivale. 
Pepi se ostvaruje u poslu sa reklamama, Lusi otkriva 
da njena sklonost ka sadizmu jenjava, a Bom se vrah 
mufu. Seksilija i Rica postaju heteroseksulani par i 

napuStaju Madrid. 

Da bi spojio razlitite estetske idiome - tinejd2ersku 
komediju i Vorholov pop - Almodovar koristi zako- 
nitosti koje su prirodene filmskom mediju. Publika Ce 
uvek prihvatiti odnos prema karakterima kakav ima 
autor. Pepi, Lusi i Born funkcioniSu kao vedra grupica 
iena - a ne kao skup neuravnoteienih, nastranih liE- 
nosti - zato Sto autor tako sugeriSe. h n r m k i  Sablon 
je ispunjen materijalom koji nije adekvatan, ali re5ser 
ne pokazuje da to zna. ZahvaljujuCi neskladu izmedu 
forme i sadriaja nastaju kemp, specifitan humor i 
bizaran ton kojim su filmai obelegeni. Zato Sto je 
Pepi.. uraden kao vedar film o odrastanju, Lusi moie 

na rastanku da ka2e Bom: 

"U poslednje vreme si me tretirala kao svoju sluhvku. 
A meni je potrebno ndto mnogo, mnogo gore", a da 
u tom trenutku publika korespondira s bolom zbog 
rastanka koji osehju Ijubavnice. Perverznu dimenziju 
ove veze prihvatamo kao ndto Sto, prema konvenciji 
koju film gradi, publika ne uzima ozbiljno. U pro- 
tivnorn, scena Ce, kao takrniknje sa izvrnutom premi- 

som kod Votersa, zbuniti publiku. 

Poseban odnos prema psihoanalitiEkom kliSeu, izgra- 
den tokom rada na prva dva filma, bite prisutan i u 
svakom narednom ostvarenju ovog autora. Almodo- 
varai likai su ksto obeleZeni nekom tipskom pato- 
ldkom crtom. Lusi je mazohista, Seksilija nimfomanka 
itd. Medutim, one su i samosvesne - Zele da budu 
onakve kakve jesu. To im pruh moguCnost da boleSCu 
manipuliSu racionalno - Lusi, na primer, otvoreno 
uZiva u bolu, a Seksilija se prepuSta promiskuitetu. 
Ukoliko se bukvalno shvati Frojdova pretpostavka da 
pacijent ozdravi u trenutku kada postane svestan svog 
poremehja, onda je ozdravljenje Almodovaraih li- 
kova pitanje lihog izbora, te se oni i ne mogu tretirati 
kao da im treba pomd lekara. Preostaje nam da 
izaberemo kako Cemo dofieti Almodovara - kao b- 
veka koji bezrezervno veruje Frojdu ili kao autora koji 
se poigrava psihoanalitiEkim kliseima. R e k r  sam na- 
glaSava kako se opredelio za ovo drugo - gledajuCi 
HiEkokov film Zaturan. Primetio je da publika ne 



korespondira emotivno sa glavnim junakom kao sa 
bolesnikom koji na kraju biva izlefen, o k m u  je, 
povodom ovog filma, govorio i Hitkok. Gledaocu je 
naprosto reEeno Sta se sa likom dehva, i on to prihvata 
kao konvenciju koju name& autor. OpSirnija oba- 
vestenja, koja bi utinila ponahnje karaktera uver- 
Ijivijim, nisu ni potrebna. Da li je Frojdovo uknje u 
osnovi ispravno ili ne, vise nije od znahja - dovoljno 
je naglasiti da je Seksilijina nimfomanija prouzroko- 
vana traumom iz detinjshra ili kako se njen otac bavi 
problematikom veStatkog oplodenja zato Sto mrzi seks 
i publika t e  to usvojiti. Tako Almodovar moie da se 
poigrava sa psihoanalititkim kliSeima kao sa kodovima 
koji vik nemaju pravog sadriaja. Psihoanaliza ne slufi 
pojaSnjavanju ponahnja karaktera, nego pomafe da 
se lakSe prepoznaju njegove specifitnosti. Tako nastali 
preokret ima donekle apsurdnu posledicu - seksualne 
nastranosti i dukvna bolest, u narativnom okviru fil- 
ma, tretirane su kao unapred zadate i, racionalnim 
putem neobjalnjive. (Dakle, isto kao i u umetnosti 

uopSte, pre pojave psihoanalize). 

Kada su u pitanju prva dva Almodovarova filma po- 
menuto je izvrtanje postulata psihoanalize u funkciji 
kreiranja komitnog naboja. Kasnije, autor se okre& 
drami, a ovaj princip primenjuje i dok tretira emotivne 
probleme koji su ozbiljnije konotirani. U osnovi se ne 
oslanjajuti na racionalni princip prilikom tretmana du- 
Sevnog Zivota svojih karaktera, refiser uspeva da iz- 
gradi filmove koji su istovremeno moderni i konzer- 
vativni; moderni zbog toga Sto su u njima integrisani 
parametri kojima je moderan fivot obelefen, a konzer- 

vatvni jer koriste univerzalan arhetipski izraz. 

Psihoanalititki kodovi tako postaju i objekti kojima 
autor manipulik onako kako ieli u procesu izgradnje 
Zanrwske matrice. Sa pop tatke dedi~ta  ~eksilijina 
nimfomanija i nije mana, vet samo litna specifitnost 
koja je Bni interesantnom osobom. Zato autor ovu 
odliku tretira s vedrinom, kao da je u pitanju benigan 
problem - na primer preterana ljubav prema slatmi- 
ma ili kupovini. Medutim, u Vkokim popeficama maj- 
tina ljubomora na k&rku takode predstavlja opstepo- 
znat psiholoSki klik. ReZiser ga, wog puta, ne koristi 
kao izvor humora, vet kao zamajac melodramskog. 

Almodovar u prvim filmovima koristi i arsenal kla- 
sitnih narativnih komitkih elemenata. Ret je o idi- 
omima koji su karakteristitni i za tinejdZerske filmwe, 
ali su prisutni u diskursu komedije od njegovog na- 
stanka. Zaplet Pepi. .. baziran je na klasitnoj intrigi, a 
problem u Lavirinfu je joS stariji - sreci mladiQ i 



devojke, na putu realizacije, smetaju roditeljske figure. 
U oba filma se javljaju motivi blizanaca i zamenjenih 
identiteta. Lavirint se zavrhva aktom koji je supsti- 
tucija klasitnog komitkog zavrSetka - svadbe. Ne moie 
se precizno ustanoviti da li su ovi elementi tu samo 
zato Sto Almodovar crpi inspiraciju iz tinejdierske 
komedije. Razlog njihovog postojanja moie se naCi i 
u poznatoj sklonosti kemp autora ka eksploataciji tema 
i motiva antitke klasike - a upravo su komitni kliSei 

pretrpeli najmanje izmena od nastanka do danas. 

Slitna je situacija i kada je u pitanju generitko odre- 
denje elemenata bajke koji profimaju Lavirint ... Seksi- 
lija i Rica su zaljubljeni par, a kasnije se ispostavlja 
da su - baS prema jednom od stereotipa bajke - joS 
tokom detinjstva bili obehni jedno drugom. Kostimi- 
rani spektakl baziran na bajci - kakav je, primerice, 
Diterleov Kismet - inspirisao je Vorholow bizarnu 
okolinu na kemp identifikaciju. Indirektno, uticao je i 
na Vorholove filmove. Iako motivi iz bajki ksto pro- 
iimaju i tinejdierske komedije, nije iskljukno da se, 
kao kemp autor, i sam Almodovar njima posluiio bez 

posebnog povoda. 

Interesantan je preplet izmedu Lesterovog Helpa i 
Lavirinta strasti. U Helpu grupa poklonika pokuSava 
da prinese na oltar indijske boginje Kali Ringa Stara 
- zato Sto je slutajno doSao u posed prstena koji irtva 
mora imati na ruci tokom rituala. ZaSto su baS or- 
todoksni poklonici mratnog kulta antagonisti ovog de- 
la? Odgovor leii u tinjenici da je Help snimljen u 
vreme kada su Bitlsi bili globalno popularni - in- 
direklna poruka filma je da pop-princip prozima sve 
segmente sem zataurenih opskurnih verskih zajednica. 
Sem njih, niko ne moie imati niSta protiv Bitlsa. Po- 
reklo Rice iz Lavirinta.. - on je princ egzotitne i 
daleke zemlje slitno je konotirano - pop-dekadencija 

zahvatila je i udaljene i zatvorene delove planete. 

ReZirajuCi bizame, provokativne, nekonvencionalne 
prizore Almodovar (poput Vorhola) ne pokazuje dis- 
tancu, niti insistira na izgradnji izdvojene aure kojom 
bi bili obelefeni. U sceni u kojoj Bom mokri na Lusi, 
na primer, ne moie se detektovati ni trunka senza- 
cionalistitkog naboja. Prizor je tretiran kao da se radi 
o trivijalnom i svakodnevnom dogadaju. To je pristup 
koji kod gledaoca stvara neobitan utisak - on oseb 
sugestiju autora da je zbivanje potpuno prirodno. Ono 
Sto se sugeriSe moie, i ne mora doCi u sukob s in- 
timnim ubedenjima posmatrata. Pdto se radi o izra- 
zito suptilnom dejstvu, koga primalac i ne mora biti 
do krajnosti svestan, ni posledice se, obitno, ne nalaze 



u domenu koji moie lako da racionaluuje. Tako, od- 
sustvo senzacionalistitke distance omogutuje da se 
uspostavi igra s gledaocem, u Eijem se okviru ne zna 
da li je autor ozbiljan ili ironihn. Primenjuje se, uglav- 
nom, kod tretmana scena koje prwociraju kljuEne 
taEke oslonca burioaskog morala. Ovu tehniku Al- 
modwar koristi i u daljem radu, naravno, na odreden 
naEin ona je prilagodena estetitkom konceptu svakog 
nwog dela. Stoga predstavlja jednu od konstanti koje 
tine celokupan Almodwarw opus specifiEnim. A fil- 
mwi wog autora prouiSli su iz, ili nastali ukrStanjem, 
raznovrsnih stilskih pravaca. Samim tim Sto radi na 
integrisanju postulata, Eiji je autor Vorhol, u druge 

poetitke okvire, Almodwar ih dalje razvija. 

S druge strane, ne moZe se reCi da Almodwar spaja 
estetitke pravce koji vek nisu, Sto pokazuje istorijat ra- 

zvoja popa, generitki isprepletani. 

Vorholwog dela, u celini, ne bi bilo bez pop-muzike, 
holivudskih filmwa, pop-mjuzikla, koji su, opet, pri- 
litno uticali na formiranje ianra tinejdierske komedije. 
Takode, Vorholwa umetnost pmatno utik na udan- 
ke pomenutih vrsta koji su se pojavili nakon njegovog 
prodora. Tako su prva dva Almodovarwa filma pove- 
zana s estetikom popa na dva nadna. Prvi, dublji, 
proizilazi u direktne veze sa Vorholom, prwlati se i 
ramija dalje kroz njegovo delo, a drugi je karakte- 
ristihn samo za prva dva ostvarenja vezana uz formu 

pop-komedije. 
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HIGH-TECH 
FILM 

Potetkom novog rnileniiuma tehnologija zvana AL- 
E M A T M A  SWARNOST bike u firokoj upotrebi 
DopustiLe vam ulazak u kompjuterski stvorene svetove, 
bezgranifne kao i s u m  m d t a  Njeni tvorci predvidaju 
milione korisnih primenu, dok je se drugi boje kao 
nove fomte kontrole uma.. 

Iz filma KosaE (Lawnmower Man, Bret 
LeonardDrett Leonard, 1992) 

UMETNOST I HIGH-TECH 

Umetnost dvadesetog veka (knjiievnost i film poseb- 
no) h s t o  se bavi problemom ubrzanog tehnoldkog 
razvitka. Uloga tehnologije u ljudskom Zivotu, odnos 
maSina - bvek, saradnja ili sukob, blagostanje ili apo- 
kalipsa, samo su neka od pitanja na koje i umetnici 
na svoj natin pokuhvaju da nadu egovore, ili da jed- 

nostavno postave pitanje: Sta dalje? 

Vet  u ranim pulpmagazinima spominje se veStatka 
inteligencija, neSto slitno robotima, koja pokazuje ten- 
denciju da se okrene protiv svoga tvorca. METALNI 
GIGANT (Metal Gigants, Edmond Hamilton/Edmond 
Hamilton, 1!2%) i RAJ I ~ E L I K  (Paradise and Iron, 
Majls Brauermilse Breuer, 1930) jesu pni  romani 
koji pokreCu ovu problematiku. Tako su se u knji- 
Zevnosti, a kasnije i na filmu, razvila dva videnja razvo- 
ja tehnologije: optimistitko i pesimistitko. Pored Ed- 
monda i Brauera mnogi autori pokuSavaju da objasne 
opasnost od savremene tehnologije. NajveCi strah si- 



gurno predstavlja strah od gubitka identiteta1, strah 
da Ce tehnologija preuzeti kontrolu nad Eovekom, kao 

i strah od samouniStenja (atomska bomba). 

Medutim, postojali su i pisci koji su se zalagali za 
ubnani razvoj tehnologije i koji u tome nisu videli 
nikakvu opasnost vet  upravo suprotno, prosperitet za 
celokupno Eovehnstvo. Tako je Dion Kempbel junior 
(John Campbell Junior) napisao METALNE HOR-  
D E  (Metal Horde, 1930), Don Stjuart (Don Stuart) 
M&INE (The Muchine, 1935). Kasnije se w a  op- 
sednutost tehnologijom nastavila da bi sve kulminiralo 

pedesetih godina, pohtkom hladnog rata. 

Razvitak visoke tehnologije dovodi d o  pronalaska vir- 
tuelne stvarnosti koja na jednom metaplanu dwodi 
d o  promene ljudske percepcije, jer se-stvara jedna 
nova dimenzija delovanja koja se ne moie definisati 
preko poznatih termina. Time je sama tehnologija 
dwela d o  jedne krajnosti. U toj taEki v r a h  se na 
problem postojanja (potraga za sopstvenim korenima 
i identitetom). b e k  u sukobu s tehnologijom nalazi 
se pred problemom redefinisanja svog ljudskog iden- 
titeta. Sta je Eovek, Sta je maSina, Sta je stvarnost, Sta 
je virtuelna stvarnost, koliko stepena realnosti postoji 
- to su samo neka od pitanja koja se nametu. Ova 
pitanja posledica su napredwanja tehnoloSke revo- 
lucije. Da li  je Covek dorastao tehnoloSkom razvitku 

koji sam stvara? 

Potetkom devedesetih pojavljuje se serija high-tech 
filmwa. Niih ne treba izjednahvati sa S F  filmovima. 
Kod SF-a-se tehnologija podrazumeva, dok je w d e  
vaian odnos Covek-tehnologija. I n a h  high-tech film je 
imao svoje uspone i padwe da bi danas zamro. Filmwi 
w o g  podZanra javljali su se negde na nivou ekscesa, 

s vremena na vreme i pojedinatno. 

Kada je film nastao, ljudi nisu mogli da percipiraju 
kadrove koji su bili krati od 24 slitice u sekundi. Nisu 
h k  mogli da prate paralelnu radnju. Medutim, sve se 
to menjalo velikom brzinom. Sada je ljudsko oko u 
stanju da percipira sadrtaj kadra koji je dugahk  tri 
slitice. Sada Eovek iz sukoba sadrtaja dva kadra stvara 
n w e  sadriaje. Ljudi u poEetku nisu bili spremni na 
apstraktan natin milljenja, odbijali su sve ono Sto ne 
postoji u stvarnosti. Medutim, spoj ljudske radozna- 
losti i moguhosti filma da reaguje na impulse iz nauke 

d w e o  nas je devedesetih d o  high-tech filma. 

Poktkom devedesetih dogodila se svojevrsna filmska 
revolucija - snimljen je film KOSAC. TO je prvi film 

Ovaj obrazac su kasnije preuzeli horor filmovi, narofito zombi 
filmovi. 



iz visoke A produkcije koji za gradenje p r i h  koristi 
sve tematske varijante dramatudkih konstrukcija i tre- 

nutni tehnoloSki napredak. 

D o  devedesetih godina snimljeno je tek nekoliko filmo- 
va koji su se bavili hvekom koji postaje zarobljenik 
virtuelne stvarnosti, Fompjuterski generisane. T o  su 
filmovi DOBRODOSLI U KRVAVI GRAD (Wel- 
come to the Blood City, 1977), PRAVA IMENA (True 
Names, 1981), MOZDANA OLUJA (Brainstorm, 
1983), i SVEMIRSKI DEMON1 (Space Demons, 1986). 

Film SMRT U SNU (Dreamscape, Diozef RubenIJo- 
seph Ruben, 1984) jeste takode jedan od plvih koji 
je pokrenuo pitanje virtuelne stvarnosti, samo u ovom 
sluhju umesto sajber-prostora koriste se snovi. Denis 
Kvejd (Denis Quaid) je hrobnjak telekineze, Eovek 
koji Zivi u svom mikrosvetu, sastavljenom od protuva, 
jeftinih iena i uhstalih dobitaka na konjskim trkama 
(moie da predvidi pobednika). On je antiheroj, Eovek 
izgubljen u wemenu i prostoru, tije ponahnje okolina 
ne razume. Reiiser Ruben zapotinje svoj diskretan 
rat s modernim trendovima. T o  se posebno vidi u 
scenama notnih mora ameritkog predsednika. U 
prilog tome ide i duhovita nesrazmera izmedu rea- 
hstitiog sveta u kome se kreCu junaci i komitno re- 
dukovanih sekvenci snovidenja. Svako snovidenje je 
film u filmu, nova virtuelna skarnost. Likovi su crno- 
beli, predsednik je paranoihn, nautnik tija I% smrt 
iskupiti grehove jeste izmanipulisan, iena je neodlutna 
i nepoverljiva. Glavni negativni lik je direktno preuzet 
iz filma RATNICI PODZEMLJA (Wmriors, Volter Hill 
Walter Hill, 1982). On na kraju filma naSem junaku 
kaie: "U ovom svetu ti si niSta Alek, a ja sam Bog." 
Sve ovo je p re teh  zavrSnog obratuna u sajber pro- 
storu izmedu sajber-Boga i nautnika u filmu KOSAC. 
Film TRON (Tron, Stiven LisbergerDteven Lisberger, 
1982) je samo u tehnoloSkom smislu zahtnik high- 
tech filma. KOSAC je film koji nam na pravi natin 
predstavlja ono Sto k uticati na poimanje savremenog 
sveta, a to  je virtuelna stvarnost, koja je do tada bila 
elitistitka zabava kompjuterskih genija, a sada postaje 

deo svakodnevice. 

Kompjuterski genije, doktor koji radi za tajnu vladinu 
organizaciju, koristeti virtuelnu stvarnost pokuhva da 
stvori savdenog ratnika. U meduwemenu ga napuSta 
Zena, a eksperiment propada. On nastavlja sa radom 
kod k u k ,  eksperimentiSuCi na retardiranom radniku. 
Eksperiment izmih kontroli, sposobnosti kosah  rani-  
jaju se d o  nesluknih granica. P d t o  je prevaziho 
ljudske sposobnosti, kosat ima za cilj da se sjedini s 
kompjuterom i globalnom kompjuterskom mreiom, 

Sto na kraju filma on i uspeva da utini. 



Ovaj film je zanimljiv za analizu sa viSe aspekata. 
Scenarists sjajno transkribuje dobro poznate motive 
iz knjiievnosti i istonje filma (FrankenStajn), melo- 
drame (muia opsednutog karijerom Zena napuSta) i 
religije (sukob dobra i zla, dolazak Boga), u moderan 
filmski jezik u skladu sa promenama u poimanju ose- 
hjnosti koje donosi nwa tehnologija. KOSAC je gene- 
ralizacija ianra. Ostali filmovi, Sto u podianra, Sto u 
ostalih ianrwa, uzimaju motive iz KOSACA i uklju- 
Euju ih u svoju strukturu. U mom kontekstu b i6  
obradeni sledeti motivi high-tech filma: sindrom "Fran- 
kenStajn", gubitak Ijudskosti, sindrorn Boga - tehno-reli- 

gija, zloupotreba znanja, odnos prema porodici. 

Sindrom wFrankn3tajnw 

Ovde se uzima jedna stara prih koja je ksto pre- 
ndena na veliko platno. Junak iz knjige Men Seli 
(Mary Shelly) postao je inspiracija za mnoge velike 
glumce i reditelje. NaS KosaE uz pomd nwog modela 
postaje svojevrstan FrankenStajn nwe generacije. I 
kod "FrankenStajna" i kod high-tech filma radi se o 
otimanju tvorevine h e k a  od njegwe kontrole i to 
rada strah. Kod "FrankenStajna", sredstvo za proizvo- 
denje bila je medicina i biologija, tj. pnrodne nauke. 
U high-tech filmovima, na mesto prirodne nauke stupa 
tehnidca nauka. Ona se pojavljuje i kao sredstvo za 
proizvodenje i kao ono fega se b e k  plaSi da se ne 
otrgne kontroli. Dok je prirodna nauka - ma koliko 
Eovek znao kako da je iskoristi - u principu bila ogra- 
nikna nekim fiziEkim i bioldkim zakonitostima, dotle 
su kod tehnologije fLziEka ograniknja manja, a, bio- 
ldka ne postoje. Drugim reEima, tehnologija je bitno 
uvehla m d  b e k a  da kreira. Obe w e  razlike, ipak, 
jesu samo kvantitativne - bolje sredstvo za veCu md.  
Kvalitativna razlika jeste negde drugde. FrankenStajn 
je Ziv, mdina nije. Jedna od generalnih osobina high- 
tech filmwa jeste divljavanje maSina i na osnovu toga 
gradenje straha od nje. Ali, &to relativizwati razliku 
h e k  - mdina? ZaSto se mdine "antropologizuju"? 
ZaSto se plaSiti da 6 se mdine otrgnuti ljudskoj 
kontroli, kada one nisu Zive? Kako bi se uopSte mogle 
otrgnuti? Na kraju krajeva, &to se danas plditi, kada 
smo joS daleko od stvaranja samosvesne veStaEke in- 
teligencije (Sto je preduslw otnanja kontroli). Sin- 
drom "FrankenStajn" jeste dobar putokaz za odgwore 
na wa pitanja. FrankenStajn je Ziva ljudska kreatura 
i h e k  se pldi da bi se njegwa Eva kreatura sa 
duhom mogla oteti kontroli. Ali kako se toga moie 
plaSiti kod mdina bez duha, Sta je Zivo u mdini? 
"avo u mdini" moie biti samo drugi duh, drugi h e k ,  
koji 6 uspostaviti svoju kontrolu nad maSinom (oteti 



kontrolu od nas!) i upotrebiti je protiv nas. Samo tako 
se mdina moZe oteti ljudskoj kontrdi. Strah od teh- 
nologije jeste strah od zloupokebe tehnologije od dru- 
gog b e k a ,  zarad povehvanja njegwe moti. Dok kod 
"FrankenStajna" b e k  i kreatura stoje pri sukobu u 
ravnopravnom odnosu, ovde je kreatura samo sredstvo 
(drugog beka ) ;  sukob je sa drugim bekom,  strah 
je od drugog b e k a .  U "oiivljavanju" mdine pre- 
poznaje se kao opasnost drugi b e k .  Opasno je ako 
je njegova mot vefa od nde. To je pravi izvor straha 
od majine, ne neki (priliEno neodreden) strah od nepo- 
znatog. Indirektna potvrda m&e se naCi u filmovima 
u kojima se bukvalno shvata da su se mdine okrenule 
protiv b e k a .  To moZemo naCi, na primer, u filmu 
MAKSIMALNO UBRZANJE (Mainturn Overdrive, 
Stiven Kingsteven King, 1980). Otrgnuti usisivaa i 
elektritne makaze koje ubijaju, deluju priliEno gro- 
teskno. I sve dok ne bude stvorena samosvesna veStaE- 
ka inteligencija, nema suStinske razlike izmedu usi- 
sivah, miksera i kompjutera, svi oni "slu2e" b e k u .  
Ali baS to Sto se strah od maSina gradi u filmovima 
sa kompjuterima i robotima, govori da je ndto dmgo 
posredi, da iza maSina moZe biti samo drugi fovek i 
naS strah da njegm mot m& biti v& od naSe zahva- 

IjujuCi ovim mdinama. 

Slihn motiv, ali iz druge perspektive, sretemo i u 
filmu ODISETA U SVEMIRU 2001 (2001: A Space 
Odyssey, Stenli Kjubrikbtanley Kubrick, 1%8), gde 
Hal otkazuje posluSnost svojim tvorcima, kao i u filmu 
DEMONSKO SEME (Demon Seed Donald Kame4 
Donald Cammell, 1977) kada glavni kompjuter takode 
otkazuje posluSnost svome tvorcu, siluje (!) mu Zenu 

i na taj naan se sjedinjuje s ljudskim rodom. 

Gubitak ljudskosti 

Gubitak ljudskosti ujedno mati i gubitak emocija. 
Kompjuter sam po sebi jeste rad b e k a  sa mdinom. 
Gubi se kontakt s drugim ljudima i stvara se novi 
problem normalne ljudske komunikacije, koja sada 
postaje moguh jedino preko kompjutera. Takvu vrstu 
ljudske alijenacije globalna kompjuterska mreb Inter- 

net dovela je do savrSenstva. 

U filmu K O S A ~  doktora napuSta Zena zbog njegove 
okupiranosti mdinama u kojima on, preko virtuelne 
stvarnosti, pokuhva da pronade emocije. Ovo je dosta 
Eest motiv i srete se uglavnom u deEijim SF filmovima. 
Jedan od takvih je i KRATAK SPOJ (Short Circu* 
Dton BedemLTohn Badam, 1986) koji govori o od- 
beglom robotu i malom dehku koji postaju veliki 
prijatelji. Na robotu koji je pravljen u vojne svrhe, 



usled kratkog spoja indukuje se Zivot. "Jonny 5" prvo 
nauEi da se Eudi, zatim se budi radoznalost a zatim i 
radost. Posle toga dolazi svest o smrti i svest o vred- 
nosti iivota. PoEinje da razlikuje to dvoje, Sto dovodi 
do snaine Zelje i volje za opstankom. To reditelju 
omoguCava da relativizuje razliku izmedu iivog i ne- 
Zivog, a u isto vreme otklanja sve razloge koji gledaoce 
spretavaju da robotu uEitaju sve ljudske osobine. "Jo- 
'ny 5" deo je tradicije robota koja je zapohta u filmu 
RAT ZVEZDA (Star Wars, DZordi LukasIGeorge 
Lucas, 1978). Ipak, Bedem je prvi reZiser Eiji je robot 

izjavio: "Ja sam Ziv." 

Sindrom Boga - tehno-religja 

Ovo je sigurno i najinteresantniji motiv filma: stvara 
se nova religija koja koristi neke obrasce hri9hnstva 
- tehno-religija. Naime, nauEnik, koristeti tehnologiju, 
pokubva da oponaSa Boga stvarajuCi jedan potpuno 
novi svet. Principe tog sveta kreirao je on sam i on 
je u tom svetu Bog. Tada nastaje dvostruki obrt jer 
se u samom tom svetu pojavljuje kreatura koja i sama 
poseduje mot i znanje, tak mnogo vek od svog tvorca. 
Ta kreatura postaje sajber-Bog. I tu nastaje konflikt: 

sukob Tvorca sa svojim delom. 

U filmu KOSAC ogleda se i odnos savremenog h e k a  
prema Bogu. Taj odnos devedesetih postaje radikalno 
talcmitarski. MoguCnost upravljanja svetom, dt%vama, 
iivotom i smrCu, nekima daje za pravo da misle da 
su bogovi. Ono Sto se previda jeste da bi uz tu silnu 
mot trebalo prikljutiti mod stvaranja. Ponavlja se stru- 
ktura: vansvetski Bog kreator - svet kao njegwa krea- 
tura jednako je b e k  - virtuelna stvarnost. Covek 
stvara virtuelnu stvarnost - virtuelna stvarnost jeste 
stvarnost, potpuno oslobodena bilo kakvih fiziEkih ili 
nekih drugih zakona. bvek  je slobodan, apsolutno, 
da stvara virtuelnu stvarnost i sve Sto moie da izmaSta. 
U virtuelnoj stvarnosti Eovek ima mod stvaranja i to 

jeste ispunjenje sna novovekovnog h e k a .  

Kao Sto je Bog, po predanjima starijih religija, nekada 
Einio Euda da bi dokazao svoje postojanje nevernicima, 
tako i KosaE Eini svoje tehnoldko Eudo. Da bi svoje 
postojanje obznanio, on je uEinio da na kraju filma 

svi telefoni istovremeno zazvone na celoj planeti. 

Ovu temu sa pozitivnim pristupom imamo i u japan- 
skom animiranom filmu DUH U SKOIJCI (Ghost 
in the Shell, Mamoru OSi/Mamoru Oshii, 1996). Ovde 
vidimo da nije nuino da se svaki put iz sukoba h e k  
- tehnologija rodi ndto lose. Tehnologija je i stvorena 



da bi sluiila Eoveku. Ovaj animirani film nam pokazuje 
kako nije neophodno plaSiti se nepoznatog kao ni same 

tehnologije. 

Zloupotreba znanja 

U savremenom svetu znanje postaje sredstvo stvaranja 
visokokontrolisanog druStva. Kompjuter postaje neSto 
Sto pomaie da se stvori nova forma kontrole uma. 
Postoji n w a  stvarnost - virtuelnu sfvamost. Ona postaje 
stvarnija od obitne, empirijske stvarnosti. Odbacuju 
se sve sputavajuk moralne i etitke wednosti (doktor 
uzima retardiranog mladih za svoj eksperiment). Va- 
fan je samo cilj, naime da Eovek nadmaSi svog Tvorca. 
I u toj igri Eovek podraiava Boga, stvara vrli novi svet 
(Haksli!), koji je zamaskiran lepim slikama, olakSicama 
u fivotu, kompjuterima i svim drugim prednostima. 

DruStvo postaje kafkijanski svet. 

Otkad je tema kompjutera uSla u filmsku dramaturgiju 
i otkad je nastao specifitan podianr, high-tech film, 
pojatava se ionako jako osehnje anksioznosti zbog 
prevelike zavisnosti Eovekove svakodnevice od maSina 
koje umnogome nadmaSuju njegove mentalne poten- 

cijale. 

Svaki ovaj film jeste ambivalentan u tretiranju teme; 
kao da autori ie le  da kafu: "Da, to nam omoguhva 
vise komfora, olakSava iivot, ali Sta k biti ako ne 
budemo vise sposobni da kontroliSemo tehnologiju?" 
PohvSi od ODISEJE U SVEMIRU 2001, preko DE- 
MONSKOG SEMENA, RATNIH IGARA (War Ga- 
mes, Dion BedemIJohn Badham, 1983), TERMINA- 
T O R A  (Terminator, Diejms Kameron /James Came- 
ron, 1980) pa do KOSACA, taj strah ostaje identitan, 
mada se njegov kontekst menja u skladu s razvitkom 
tehnologije. Zanimljivo je pogledati gde autori ovakvih 

filmova nalaze plodno tle za iskazivanje bunta. 

Film RATNE IGRE Dfona Bedema postavlja pitanje 
moguCnosti izazivanja treCeg svetskog rata. Mladi 
kompjuterski strutnjak slutajno prodire u veliki vojni 
kompjuter, prita dosta slitna onima koje pune novine. 
Prita govori o odnosu tehnologije i Eoveka koji ju je 
stvorio, pri h m u  se, kao posledica poremehja u tom 
odnosu javlja i kompleks opasnosti od sveopSteg uni- 
Stenja. Ono Sto je u ovom filmu novo, jeste da problem 
razrebva sam kompjuter kome su date moguCnosti 
miSljenja i uknja.  Sama ta Bnjenica govori o tome 
da je kompjuter podignut na nivo lika, time odnos 
izmedu Eoveka i kompjutera prestaje da bude jedno- 
smeran. Kod Bedema on rezultira razmenom pozitivne 



energije. On ne mistifikuje rnaSinu i pokazuje da ne 
treba da je se plaSimo jer Ce uvek pastojati nivo na 
kome Cemo mdi  da se sporazumemo, ukoliko razu- 

memo sami sebe. 

Odnos prema porodici 

Kod ovih high-tech filmova je zanimljivo da se javlja 
svojevrstan neokonzervativizam. Propagiraju se ideje 
braka i porodice. Sva vrsta neverstva i grubosti u 
porodici surovo se kdnjavaju. NauEnika napuSta iena, 
dok oca koji maltretira svoju Zenu i dete KosaE ubija. 

Nije daleko dan kada Ce met pastati viskokotehnoldki 
razvijen i tada Ce pored svih problema koje okruiuju 
b e k a  biti dodat j d  jedan - tehnologija. Tehnologija 
vet danas ugroiava savremenog b e k a .  P&v od toga 
da se mnogi radnici otpuStaju kao tehnoloSki vihk i 
bivaju zamenjeni kompjuterima, do toga da tehno- 
logija omoguhva razna otkrih u vojnoj industriji. U 
tom smislu neokonzervativizam nudi porodicu kao je- 
dino utoEiSte od svih problema. ~orodica je jedini 
garant ljudskoj sreti i sigurnosti. Na taj naEin b e k  
& nada da moie da se-suprotstavi zloupotrebi teh- 
nologije. Jedino je vaha IiEna etika pojedinca. Ali, 
poSto - tehnika jeste fenomen na druG%nom nivou, 
nivo etike pojedinca je neadekvatno i iluzorno reSenje, 
odnosno to nije principijelno resenje, vet parcijalno. 
Etika i moC odavno ("Znanje je md", F. Bekon, 17. 

vek) ne idu zajedno. 

NajlepSi primer neokonzervativizma je film ISTINITE 
&I (True Lies, DZejms KameroMames Cameron, 
1994). To se konkretno odnosi na kadar kada se glavni 
junaci, Arnold hareneger (Arnold Schwarzenegger) 
i Diejmi Li Kertis (Jamie Lee Curtis), ljube posle svih 
problema, dok se u pozadini vidi atomska eksplozija. 
Autor filma kao da Zeli da nam kde  da je porodica 

jedina prava zaStita od svih problema. 

HIGH-TECH I ~ N R  

Mit o anarhiCnom pojedincu 
Uz me uslovnosti moZe se reti da u svim ianrwima 
ameriEkog filma p t o j e  dva osnovna principa: demo- 

kratski i republikanski. 

Demokratski pristup filmu podrazumeva da je sistem 
dobar, gde se glorifikuju simboli tog sistema (pre- 
dsednik), ali da uvek pastoje zli pojedinci koje treba 



promeniti. To su filmovi tipa JASNA I PRISUTNA 
OPASNOST (Clear Md Present Danger, 1997), DAN 
NEZAVISNOSTI (Independent Day, 1997), PRED- 

SEDNICKI AVION (Air Force One, 1997). 

Republikanski pristup filmu polazi od pojedinca sa 
tradicionalnim vrednostima koji pokuhva da izmeni 
slabosti sistema, ali ga sistem kh java .  Takvi filmovi 
su LETECA TAMNICA (Con Air, 1997), KONAC- 
NA ODLUKA (Final Decision, 1997). Interesantno 
je da se high-tech filmovi ne priklanjaju nijednom od 
ova dva principa. Ovde ideologija v ik  ne igra bitnu 
ulogu, k s to  i ne postoji. Postoji sistem i volja za m d .  
Tehnologija postaje mot. Prestaju da vaie kodeksi 

morala i etike; oni ostaju u okvirima privatnosti. 

Dok u svim ovim filmovima postoji konkretna per- 
sonalizovana opasnost koja ugroiava sistem, u high- 
tech filmovima opasnost je viSe iskazana u atmosferi 
prisile i visoke kontrolisanosti bez dubljeg objaSnja- 
vanja ideologije "lokg momka". Ta "ideologija" je k- 
sto zasnovana na nimalo apstraktnim principima kao 
Sto su m d  i kontrola. Ova linija je preuzeta iz evrop- 
ske literame tradicije sa poktka ovoga veka i dalje 
sve do tridesetih godina, kada se raspravljalo o svrsi- 
shodnosti driave kao institucije i njenim granicama 
delovanja. Ovo pitanje se ponovo aktualizuje deve- 
desetih godina kada, zahvaljujuti Internetu i satelitima, 
granice izmedu driava praktifno ne postoje. Ideja "glo- 
balnog sela" ovde poprima savrSen oblik. Junaci high- 
tech filmova dolaze u nepriliku baS zbog negiranja 
jednog wakvog sistema, ali koristeti se istim meto- 
dama protiv sistema, oni taj sistem potvrduju. U borbi 
izmedu pojedinca i sistema, sistem uvek pobeduje. 

IDENTITET KAO ELEKTRONSKA 
KATEGORIJA 

Orvel, Kafka, neki ekspresionisti, romanopisci rane 
naufne fantastike ( b p e k ,  Hajnlajn), reditelji Fric 
Lang, Murnau, Drajer, Vine, scenaristkinja Tea fon 
Harbou, stvorili su osnwu na kojoj Ce savremeni au- 
tori high-tech filma graditi svoje svetwe nesigurnosti, 

apsurda i duboke rezignacije ljudskim napretkom. 

NET (Net, Irvin VinklerArwin Winkler, 1995) je film 
o Zeni, kompjuterskom strufnjaku, koja je otudena 
od sveta i sa njm kornunicira jedino preko kompjutera. 
Jednog dana dolazi do diskete koja kompromituje 
CIA. Nastaje borba za goli Zivot i za dokazivanje 
sopstvenog identiteta, jer su joj dokumenta u glavnom 



kompjuteru promenjena. Ona za sistem postaje pro- 
stitutka, alkoholihr i provalnik. KoristeCi iste metode 

kao i sistem, ona pbbeduje i time ga potvrduje. 

Film pokazuje kako iivot postaje visokokontrolisan: 
tehnologija je toliko uSla u ljudsku svakodnevicu, da 
ne samo da je ljude IiSila besmislenih poslova (nah 
junakinja kupuje preko Interneta picu, garderobu ...), 
nego je uspela da celokupnu ljudsku egzistenciju svede 
na kombinaciju nule i jedinice u nekom glavnom kom- 
pjuteru kojim upravlja ko-zna-ko. U takvim okolno- 
stima ljudska jedinka dovedena je u situaciju da h k  
posumnja u sopstveni identitet, jer jedina potwda koja 
se uzima kao relevantna jeste ona data od glavnog 
kornpjutera. Takvo mesto tehnologije u ljudskom iivo- 
tu joS jednorn ukazuje na potrebe redefinisanja iden- 
titeta Eoveka. Film NET je direktno inspirisan Kafki- 

nim delom Proces. 

DUH U MASINI (Ghost in the Machine, Rejtel 
Talalaj/Rachel Talalay, 1993) je takode film koji govori 
o visokokontrolisanom druStvu ali na jedan suptilniji 

metaforihn natin. 

U gradu se pojavio rnasovni ubica koji ubija putern 
izbora irtava iz ukradenih telefonskih irnenika. U b ~ o  
poSto glavnoj junakinji ukrade telefonski imenik, ubica 
doiivljava saobrahjni udes. U bolnici, usled udara 
grorna, njegova "duh" "ulazi" u kornpjuterski sistern. 
Tako ubica, mokniji nego ikada, nastavlja svoja ubistva 
prerna telefonskorn irneniku sada koristeti kornpjuter- 

sku mreiu kroz koju se slobodno he&. 

Ovaj film pokazuje kako sistern funkcionik i kako je 
preko rnaSina moguCe upravljati ljudskim sudbinarna 

(visoka kontrolisanost drustva). 

Jedan od najboljih filmova poslednjih godina je i film 
SEDAM (Seven, Dejvid F ik rPav id  Fincher, 1995). 
Ovaj film u svojoj osnovi raspravlja o religijskim te- 
mama. Ubica se pronalazi tako Sto se preko kornpju- 
tera vladine organizacije proverava uzimanje "proble- 

matitnib" knjiga iz biblioteka. 

Svi ovi high-tech filmovi pokuhvaju da kaiu i pokaZu 
jednu drugatiju ideoldku postavku od one uobih- 
jene. Ovi filmovi govore o kontroli driave nad poje- 
dincern. Mit o slobodama je uzdrman; privatnost je 
ugroiena, vise niko nije siguran. U filmovima DVO- 
STRUKI TIM (Double Team, Tsui Hark, 1997) i 
LTUDI U CRNOM (Men in Black, 1997) postoje 
gotovo identitne dve scene, kada se preko satelita i 
kompjuterske mreie slikom ulazi u privatan iivot gra- 

dana, pri &mu oni i ne znaju da su posmatrani. 



HIGH-TECH MELODRAMA 

Za high-tech film je karakteristitno da koristi jake 
melodramske momente. Film ZAKWUCAK (Disclo- 
sure, Beri Levinson/Barry Levinson, 1994) je u stvari 
koriSknje jednog klasiEnog krimi-melodramskog za- 
pleta koji je u drugom planu da bi se  pokazalo do- 
stignuk na polju kompjuterske tehnologije. Ovaj film 
je jedan od prvih koji detaljno objaSnjava primenu 
virtuelne ~ tvarnos t i .~  U prenosnom smislu on poka- 
zuje kako tehnologija menja Eak i tradicionalno muSko 
- ienske odnose. Naime, u ovom filmu Demi Mur 
(Dami Moore) je Sefica koja siluje (!) sluibenika Majk- 
la Daglasa (Michael Douglas). Silwanje u filmu izvrh- 
va onaj ko ima mot. Ovde je to iena. StruEna obu- 
k n o s t  i savrSeno poznavanje kompjutera dozvoljava 
joj silovanje. ViSe ne vaie stara pravila, onaj ko ima 
znanje h a  i m d ,  i sledstveno tome pol vise nije bitan. 

Naizgled, radnja filma se razrehva tako Sto pobeduju 
tradicionalne wednosti. Majkl Daglas pobeduje Demi 
Mur koja gubi posao, dok on dobija unapredenje. 
Medutim, direktorka cele sofhrerske kompanije po- 
staje druga Zena koja je iz pozadine vodila Eitavu igru. 

0 h m u  se zapravo radi? Demi Mur je pokuSala da 
osvoji pozicije na "muSkiW naEin i propada. Sa druge 
strane Lena koja postaje direktorka kombinovala je 
sklonost ka spletkama sa visokom tehnoloSkom obu- 
knoSCu i uspeva. Ako je jedna od glavnih tendencija 
ameritkog "main stream" filma, proklamovanje nado- 
lazekg matrijarhata, tada w a j  film pokazuje kako bi 

se on mogao sprovesti. 

Autori high-tech filma iele da kaiu da osim Sto ne 
postoje tradicionalno muSko-ienske uloge u iivotu, 
iena preuzima i vodetu ulogu muSkarca. Ona u sva- 
kom pogledu postaje ravnopravna, pa i superiorna. 
h n a  osim svoje tehnitko-tehnoloSke obuknosti pose- 
duje i mot  za stvaranje iivota time ona postaje kljuE 
druStva. U high-tech filmovima glavni junaci su uglav- 
nom Lene ili one imaju spasonosno reSenje za glavnog 
junaka. U filmu ZLATNO OK0 (Golden Eye, 1995) 
glavno rivalstvo jeste izmedu muSkarca i iene, kompju- 

terskih strutnjaka, pri h m u  ona pobeduje. 

Dosta paZnje u ovom filmu jeste posveCeno moguCnostima kompju- 
terske tehaologije - elektronskoj poSti, teleprenosu slike i virtuelnoj 
stvarnosti. KljuEna s x n a  je kada Majkl Daglas eaZi dokaze protiv 
Demi Mur u glavnom kompjuteru kompanije. Kretanje kroz kompju- 
ter prikazano je kao kretanje kroz virtuelnu stvarnost Dadas stoji 
unutar mreZe svetlosnih zraka koji prate njegove pokrete dr2eCi na 
glavi kacigu koja mu stvara iluziju da luta po starogrEkom hramu 
ispunjenom sistemom fajlova. Kada ispruZi ruku prema odredenom 

fajlu, dobija ga na uvid za prebgu i manipulaciju. 



HIGH-TECH HUMANIZAM 

Da nije sve tako crno i orvelovski pokazuje i film 
KUCA OD KARATA (House of Cards, Majkl Lesak 
Michael Lessac, 1995), gde se po prvi put javlja motiv 
koriSCenja kompjutera u humane svrhe. Ketlin Tarner 
(Cathleen Turner) je arhitekta Eija se Cerka nakon 
pogibije oca povukla u sopstveni svet. PokuSavajuCi 
da je izvuk iz tog stanja, i ne uspevajuCi u tome, 
majka preko softvera za virtuelnu stvarnost gradi sop- 
stvenu kulu od karata, nalik Cerkinoj, kako bi shvatila 
njen naEin razmilljanja. Tada shvata da je Cerka du- 
boko nesreCna zbog gubitka svoga oca i ponwo s t u p  
u kontakt sa Cerkom upravo preko virtuelne stvarnosti. 

Kompjuter nije, dakle, samo sredstvo za novi vid mani- 
pulacije ved i sredstvo za komunikaciju tam0 gde je 
ona totalno iskljutena. Da li je stvarnost stvarna? U 
filmu se vide i Cerkine vizije. Majka te vizije pokuSava 
da dobra preko virtuelne stvarnosti, tako da ono Sto 
za retardiranu devojEicu predstavlja stvarnost mi vi- 
dimo kao virtuelnu stvarnost. Majka shvata vizije svog 
deteta pomdu tehnologije, tako da kompjuter sada 
slufi da omoguCi kontakt izmedu dva ljudska bih koja 

nisu u moguCnosti da komuniciraju. 

J d  jedan dobar film na temu humanizma je svakako 
i AMBIS (Ambyss, DZejms KameronJJames Cameron, 
1989), koji na svoj naEin gwori o ljudskoj komunikaciji 
i razumevanju. U mom filmu virtuelna stvarnost je 
predstavljena kao morska dubina gde five vanzemalj- 
ska bih. Svetu kome preti atomski rat, spas dolazi iz 
morskih dubina, preko vanzemaljaca koji ljudima po- 

kazuju naEin za razumevanje i komunikaciju. 

Kada su pitali Aleksandra SoEenjicina Sta misli o na- 
pretku Rusije, on je odgovorio: "Nadam se da neCe 

ponwiti kapitalistiEku glupost!' 

Problem kapitalizma je u tome Sto svaki segment Ijud- 
skog stvaranja pretvara u robu koja podlek ekonom- 
skim zakonitostima. Jedno od takvih crnih predvidanja 
nudi nam i film CUDNI DAN1 (Smge Days, Ketrin 

BajgelouICatherine Bigelow, 1995). 

U bliskoj buduCnosti stvara se jedna nwa vrsta porno- 
grafije - virtuelna pornografija. Filmovi i pornografija 
koji se danas gledaju su izrefirani i to se ma. Ljudi 
plahju da bi gledali i uZivali u netem Sto je izrefirano. 
Ketrin Bajgelou nudi ndto j d  monstruanije, da se 
uZiva u netemu Sto se ma da su netija autentitna 
sehnja, i ne samo to, veC i da se dofivljavaju kao 
liha i zato to jeste pornografija. Lihi dofivljaji i 
sehnja sada postaju roba. Kako sve wo  utik na 



ljudsku psihologiju nije teSko pogoditi. Dogodik se 
da dok se "uZivaW u tudim iskustvima ne primeti zlo 
koje se nalazi okolo, gubljenjem granica izmedu stvar- 
nosti i virtuelne stvarnosti. Virtuelna stvarnost je droga 
koja ubija slobodni deo svesti i udaljava nas od svako- 
dnevice. To je Amerika u poslednjim danima mileniju- 
ma. Glavni junak prodaje sintetitke snove, nekada 
humane (mom prijatelju bez nogu prodaje snimak 
t r h j a  po plaii), nekada blago perveme (nage plawSe), 
a nekada i duboko poremekne (silovanja i ubistva). 

Ovo je prih o moralu i junaku koji se kroz radnju 
menja da bi postao bolji bvek. Pola veka ranije glavni 
junak CUDNIH DANA iskupio bi se za svoju slabost, 
nemoral i neodluhost, ali za sve to bi morao da plati 
Zwotom. Tako bi i bilo da CUDNI DAN1 traju deset 
minuta krak. Ali, tada bi Amerika, kako je u ovom 
filmu vide autori, propala u sveopStem rasnom ratu 
izmedu crnaca i belaca, koji bi ot@o pre ili kasnije. 
Jer, taj rat je pretnja koja je osnova dramske napetosti 
u ~ U D N I M  DANIMA i spada u zaplete koje pik 
umetnik. Rasplet je srefan i deluje u duhu polititke 
korektnosti: crnci opraStaju belcima, a belci k uz 
pomoC crnaca shvatiti Sta je ispravno, pa Ce dug0 i 
sreCno iiveti u meSovitom braku. Ovde umetnost 
nasluCuje nadolazeCe zlo, a industrija nudi zakCere- 

ni kompromis. 

Veliki crni pisac DZejms Boldvin (James Baldwin) je 
rekao: "Amerika je bolesna. Dok krv t e k  ovim ulica- 
ma, Amerikanci & pitaju zaSto nisu sreCni." Ova rek- 
nica kao da je uzeta za osnov filma. 

Autorka filma jedini izlaz vidi u etici glavnog junaka. 
Sve to ostavlja pomalo gorak ukus, jer ako je jedini 
moguCi spas u veri u urodenu ljudsku plemenitost, vi- 

zija buduCnosti ne izgleda baS ruiihsto. 

DUH U ~KOIJCI 

Kao Sto je film KOSAC promovisao high-tech film sa 
idejama, temama i motivima, tako je animirani film 
DUH U SKOIJCI sve w o  doveo do krajnjih granica 

otvoreno postavljajud filozofske probleme. 

Radnja filma je smeStena u met koji je uhvakn u 
mreZu prevelike kolitine informacija, u kome je veS- 
tatka inteligencija viSe nego stvamost, gde kiborg-po- 
licajci provode svoje Zivote krstareCi elektronskim mo- 
rem fivih informacija. Major Motoko je kiborg-po- 
licajac, elitni oficir "Skoljka odreda", sekcija 9 SDB. 
Ona je sa svojim prijateljem i kolegom Batauom na 
tragu kompjuterskom kriminalcu pmatom kao "Go- 



spodar lutaka", lopovu, koji poseduje veStinu da ulazi 
u u m w e  svojih irtava. On je u stvari s o b e r  koji je 
bio napravljen za visoku Spijun&u, ali je u jednom 
trenutku postao samosvestan i p o k o  da se razvija. 
Njegwe ljudske marionete odZivljavajuti svoja posto- 
janja (koja nisu niSta drugo d o  kompjuterski generi- 
sane fantazije), nesvesno izvrSavaju zloEine svog go- 
spodara. "Gospodar lutaka" opisuje sebe kao "Zivi, mi- 

sleei entitet koji je stvoren u moru informacija". 

Ali kako Motoko prodire dublje u zidwe tajne, uvi- 
dajuti o k m u  se  radi, pokazuje se da "Gospodar 
lutaka" ima intereswanje i za nju samu. I kada MIP 
6, tajna organizacija unutar organizacije, stupa na sce- 
nu uvlakti je u zaplet zavere i kontrazavere, Motoko 
shvata da pravi identitet njenog nevidljivog napadah 
leii u centru ogromne, smrtonosne politiEke zavere. 
U konaEnom obraEunu u PrirodnjaEkorn muzeju ona 
se sreCe sa "Gospodarem lutaka" i oni se kao idelan 
par sjedinjuju u jedno, nastavljajuci da iive kao supe- 
riorno bite. Ovo je jedan od retkih high-tech filmwa 
koji govori i o izmirenju m e k a  i tehnologije, gde 
tehnologija v i k  ne predstavlja samo strah od manipu- 
lacije vet i moguenost nove forme iivota. Junaci ovog 
animiranog filma nisu toliko produkt vizije o budut- 
nosti, koliko japanske mistike, gde se veruje da duh 
moZe da menja oblik, postane nevidljiv i da  roni po 

svesti drugih. 

Svi dosadaSnji filmovi govore o tome Sta Ce biti ako 
veStaEka inteligencija pojtane svesna sebe i na tome 
se zavrSavaju. D U H  U SKOLJCI poEinje od tog mo- 
menta. Interesantno je da je mala razlika izmedu b- 
veka i kiborga, jer oni dele iste moralne probleme, 
imaju isti problem identiteta. Glavna junakinja Moto- 
ko ima problem da definiSe svoje postojanje. Ona nije 
sigurna da li je za nju Mreia realnost ili je realnost 
ljudska okolina. I njen prijatelj irna s l ihn problem jer 
se nalazi u svetu gde su jedinke visokofunkcionalizo- 
vane u ime opSteg dobra. Ovde nije reE o komunizrnu 
v e t  o Eisto tehnoloSkom razvoju. Film D U H  U 
SKOLJCI poEinje upravo tam0 gde se KOSAC zavr- 
Sava. Umesto bveka  koji Zeli da postane sajber-Bog, 
imarno savrkn kompjuterski program koji ieli da po- 

stane m e k .  

Termini kao "moral" ili "Bog" sada imaju n w o  z n a k -  
nje. Ono Sto druStvo k k a  u budutnosti jeste upravo 
jedan "Gospodar lutaka", veStaEko biCe sa ljudskim 
osobinama. U ljudskoj je prirodi da se pldi  nepo- 
znatog, ali ljudi bi trebalo da n a u k  da nepoznato ne 
znaEi i opasno, da nije nuino sve nepoznato uniStiti 
ili prilagoditi poznatim definicijama. Ovaj film upravo 
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Savremena kultura jednog drustva, njegwa nacionalna 
kultura, u velikoj meri zavisi od vrednosti i znataja 
dostignutog u kvalitetu filmske produkcije. Poznato je 
da filmsku proizvodnju, jednu od osnovnih delatnosti 
kinematografije, u vetini zemalja direktno ili indirekt- 
no pomaie driava i njene institucije i organi. To je 
neminovno u slutaju malih kinematografija (po razvi- 
jenosti, obimu produkcije, velitini filmskog trZiSta) me- 

clu kojima je i nab. 

Time se dolazi do suStinskog pitanja: koji je optimalan 
naEin finansiranja filmske proizvodnje, a da taj naEin 
bude adekvatno ostvaren u konaEnom vrednosnom 
rezultatu u sadaSnjim uslovima n a k  kinematografije? 

DrZavno/druStveno pomaganje jugoslovenske (a u ok- 
viru nje srpske) kinematografije prdlo je tokom savre- 
menog razdoblja razvoja naSeg filma kroz nekoliko 
perioda - od administrativnog do pomaganja zasnova- 
nog na principu slobodne razmene rada - koji su, 
svaki na svoj naEin, uticali na polobj, znataj i unu- 
traSnje stanje naSe kinematografije. U tom pogledu, 
period pomaganja filmske proizvodnje u periodu 1970- 
1990. godine preko republitkih i pokrajinskih zajednica 
kulture, nesporno je znatajan i kao posledica pre- 



thodnih etapa u pomaganju proizvodnje i kao bitan 
preduslw ukupnog danaSnjeg stanja naSe kinemato- 
grafije i vaiehg sistema druStvenog ulaganja u njen 
ranoj. Ova grupa posebnih pitanja pomaganja filmske 
proizvodnje i delimitno drugih oblika kinematografije 
preko RepubliEke zajednice kulture je sistematizwana 
na sledeti naEin: najpre su utvrdeni motivi i putokazi 
takvog sistema pomaganja filma (pravne i ekonomske 
odredbe unutar RepubliEke zajednice kulture, zahtevi 
i ciljevi takvog sistema), potom primena tog sistema 
tokom posmatranog perioda od dvadeset godina, krati 
prikaz stanja unutar kinematografije (efekti primene 
sistema pomaganja filma preko RepubliEke zajednice 
kulture) i presek znabjnih druStvenih i sistemskih iz- 
mena koje su uslovile okonbnje rada RepubliEke za- 
jednice kulture i funkcionisanja njenih sistema poma- 
ganja kulturnih delatnosti, medu kojima i kinemato- 
grafije. Iako je teiiSte wog istrdivanja na pomaganju 
filmske proizvodnje, nije zapostavljeno i razmatranje 
opSte problematike vezane za pomaganje ostalih vido- 
va unapredivanja kinematografije (nauEnoistraZivaEki 
rad, filmska arhivistika, muzejska delatnost, publici- 
stika, razvoj bioskopske mreie i dr.) i to iz dva razloga: 

- prvo, skup razlititih vidwa unapredivanja kinemato- 
grafije od izuzetnog je znabja za ukupan razvoj naSeg 

filma, i 

- drugo, opredeljujuti se za njihwo pomaganje Re- 
publiEka zajednica kulture je tokom wog postojanja i 
rada izdvajala odredeni deo sredstava za potrebe kine- 
matografije i usmeravala ih za realizaciju programskih 
aktivnosti raznih korisnika na planu unapredivanja ki- 

nematografije. 

U socijalistiEkim zemljama u kojima dominira drZavni 
kapital, drZaMe intervencije se svode na pottinjavanje 
wake delatnosti u oblasti kulture birokratskoj kontroli. 
U oblasti kinematografije to je znatilo dr2avnu cen- 
zuru za domati i strani film i velika finansijska ulaganja 
driave za stimulaciju proizvodnje filmova sa temom 

od posebnog drZavnog interesa. 

Sve ono Sto je favorizovano u wetu ideologije i kulture 
postojalo je posebno u kinematografiji. Politika je do- 
minirala nad filmskim stvaralaStvom i odigrala je pre- 
sudnu ulogu u formulisanju njegovih idejnoestetskih 
odnosa. Re2 je o odredivanju tematske orijentacije, a 
ne i formalnih odlika samog izraza. Koliko god je 
druStveni mehanizam bio plodotvoran u stvaranju 
uslwa za proizvodnju, toliko je u domenu stvaralaStva 
sputavao razmah snaga, slobodnije istra2ivanje i istin- 

sku afirmaciju pravih vrednosti. 



U kojoj meri Ce odredena driava uticati na kinema- 
tografiju i njene delatnosti i u okviru toga pomagati 
proces razvoja svoje nacionalne i, posredno, svetske 
kinematografije, zavisi od velikog broja faktora, a pre 
svega od druStvenoekonomske formacije date drZave, 
njenog drdtvenog, polititkog i driavnog uredenja, kao 
i od druStveno-polititke i ekonomske stabilnosti u sve- 
tu. Sa tog aspekta se mogu pratiti promene u odnosu 
druStvo-kinematografija u mirnodopskim i ratnim us- 
lovima, zatim u vreme velikih svetskih promena i pro- 
cesa, zatim perioda ekonomske stabilnosti u svetu i 
svetskih ekonomskih kriza i njihovih posledica, itd. 
Posmatrajuti nasuprot tome pojedine naciona~ne kine- 
matografije i presudne faktore za odnos pojedinih dr- - . .  

Zava prema svojim kinematografijama, u prvi plan se 
istik drdtvenoekonomsko i druStveno-wlititko ure- 
denje drZave. Film zauzima razlitito mesto u ekonom- 
ski razvijenim i ekonomski nerazvijenim zemljama. 
Autokratski polititki sistem drugatije se reflektuje na 
film od demokratskog sistema, viSepartijski od jedno- 
partijskog i dr. Na p o m d  druStva kinematografiji od- 
raiavaju se i druga druStvena stanja i procesi, kao Sto 
su nastanak, razvoj i trajanje odredenih umetnitkih 
pravaca zastupljenih u kinematografiji (ekspresioni- 
zam, socrealizam, nova kretanja u oblasti umetnosti, 
i dr.) i niz drugih faktora koji neposredno doprinose 
boljem ili loSijem (druStvenom, materijalnom i dr.) 

polobju filma u pojedinim zemljama. 

U razmatranju finansijske strane delatnosti kinema- 
tografije nardito se obrata painja riziku koji prati 
proizvodnju. U liberalnoj privredi ovaj rizik spada u 
normalan uslov rada proizvodah, dok u zemljama sa 
"driavnom trgovinom" rizik, bar Sto se t i k  finansi- 
ranja, potpuno otpada. Finansijski rizik je samo deo 
ukupnog rizika. On je dvojak: proizvodna cena se ne 
moie tatno odrediti, a nepoznati su i prihodi koje 
gotov proizvod moZe da donese. Medutim, kod finan- 
sijskog planiranja filma, uobihjena neizvesnost je 
mnogostruko uvetana zato Sto je veliki deo elemenata, 
koji ulaze u cenu kdtanja, nemoguCe na bilo koji na- 

tin standardizovati i samim tim unapred odrediti. 

Ovo se narotito odnosi na bioskopske filmove kod 
kojih nema i ne moie biti, kao u klasitnoj industriji i 
trgovatkoj delatnosti, serijske proizvodnje, vet je uvek 
u pitanju izrada i dovrhvanje jednog prototipa tiji 
buduti prihodi ne moraju stajati ni u kakvoj srazmeri 
s troSkavima proizvodnje. U trenutku utvrdivanja pre- 
dratuna za film neizvesnost se kreCe od meteoroloSkih 
uslova preko zdravstvenog stanja glumaca i drugih 
uksnika, do stepena slaganja ili neslaganja koje Ce 



vladati u tehniEkoj ili glumaEkoj ekipi. Pri uoblibvanju 
filmskog projekta raste i neizvesnost rada koji treba 
obaviti, a j d  vik nesigurnost prijema filma koji, uosta- 
lom, zavisi od nepredvidljivih Einilaca, potm od efika- 
snosti lansiranja, pa w e  d o  ocene kritihra. Owed&- 
ne ekonomske pravilnosti w d e  se teflko primenjuju. 

Film kao proizvod sadrZi "ukupnost intelektualnih pra- 
va eksplGtacije". Da bi se stvbrio takav proizvod koji 
nema ni proizvodne troflkwe ni prodajnu cenu u uobi- 
b jenom smislu reti, potrebno ga je finansirati. Pro- 
izvoctatu filma pripada zadatak da obezbedi finan- 
siranje proizvodnje. U tu svrhu stoje mu, teorijski, na 
raspolaganju razlititi inori ,  bilo interni, bilo eksterni. 

Savremeno razdoblje jugoslovenske 
kinematograjije 

Film je, za razliku od predratnog razdoblja, posle 1945. 
godine dobio vidno mesto u jugoslwenskoj kulturi. 
SocijalistiEka Jugoslavija posebno je bila zaintereso- 
vana za film kao kulturnu delatnost i kao granu umet- 
nosti, polazeCi od toga da su film i filmsko stvaraldtvo 
veoma znabjni faktori u opfltekulturnom, estetskom 
i vaspitno~brazovnom preobrahju druStva i njegovih 
tinilaca. Stoga je jasno zaSto je posredno i neposredno 
pomagala kinematografske delatnosti, a pre svega pro- 

izvodnju filmwa. 

Filmska proizvodnja kao o s n w  nacionalne kinemato- 
grafije i promene u odnosu na oblike druStvenog ula- 
ganja u njen razvoj, neraskidivo su povezane sa ukup- 
nim razvojem Jugoslavije. Film, sa svim svojim speci- 
fitnostima univenalnog medija, nije administrativnim 
putem hermetitki svrstan u granice republika i pokra- 
jina. Naprotiv, zahtevi razvoja filmskog stvaralafltva 
ukazivali su na potrebu njegovog organizwanja u sre- 
dini u kojoj nastaje od uoblibvanja ideje, kao odraza 
nacionalne kulture i druStveno-politifkog i ekonom- 
skog trenutka, d o  njegwe definitivne realizacije, kao 
odraza kreativnih, organizacionih, tehnitkih i finansij- 

skih uslwa i moguhosti. 

Stoga se moie konstatovati da je razvoj filma u Jugo- 
slaviji u celom savremenom razdoblju bio istovremeno 
i rezultat unutrdnjih potreba i moguhosti kinema- 
tografije i rezultat ukupnih druStvenih kretanja i odno- 

sa druStva prema filmu. 

AnalizirajuCi savremeno razdoblje razvoja jugoslwen- 
ske kinematografije (1945 - 1990) s aspekta teritori- 
jalne organizovanosti, mogu se razgranititi tri faze: 



1. organizwanost kinematografije na saveznom nivou 
(do 1962. godine, tj. ukidanja Saveznog fonda za una- 

predivanje kinematografije); 

2. organizwanost kinematografije po republikama (do 
1970. godine); 

3. organizwanost kinematografije po republikama i 
pokrajinama (od 1971. godine). 

Ukoliko se razvoj jugoslwenske kinematografije ana- 
lizira kroz razvoj sistema njenog finansiranja, mogu se 
jasno razgranititi ktiri faze razvoja wog sistema: 

1. faza budZetskog finansiranja (1947 - 1956. godina) 

- bespovratno ulaganje sredstava iz driavnog ili re- 
publitkog budzeta u proizvodnju odredenog broja 
filmwa od interesa za driaw (na finansijski efekat 

filmskog proizvoda ne utitu zakoni triita); 

2. faza finansiranja preko Saveznog fonda tj. prividnog 
samofinansiranja (1957 - 1962. godina); 

- u filmsku proizvodnju ula2e se na osnow ostva- 
renog rezultata filmskog proizvoda kao robe koja 
neposredno zavisi od zakona ponude i potrainje, 
od sistema trZiSta (a ne filmskog proizvoda kao, u 

osnwi, kulturnog i umetnitkog dobra); 

3. faza fmansiranja preko republitkih fondova (1%3 - 
1968. godina); 

- zakonskom regulativom ostvaruju se sredstva fon- 
da iz kojeg se potom, u odnosu na raspoloiivi 
obim sredstava i ostvarenja zadataka fonda, finan- 
sira filmska proizvodnja u republici (koja deo sred- 

stava mora da ostvari i na trZiStu); 

4. faza finansiranja sistemom slobodne razmene rada 
i sredstava (od 1969. godine) 

- delatnosti kinematografije jesu deo ukupnih delat- 
nosti kulture, koja se finansira prema utvrdenoj 
stopi iz bruto dohotka zaposlenih sisternom slo- 

bodne razmene rada i sredstava. 

Stoga se o kinematografiji Srbije u savrernenom raz- 
doblju jugoslwenske kinematografije rnoie gworiti 
kao kinematografiji koja je od 1945. godine proSla 

kroz dva perioda: 

- p ~ ,  od 1945. do 1962. godine, kada je celokupna 
kinematografija Jugoslavije vodena i regulisana na sa- 

veznom nivou i 

- drugi, od 1962. godine, kada je, pored ostalog, izvr- 
Sena decentralizacija sredstava za kinematografiju sa 
saveznog na republitki nivo i time otvorene moguC 



nosti kinematografijama republika da se samostalno, 
ali kao integralni deo jugoslwenske kinematografije, 
razvijaju shodno svojim istorijskim i nacionalnim uslo- 
vima, kao i umetnitkim, materijalnim, tehnitkim i ka- 
drovskim potencijalima. (Ret  je o prevashodno eko- 
nomskom regulisanju delatnosti kinematografije, a po- 
sebno filmske proizvodnje na nivou republika, a nikako 

o teritorijalnom i repertoarskom zatvaranju). 

S obzirom na to da je tema ovog rada finansiranje 
filma u Srbiji preko Republitke zajednice kulture u 
periodu 1970-1990. godina, jedno poglavlje se, umedu 
ostalog bavi prelaskom sa starog, fondovskog natina 
finansiranja kulturnih delatnosti na nwi, preko Zajed- 
nice kulture. Taj prelazak i n d e n  je donoknjem Zako- 
na o finansiran@-kulture i o zajednicama kulture, koji 
je usvojen krajem 1968. godine (stupio na snagu 1. 

januara 1%9. godine). 

Radi neposrednijeg i kvalifikwanijeg odlutivanja o do- 
deli sredstava za pomaganje filmske proizvodnje i una- 
predivanja ostalih vid&a- kinemat~~rafi je ,  &jednica 
kulture je donela Pravilnik o pomaganju proizvodnje 
filmova, Pravilnik o kor fkn ju  sredstava za unapre- 
divanje razlititih vidova kinematografije i Pravilnik o 
davanju sredstava za filmove od posebnog interesa za 
unapredivanje repertoara filmske proizvodnje, koji su 
izmenama pojedinih odredbi, make godine doradivani 

i usavrhvani. 

Iako je osnovno druStveno opredeljenje u periodu koji 
razmatramo bilo da se ulaganje materijalnih sredstava 
u proizvodnju filmova odvija u okviru i preko samo- 
upravnih interesnih zajednica kulture, u nekim izu- 
zetnim slutajevima, kada se radilo o projektima od 
posebnog znataja, odlukama M n o g  ve& S R  Srbije 
odobravana su posebna sredstva za ove namene (film 
UiiEka republika, reZija a k a  MitroviC i film Partizani, 

reiija Stole JankoviC i dr.). 

U raspravama o putevima za obezbedivanje sredstava 
za proizvodnju filmova k s t o  su se pominjale materijal- 
ne rezerve unutar same kinematografije, to jest sred- 
stva koja se stitu u distribuciji filmova i bioskopskoj 
mrefi, a koja bi trebalo da se ulaiu u proizvodnju 
filmova. Medutim, predstavnici distributera i bioskopa 
uglavnom su osporavali mogubost veCih ulaganja u 
filmsku proizvodnju, jer i sami imaju materijalnih t d -  

ko&. 

P o  velitini, stalnosti i relativno umdenom sistemu, 
sredstva i ulaganja Republitke zajednice kulture su 

najznatajnija porno6 druStva kinematografiji. 



Mehanizam raspodele sredstava za potrebe kinema- 
tografije je, uz manje modifikacije, ostao isti u toku 
ovog perioda. Ukupna sredstva predvidena za kinema- 
tografiju rasporedivana su na sledeCi nafin: sredstva 
za pomaganje proizvodnje filmova (oko 90% od ukup- 
nih sredstava) i sredstva za unapredivanje ostalih vido- 
va kinematografije (oko 10% od ukupnih sredstava). 
Od sredstava za pomaganje proizvodnje filmova izdvo- 
jeno je: za stimulaciju dugometrainih filmova (80%) 
i za stimulaciju kratkometrainih filmova (20%). Pro- 
izvodati filmova koji su ispunjavali uslove predvidene 
Zakonom o kinematografiji mogli su da dobiju dru- 
Stvenu pomoC za proizvodnju na osnovu razlititih ob- 
lika stimulacije (naknade za izdeni  program, stimu- 
lacije kvaliteta, stimulacije izvoza, stimulacije gleda- 
nosti, naknade za usaglaSeni program proizvodnje od 
posebnog drustvenog interesa i stimulacije debitanata). 

Sto se t i h  driavneldrustvene pomdi, bez obzira na 
kritike koje se upuCuju na njenu adresu, kao element 
koji nije saglasan sa ekonomijom tdista, ona posredno 
povehva finansijsku sigurnost preduzeh i slufi kao 
ohrabrenje investicijama banaka i drugih finansijera. 

ProuhvajuCi odnos driave/druStva i kinematografije, 
a u tom kontekstu druStvena ulaganja u kinemato- 
grafiju, moie se konstatovati da druStvo1d~va ul&e 
prvenstveno u proizvodnju, a zatim u promet i prika- 

zivanje filmova. 

Globalno gledano, dva su osnovna natina intervencije 
driaveldrustva u odnosu na materijalni razvoj kinema- 
tografije. Socijalistitki natin ulaganja ima razlititih va- 
rijanti, ali je suStina u tome da driavna ili druStvena 
zajednica obezbeduju materijalna sredstva direktnim 
ulaganjem u kinematografiju. U kapitalistitkim zem- 
ljama karakteristitno je da se driava ne pojavljuje 
uvek sa direktnom materijalnom intervencijom, vet 
h s t o  sa olakSicama koje omoguCuju intenzivnije ula- 
ganje privatnog kapitala u filmsku proizvodnju i razvoj 

bioskopske mreie. 

AnalizirajuCi dosaddnje oblike driavnih IdruStvenih 
ulaganja i pomdi  kinematografiji, moguh je izvrSiti 

klasifikaciju na: neposrednu i posrednu porn&. 

Neposredna pomoC i ulaganje driaveldrustva i njenih 
organa i institucija (ministarstva, komiteti, fondovi, 
interesne zajednice) u razvoj kinematografske delat- 
nosti proizvodnje, prometa i prikazivanja, ima za cilj 
ekonomsko pokrih rezultata kinematografije, pre sve- 



ga proizvodnje, koja, u zavisnosti od razvijenosti sop- 
stvenog filmskog trZiSta i izvoza, delimitno pokriva 
svoje trdkove, u vetim zemljama najvik 50%. DrZava 
je, dakle, u obavezi da unapred planirani deficit, koji 
domati filmski proizvod ostvaruje na slobodnom trZi- 

tu, pokrije sredstvima iz svojih fondova. 

Posredna pomd drZave/druStva kinematografiji tako- 
de je od izuzetnog znabja. Dobro isplanirana i reali- 
zovana mogla bi u optimalnim uslovima da obezbedi 
kinematografiji ne samo nesmetanu realizaciju pla- 
niranih projekata, vet brZe i bolje uslove ranoja. Mo- 

guCi oblici posredne pomdi su: 

- dondenje zakona i zakonskih propisa kojima se 
reguliSu obaveze kinematografije prema drZavi, sma- 
njivanjem raznih poreza koji u matnoj meri p e c k -  

vaju trdkove proizvodnje filmskog dela; 

- smanjenje ili odricanje od poreza na cenu bioskopske 
ulaznice u korist proizvodnje; 

- stimulacija izvoza filmskih ostvarenja; 

- pecknje poreza na uvezeni film; 

- smanjenje carine za uvoz osnovnih sredstava za rad 
u oblasti proizvodnje i prikazivanja (filmska traka, he- 

mijske supstance, tehnitki uredaji i delwi, i dr.); 

- stimulacija stvaralalltva putem nagrada i priznanja 
domaCim autorima i visokom kulturnoumetnitkom ni- 
vou njihovih dela (posebno mladim i debitantima); 

- posebna stimulacija koprodukcionih projekata; 

- pruhnje najboljih distributerskih i prikazivatkih us- 
lova domakm filmu kroz stimulaciju domakg filma, 
prikazivanje domakg filma u bioskopima sa najboljim 

tehnitkim uslovima, u udarnim terminima, i dr.; 

- vodenje dr2avneldrulltvene akcije u cilju kinofikacije 
zemlje i popularizacije filrna kroz vaspitnoobrazovni 

proces; 

- p e h n j e  zastupljenosti dokumentarnog i kratkome- 
trainog filma na bioskopskom repertoaru; 

- posredna pomd znabjnim filmskirn poduhvatima 
(pomd u tehnici, kadrovima, ljudstvu i od strane 
dlZavnih institucija) ili akcijama (festivalima, takmik- 

njima kinoamatera, filmskim smotrama, i dr.); 

- prubnje pomdi izdavatkoj delatnosti iz oblasti teo- 
rije filma i popularizaciji filmske literature; 

- adekvatna pomd nacionalnom filmskom arhivu - 
Kinoteci; 



- kontinuirana porno6 vaspitnoobrazwnim ustanova- 
ma u oblasti filma. Kao poseban segment kinemato- 
grafije svakako se pojavljuje, u najopStijem smislu, 
problem filmskog obrazovanja, dakle ranoja kadrova 

u svim segmentima kinematografije; 

- ostali oblici posredne pomdi kinematografiji. 

Geneza i finkcionkanje RZK 
Zakon o finansiranju kulture i o zajednicama kulture 
(1968) obavezao je sve drugweno-polititke zajednice 
na teritoriji uZe Srbije, od opStina do Republike, da 
formiraju zajednice kulture, te je shodno tome i Skup- 
Stina SR Srbije 12. aprila 1%9. godine donela Odluku 

o osnivanju RepubliEke zajednice kulture Srbije. 

RepubliEka zajednica kulture Srbije zapdela je svoju 
delatnost pomaganja i unapredivanja kulturnih delat- 
nosti od znahja za Republiku 1969. godine, a njena 
delatnost je (zavrSena ili) preSla, nakon donoSenja Za- 
kona o samoupravnim interesnim zajednicama kulture 
1974. godine u nadleZnost RepubliEke samoupravne 
interesne zajednice kulture SR Srbije. Zadaci su bili: 

- uskladivanje rmoja kulture sa opStedruStvenim raz- 
vojem u Srbiji; 

- razvijanje druStvenoekonomskih odnosa u oblasti 
kulture; 

- sprovodenje inicijative za samoupravno delovanje; 

- finansiranje druStvenih potreba u oblasti kulture od 
zajednitkog interesa za Republiku Srbiju; 

- stvaranje uslwa za unapredivanje i Sirenje razlititih 
oblika i sadfhja stvaralaStva na teritoriji Republike; 

- podsticanje medurepublitke i medunarodne saradnje 
na polju kulture i neposredno ulaganje sredstava u 
realizaciju tih programa, kao i programa za potrebe 

kultura narodnosti; 

- razvoj materijalne osnwe kulture; 

- rad na programu socijalizacije kulture i umetnosti, 
i dr. 

Tako je RepubliEka zajednica kulture svrstana u red 
znahjnijih Einilaca kulturnog preobrahja u Republici. 
Iz opStih i posebnih zadataka Zajednice kulture pro- 
istekle su i njene osnovne funkcije, kao i konkretni 
pravci rada na unapredivanju i pomaganju kulturnih 
delatnosti od zajednitkog interesa za Republiku Srbiju. 
Tako su osnovne funkcije i programski zadaci Repub- 

IiEke zajednice kulture bili: 



- pomaganje i unapredivanje bibliotekarstva, arhivi- 
stike i muzealstva; 

- pomaganje rada na zaStiti spomenika kulture; 

- pomaganje i unapredivanje scenske, muzitke i likw- 
ne umetnosti; 

- pomaganje i unapredivanje izdavatke delatnosti i 
knjsevnosti; 

- pomaganje filmske proizvodnje i unapred~anje  osta- 
lih vidwa kinematografije; 

- pomaganje razvoja materijalne osnwe kulture; 

- pomaganje razvoja kultura narodnosti koje five na 
teritoriji Republike, kao i 

- pomaganje i unapredivanje drugih delatnosti i aktiv- 
nosti od zajednitkog znataja za razvoj kulturnog iivota 

u Srbiji. 

Shodno utvrdenim zadacima, funkcijama i ciljevima, 
koji su postali osnw normativnih akata i sadrhja  rada 
Zajednice kulture, koncipirana je organizacija i sistem 

odlutivanja i upravljanja radom Zajednice. 

Republitka zajednica kulture konstituisana je na dele- 
gatskom principu. Struktura t lanwa je bila: predstav- 
nici udruienog rada iz privrede (oko 50%), delegati 
iz kulture i radnih organizacija u oblasti kulture (40%): 
delegati iz drugih druStvenih delatnosti i predstavn~c~ 
SkupStine S R  Srbije (10%). SkupStina Republitke 
zajednice kulture je bila najviSi organ upravljanja. U 
njenoj nadleinosti je bilo donoSenje najvaznijih akata 
i odluka, kao Sto su: statut, program, finansijski plan, 
zavrSni ratun, samoupravni sporazumi, pravilnici i dr. 

IzvrSna funkcija bila je u nadleinosti IzvrSnog odbora 
SkupStine Republitke zajednice kulture i bila je sadr- 
i ana  u pripremanju predloga za SkupStinu, izvrhvanju 
odluka SkupStine, dondenju odluka o raspodeli sred- 
stava na pojedine korisnike, vrknju nadzora nad kori8- 
Cenjem sredstava Republitke zajednice kulture, i dr. 
Radi merodavnijeg odlutivanja, kao i pripremanja od- 
luka za SkupStinu, bilo je formirano i sedam skup- 
Stinskih komisija za pojedine ob!asti, medu kojima i 

Komisija za kinematografiju. 

Aktivnost Republitke zajednice kulture sastojala se, 
h e d u  ostalog, i u donoSenju normativnih akata koji 
su predstavljali konkretizaciju zacrtane politike Za- 
jednice kulture, kao i u donoSenju odluka o raspodeli 
sredstava koje su pripremane na osnovu pomenutih 
normativnih akata a predstavljale su osnovni oblik 
pomaganja .i unapredivanja kulturnih delatnosti i sadr- 

iaja od interesa za Republiku Srbiju. 



Istitem, da su svi znabjni dokumenti koje je Zajednica 
kulture u toku svog rada donela bili usvajani posle 

sprwodenja javne rasprave o predlofenim aktima. 

Jedan od osnovnih ciljeva koji je bio proklamovan u 
radu RepubliEke zajednice kulture bio je Ito pravilnije 
i svrsishodnije raspolaganje sredshima usmerenim za 
pomaganje i unapredivanje kulturnih delatnosti na te- 
ritoriji Republike Srbije (bez pokrajina). Da bi ostvarili 
Sto merodavnije odlufianje pri raspodeli sredstava, a 
u skladu sa navedenom politikom, organi Zajednice 
kulture doneli su brojne, vet pomenute, dokumente, 
ali je tokom svih godina njenog rada ostalo gotwo 
nerekno pitanje dugoroEnijeg planiranja prihoda Za- 
jednice kulture, od kojeg je zavisila i raspodela sred- 
stava, a time pravilan i kontinuiran razvoj delatnosti 
koje je Zajednica kulture preuzela da pomaie. Iako 
su njeni prihodi kontinuirano rasli, oni nisu mogli biti 
realno planirani (time i zagarantwani), jer je njihovo 
ostvarenje neposredno zavisilo od obima realizacije 
pojedinih delatnosti i njihwog prihoda i stepena in- 
flacije (na koje Zajednica kulture nije imala uticaja). 

Zakonom o finansiranju kulture i o zajednicama kul- 
ture bilo je predvideno da osnovni izvori prihoda budu: 

1. republiEki doprinos iz IiEnih dohodaka od autorskih 
prava; 

2. savezni porez na promet robe na malo; 

3. republiEki filmski doprinos; 

4. deo saveznog poreza na promet robe na malo, i 

5. drugi prihodi (otplata datih kredita, kamata na oro- 
tena sredstva, krediti i drugo). 

Od 1973. godine izvor prihoda su bili doprinosi, i to: 

1. doprinosi za kulturu iz IiEnog dohotka; 

2. doprinosi za kulturu iz dohotka organizacija udrufe- 
nog rada (OUR). 

ZakljuEuju6 waj  presek naEina ostvarivanja prihoda 
RepubliEke zajednice kulture neophodno je istati ne- 
koliko bitnih obeleija ovakvog sistema formiranja nje- 

nih sredstava: 

1. sredstva kojima su pomagane kulturne delatnosti 
povehna su vise puta (ali to ne znaEi da su se ravno- 
pravno povehvala sredstva u svim delatnostima koje 

su preko nje finansirane); 

2. u promu deetatizacije finansiranja zajedniEkih po- 
treba (koja ukljuEuje i delatnost kulture) nije dd lo  



do bitnijih promena u odnosu na fskalni sistem finan- 
siranja, ali su ostvareni putevi ka pronala2enju boljih 
reknja finansiranja ovih potreba na o s n m  sistema 
slobodne razmene rada kao osnovnog procesa samo- 

upravnog Zivota druStvenih delatnosti; 

3. nestabilnost i kratkordnost funkcionisanja poje- 
dinih (ili h k  i veCine) izvora prihoda RepubliEke zajed- 
nice kulture nisu otvarali moguCnosti za dugorotnije 
programiranje razvoja kulturnih delatnosti kako u ce- 
lini tako i pojedinaEno. Tek uvodenjem doprinosa za 
kulturu iz IiEnog dohotka i doprinosa za kulturu iz 
dohotka organizacija udrufenog rada bili su stvoreni 

realniji preduslai planiranja. 

4. sredstva koja su se po razmatranom sistemu prihoda 
ostvarivala u RepubliEkoj zajednici kulture Einila su 
samo manji deo ukupnih sredstava koja su se u Re- 
publici godiSnje trdila za kulturu. Ako se sa tog aspek- 
ta posmatraju ostvareni rezultati jasne su i pojave 
komercijalizacije u kulturi, jer je sigurno da je "pro- 
izvodaE" kulturnog dobra (predstave, knjige, i dr.) po- 
stao znatno vise vezan za sredstva drugih ulagah. To 
je stvorilo neravnopravne odnose kako izmedu poje- 
dinih kulturnih delatnosti na triiStu, tako i u odnosu 

na druStvena sredstva koja su se za njih izdvajala. 

0 kinematografiji kod nas mdemo govoriti kao o 
kulturnoj oblasti koju je najveCim delom finansirala i 
pomagala driavaldruStvo. DruStveno ulaganje u kine- 
matografiju je sasvim normalan proces u svim svetskim 
zemljama, bez obzira na politiEko uredenje. Medutim, 
kako je kinematografija ne samo umetnost veC i pri- 
vredna delatnost koja prodajom svog proizvoda ostva- 
ruje prihod, realno je bilo oEekivati da se bar uldena 
sredstva vrate. NaSa praksa posle I1 svetskog rata je 
bila da se driavnaldruStvena sredstva nepovratno ula- 
Zu. ZnaEi producent, u naSem sluhju d&iva, uvek je 
poslwao s gubitkom, Sto je potpuno neshvatljivo u 
triiSnim odnosima. Namerno zanemarujemo umetniE 
ku vrednost filma, da bi se bolje razumela neren- 
tabilnost ulaganja i I& organizaciona struktura pod 
patronatom d&ive/druStva. Finansijski tokovi kod ula- 
ganja bili su slabo kontrolisani, te je velik broj zapo- 
slenih u skoro svim granama snosio podeljenu od- 
govornost, Sto je najveCi problem ovog sistema uopSte, 
pa i kinematografije. Verujem da ni mnogo jah  pri- 
vreda od nak ne bi mogla da podnese gubitke koje 
moie da napravi I& organizwana kinematografija. 



Privatna inicijativa bila je zanemarljiva, svcdila se uglav- 
nom na formiranje filmskih radnih zajednica (FRZ), 
koje su mogle da se  bave svim delatnostima kine- 
matografije. Valja napomenuti da je i to jedan od 
oblika druStvene p o m d i  kinematografiji - Sto je drZa- 
va dozvolila formiranje i rad wakvih privatnih oblika 
(pozitivna konkurencija). Problem je bio u tome Sto 
privatna preduzeta joS nisu bila materijalno ojaBla u 
dwoljnoj meri da bi finansirala filmske projekte, a 
druStvena, odnosno driavna, zbog loSeg poslovanja, 

veCinom su bila slabog materijalnog stanja. 

U takvom druStvenom sistemu i polititkom uredenju, 
kinematografija je direktno zavisila od drZave, poSto 
je osnovni natin finansiranja bio iz budfeta. DrZava 
IdruStvo je, u stvari, preko svojih filmskih preduzeta, 
bila producent svih kinematografskih ostvarenja i apso- 
lutno je uticala na proizvodnju, promet i prikazivanje. 
Pojavom nwog medija, televizije, interesovanje dru- 
Stva za kinematografiju slabi, a samim tim smanjuje 

se i ulaganje u ow oblast kulture. 

Udeo d o m a k g  filma u bioskopskom repertoaru nije 
bio dovoljan i potpuno je bio destimulativan za pro- 
izvodate filmwa. Naknada koju je televizija davala za 
emitwanje d o m a k g  dugometrainog ili kratkometraf- 
nog filma bila je manja vise desetina puta od sredstava 
koje bi televizija trebalo da izdvoji radi realizacije sop- 
stvenog projekta i njegwog emitwanja u tom terminu. 
No, film je posredstvom malog ekrana dobio brojnu 
publiku, a ukupna informisanost, saznanje i filmska 
kultura u celini naSle su se na viSem stupnju nego Sto 
su bile pre pojave televizije. Prepreka saradnji medu 
razlititim oblastima kinematografije i televizije bio je 
nedostatak sporazuma koji bi na jedan sistematski i 
organizovan natin regulisao i razvijao pitanje udru- 
iivanja rada i sredstava u zajednitke programe pro- 
izvodnje i eksploatacije filmwa, a po utvrdenim krite- 

rijumima te saradnje. 

Sve teZem polo2aju kinematografije doprineli su pove- 
tanje trdkova proizvodnje, skupa tehnika i filmska 
traka koje se iskljutivo uvoze, i sve vet5 stepen inflacije. 
I pored sve teZe finansijske situacije, srpska kinemato- 
grafija je uspela da odrZi kontinuitet proizvodnje (od 
15 d o  18 dugometrainih filmova godsnje), a dugo- 
metraini i kratkometrafni filmovi su svojim umetnit- 
kim kvalitetom uspeli da obezbede mesto na d o m a k m  
i stranom bioskopskom repertoaru. Za jednu malu 
kinematografiju, kakva je srpska, prodor na svetsko 
trZiSte i priznanja medunarodne kritike i javnosti pred- 
stavljaju ogroman uspeh. Kada govorimo o filmskim 



festivalima organizovanim u okvim SFR Jugoslavije, 
kinematografija Srbije je po broju filmskih u h n i k a  i 
po osvojenim nagradama dominirala u odnosu na dru- 

ge republitke kinematografije. 

Analua ulaganja druStvenih sredstava u kinemato- 
grafiju S R  Srbije preko RepubliEke zajednice kulture 
(1970-1990) pokazuje da su ulaganja bila u skladu s 
osnovnim principima na kojima je formirana i na ko- 
jima je dehvala Samoupravna interesna zajednica kul- 
ture. U okviru razmene rada kroz RepubliEku za- 
jednicu kulture u analiziranom periodu ;savrhvan je 
sistem finansiranja u celini, pa i prema kinematografiji. 
KarakteristiEno je da su kriterijumi na osnow kojih 
su rasporedivana sredstva za kinematografiju bili veo- 
ma M t i  i svih godina dosledno poStovani. Raspo- 
redivanje sredstava za dugometrahe i kratkometrdne 
filmove zavisilo je od obima ukupne proizvodnje fil- 
m w a ,  uspeha kod gledalaca, postignutih rezultata iz- 
voza, kvaliteta filma, uteSfa na domaCim i meduna- 
rodnim filmskim festivalima. Tako su proizvodaEi koji 
su imali veCi obim proizvodnje, veCi broj gledalaca, 
izvoz u vise zemalja sveta i vise uspeha na filmskim 
festivalima obezbedivali i vefa finansijska sredstva pre- 
ko RepubliEke zajednice kulture. Medutim, karakte- 
ristiEno je za ove kriterijume da su za veCi broj filmwa, 
vise gledalaca i veCi izvoz filmova, proizvodaEi dobijali 
manje sredstava po jednom filmu, jer su procentualni 
iznosi sredstava RepubliEke zajednice kulture name- 
njeni kinematografiji bili bez veCih promena, a no- 
minalna wednost je bila u opadanju. Takvi kriterijumi 

nisu bili stimulativni za povefanje broja filmwa. 

U ovom periodu Einjeni su pokuSaji da se u interesu 
racionalnijeg poslovanja izvrSi udruavanje, pre svega 
proizvodata filmova, a zatim proizvodnje filmova kao 
posebne grane kinernatografije, sa distributerima i pri- 
kazivafima. Formalno gledano, nije doSlo ni d o  udruii- 
vanja proizvodata, ni d o  stvaranja sloiene organizacije 
udrufenog rada kinematografije. Medutim, podaci o 
obimu filmske proizvodnje pokazuju da je doSlo d o  
udruiivanja bioskopa, distributera i proizvodah fil- 
mova. D o  ovog procesa u d r u i i n j a  d d l o  je, pre sve- 
ga, zbog uspeha domaCi filmova kod gledalaca, Sto 
znaEi i prihoda koji su bioskopi ostvarivali prikazi- 
vanjem domaCih filmova. Osim toga, film& koji su 
postigli zapden umetniEki nivo i ispunjavali kriteri- 
jume svetskog trZiSta uspegno su izvoieni u mnoge 
zemlje sveta, pa su proizvodati ostvarene prihode od 
d o m a k g  filma ulagali u novu proizvodnju filmwa. 



Moie se govoriti o jednom problemu koji nije dwoljno 
sagledan, a joS manje uspegno rden. ReE je o broju 
bioskopa koji se nije povehvao ved je, naprotiv, sma- 
njivan. Nedwoljna sredstva su ulagana u modernizaci- 
ju i Sirenje bioskopske mrefe. Poznato je da je razvoj 
proizvodnje filmwa nezamisliv b a  odgwaraju6ih ulaga- 
nja u modernizaciju bioskopske mreie, time se omo- 

guCuje v e h  i kvalitetnija proizvodnja filmwa. 

Analizom godiSnjih programa RepubliEke zajednice 
kulture ne moie se jasno utvrditi koji su kriterijumi 
globalne raspodele odredivali godiSnji procenat izdva- 
janja sredstava za kinernatografiju. Procenti globalne 
raspodele bili su iz godine u godinu razlititi. UzimajuCi 
u obzir sve navedene godine, prosek izdvajanja za 
kinematografiju kretao se oko 11% od ukupnih sred- 
stava. Da li je to adekvatna raspodela u odnosu na 
ulaganja u druge oblasti kulture teSko je utvrditi, jer 
je nemoguk porediti druge delatnosti kulture i kine- 
matografiju, kao specifitnu granu kulture u kojoj po- 
stoje i mnogi elementi privrede. Cinjenica je da je 
svake godine snimano vise filmwa nego Sto je bilo 
moguk snimiti sredstvima RepubliEke zajednice kul- 
ture, i da je realna vrednost sredstava, koja su posred- 
stvom RepubliEke zajednice kulture izdvajana za sni- 
manje filmwa, svake godine opadala. Iz godine u 
godinu, tim sredstvima moglo je da se snimi sve manji 
broj filmova. Medutim, bez obzira na realno smanji- 
vanje sredstava RepubliEke zajednice kulture za sni- 
manje filmova, iz godine u godinu broj proizvedenih 
filmova je rastao. Ovi podaci jasno potvrduju da je 
fast proizvodnje filmova u takvim uslovima bio moguC 
preraspodelom sredstava u okviru same kinematogra- 
fije. Prikazivati i distributeri su deo svojih sredstava 
ulagali u proizvodnju filmwa. Uz ovu Einjenicu mora 
se imati u vidu i podatak o tome da se pojavljuju i 
proizvodati filmova kojima je proizvodnja filmwa spo- 
redna delatnost, kao i da dolazi do ulaganja odredenih 
sredstava privrednih radnih organizacija, druStveno po- 

IitiEkih zajednica (ogtina), banaka i drugih. 

Posledica smanjenja udela druStvenih sredstava, nedo- 
statka sredstava i materijalnih ulaganja bioskopa i dis- 
tributera u proizvodnju dugometrahih filmwa jeste 
da su se sve viSe snimali filmovi za najSiru bioskopsku 
publiku, filmovi koji k omoguCiti brZi povratak ulo- 
2enih sredstava. Podaci o gledanosti i prihodu bioskopa 
od domaCih filmwa u odnosu na strane, gwore da 
se iz godine u godinu broj gledalaca i prihod uvehvao, 
povehvajuti ekonomsku snagu bioskopa i njihovu 
obavezu da ulaZu u proizvodnju domaCih filmwa. Me- 
dutim, koliko wa j  porast zaista zadwoljava druStvene 



potrebe, potrebe gledalaca i umetniEki nivo jedne zna- 
tajne kulturne delatnosti? Prevagnula je politika sni- 
manja filmova sraEunata pre svega na komercijalni 
efekat, a manje na umetnitku vrednost. Svakako da 
su i ovakvi filmovi potrebni bioskopskom repertoaru, 
ali njihwa brojtana prevlast u odnosu na druge filmske 
projekte ozbiljno umanjuje ukupnu ocenu uspeha pro- 

izvodnje domaCih filmova. 

Pozitivna je Einjenica da su proizvodati filmova imali 
izvesnu sigurnost u planiranJu time Sto se kriterijumi 
raspodele sredstava RepubliEke zajednice kulture, u 
svdoj  suStini, nisu menjali dvadeset godina. Dolazilo 
je do izvesnih korekcija, u cilju poboljSanja kriterijuma, 
ali uvek na predlog ili uz saglasnost proizvodata fil- 

mova. 

Na kraju, moiemo zakljuEiti da druStvo1drZava ne mo- 
i e  da se odrekne pomaganja kinematogratije ukoliko 
Zeli da ima proizvodnju domaCih filrnova kao deo 
nacionalne kulture. Kinernatografija je kod nas delat- 
nost od posebnog druStvenog interesa i taj svoj posebni 
druStveni interes mora i konkretno da se  izrazi kroz 
odredenu druStvenuldriavnu brigu i sa odredenim fi- 
nansijskim sredstvima. Znataj kinematografije, poseb- 
no proizvodnje filmova, i njen uticaj na Siroki krug 
gledalaca a posebno mladih, zahteva aktivan odnos 
druStvene zajednicelddave prema kinematografiji. Taj 
aktivni odnos druStva moie jedino da se izrazi odre- 
denim principima i finansijskim sredstvima koji Ce 
omogutiti njen dalji razvoj (prvenstveno se misli na 
obezbedivanje uslova za proizvodnju filrnova, obrazo- 
vanje i u s a k v a n j e  kadiova, m~~ern izac i ju  tehniEke 
baze i laboratorija, Sirenje i modernizaciju bioskopske 
mre2e). ZavrSavajuCi razmatranje problematike druit- 
venog pomaganja kinematografije u SR Srbiji od 1971. 
d o  1990. godine moZe se  &kljuEiti da je RepubliEka 
zajednica kulture odigrala vaZnu ulogu u druStvenorn 
pomaganju filmske proizvodnje i ostalih vidova una- 
predivanja kinematografije u Srbiji. Problemi i po- 
teSkoCe koje su u sistemu ulaganja u kinematografiju 
preko RepubliEke zajednice kulture iskazane tokom 
njenog rada, sastavni su deo traganja i druStvene zajed- 
nice i Einilaca unutar kinematografije za Sto adekvat- 
nijim vidovima i rnetodima druStvenog pomaganja 
filmske proizvodnje kao delatnosti od izuzetnog ma&- 

ja za razvoj kulture zemlje. 
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Istoriju ljudske civilizacije, izmedu ostalog, saEinjavaju 
najrazlicitiji oblici komunikacije. Posle jezika, jedno od 
najstarijih sredstava komunikacije jeste pisana reE. Po- 
kazalo se da ono Sto je zapisano ima izgleda da se 
saEuva od zaborava i ostane kasnijim pokolenjima. Uz 
pisanu reE doSla su i neka druga sredstva komuni- 
kacije, ali su posluiila ne samo komunikaciji veC i 
umetnitkom izraihvanju, upotpunjujuCi tako kulturno 

i umetnitko naslede jednog naroda.' 

Kada su 28. decembra 1896. godine u pariskom Grand 
kafeu, bra& Limijer (Lumikre) prvi put javno prikazali 
publici svoj novi pronalazak koji su nazvali kinema- 
toga$ nisu ni slutili kako i dokle Ce se on razviti i 
koliko Ce trajati. Delatnost koja je nastala na osnovu 
njihwog pronalaska, pstala je jedna od najpopu- 
larnijih zabava na svetu, ali i deo nacionalne kulture 

i umetnosti. 

U godini kada se slavi sto godina kinematografije u 
Srbiji koja se sa Sest meseci zakaSnjenja pklapa sa 
stogodiSnjicom kinematografije u svetu, jedinstvena je 
prilika da se postignuti rezultati pregledaju, saberu na 

jednom mestu i, naravno, uporede sa svetom. 

* ObeleZavajuCi pmrlavu pwog veka filma u Srbiji, Katedra za 
filmsku i televizijsku produkciju Fakulteta dramskih umetnosti u 
Beogradu organizovala je od 5. do 6. juna 1996. sb-uEnonauEni skup 
pod nazivom &ma re2 o fibnu u Shiji 18961996 (teorija, istorija, 
kritika). lzloZeno je 20 radwa, a w d e  objavljujemo one koji su ve- 

zani za istoriju filmskih Easopisa u Srbiji. 



Na pM pogled skloni smo da poverujemo u skromnost 
ndih rezultata, kao i n d  minimalan doprinos razvoju 
kinematografije. Medutim, vet na osnovu broja snim- 
ljenih filmova, postojeCe literature, napisa u novinama 
i filmskim Wopisima, moie se zakljutiti da se na 
prostoru Srbije odvijala jedna sldena i -Eva kinemato- 
grafska delatnost koja je imala sve odlike jedne nacio- 
nalne kinematografije. Po svojim karakteristikama 
imala je slitan razvoj kao i u veCini zemalja sveta, a 
rezultati su dobili na specifitnosti jer se sve dehvalo 
na jednom geografskom prostoru koji se po ekonom- 
skom, polititkom, kulturnom, umetnitkom, obrazov- 
nom i svakom drugom pogledu razlikovao od ostalih 

zemalja u svetu. 

Svakako da filmovi koji su snimljeni i satuvani u Srbiji 
predstavljaju najveCu wednost i dokaz postojanja kine- 
matografije na ovom prostoru. Proizvodnja filmova 
jeste okosnica jedne nacionalne kinematografije, ali uz 
nju idu i ostale dve osnovne delatnosti kinernatografije 
- distribucija i prikazivanje filmova, kao i titav nu 
prateCih delatnosti. Uz filmove, zajedno idu i sva ona 
imena, od pionira kinematografije pa do naSih dana, 
koja su doprinela da se u Srbiji uspostavi i razvije ki- 

nematografija. 

Danas se zna da se kinematografija u svetu, pa i kod 
nas, na poktku razvijala kao tehnitka atrakcija, zatim 
kao vhrska zabava za najSire narodne mase, a da je 
tek kasnije postala kulturnoumetniEka delatnost i je- 
dan od najpopularnijih i najjatih medija. Medutim, 
pioniri kinematografije nisu ni bili svesni u kom pravcu 
Ce se novi pronalazak razvijati. Zato se filmski mate- 
rijali nisu Euvali, izutavali, oni su bili tek novinska vest. 

Ono malo satuvanih tekstova iz pMh godina razvoja 
kinematografije vik su bili hronitarski zapisi o novom 
tehnitkom pronalasku, da bi se pred PM svetski rat 
pojavili i tekstovi koji su bili preteta dandnje filmske 
kritike, kao i tekstovi koji su dokazivali da se film raz- 

vija kao jedna autohtona umetnost. 

Za sada se uzima 1908. godina kao poCetak novinske 
filmske kritike, jer su se te godine u Americi, u listu 
Njujorsko dramsko ogledab (New York D r m t i c  Mi- 
ror) pojavili prvi novinski napisi u kojima su se ana- 
lizirale dobre i l& strane odredenih filmova, a u pera 
Frenka Vudsa (Frenk Woods) koji je svoje tekstove 
potpisivao kao Gledalac. Tri godine kasnije, italijanski 

l ~ i k m j i ~ k i h  i ~ e ~ j s k i h p j m ,  NauEor knjig i Univenitet 
urnetaasti, Beograd 1993, str. 375. 
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FlL MSKE 

Paralelno sa razvojem osnovnih filmskih delatnosti 
proizvodnje, distribucije i prikazivanja razvijaju se i 
sekundarne delatnosti. Jedna od njih je i filmska pu- 
blicistika. Pojavljuju se prvi tekstovi u dnevnim listo- 
vima, tasopisima, a neSto kasnije javljaju se i struEni 
listovi koji se bave filmskom problematikom. Takode, 
mnoga filmska preduzeh poEinju da izdaju specijalne 

biltene, koji pre svega imaju informativni karakter. 

FiImske novosti poEinju da izlaze septembra 1941. 
F i h k e  novosh su u poktku prevashodno bile u funk- 
ciji popularizacije nematkog filma. One  su predstav- 
ljale informator uvoznog preduzeh Jugoistok - jilm 
a.d., koje je osnovano 26. avgusta 1941. godine sa 
sediStem u Beogradu, Knez-Mihailwa 19. Osnovne 
delatnosti Jugoistok -films bile su uvoz i distribucija 
filmova. Moie se  pretpostaviti, sa velikom verwat- 
notom, da je Jugobtok -j i lm u periodu od 1941. d o  
1944. godine bio na.4 najveti uvoznik filmwa. U prvo 
vreme, to su uglavnom bili f i lmai  nemaEke kompanije 
UFA, a kasnije i f i lmai  drugih nemaEkih proizvodata. 

Fi lmke novosti su izlazile od septembra 1941. do 
septembra 1944. godine. Pojavila su se ukupno 32 
broja.* Ritam pojavljivanja ovih novina pred EitalaE- 

* Brojevi 25.7 i 9 nalaze se u Narodnoj biblioteci, a brojevi od 10 
do 32 (osim brojeva 1 2 2 3  i 30 ) u biblioteci Jugoslovenske kinoteke. 



kom publikom zavisio je od trenutne materijalne i 
finansijske situacije. Ovde se  mora napomenuti da se 
d o  odredenih brojeva ovim istraZivanjem nije moglo 
d d i .  U pitanju su brojevi: 1, 3, 4, 6, 8, 12, 23 i 30. 
Uprkos pomenutoj Einjenici, pregledom dostupnih 
brojeva moie se analizirati delatnost F i h k i h  novosti, 
kao i sve ono Sto se, vezano za kinematografske 
aktivnosti, dogadalo u Beogradu u weme izlaZenja 
ovog lista. Kao Sto je vet  pomenuto, F i h k e  novosti 
su u @tku prevashodno bile informator uvoznog 
preduzeh Jugoktok -film a.d. U zaglavlju prvih devet 
brojeva je pisalo: "povremene filmske informacije 'Ju- 
goistok - filma' a.d. generalnog zastupstva nemaEkih 
filmskih producenata za Srbiju." Zaglavlje naredna tri 
broja je donekle izmenjeno, tako da je bilo navedeno: 
"informacije filmskih progmma 'Jugoistok - h a '  a.d!'. 
Od trinaestog broja zaglavlja vise nema t e  je naslovna 
strana sadriala samo naziv Easopisa Filrnske novosti 

kao i znak Jugoktok Ljilma ad 

S aspekta tehniEke opremljenosti i kvaliteta lista mogu 
se oznaEiti tri faze u razvoju ove publikacije. U prvoj, 
koja je obuhvatala brojeve od prvog d o  devetog, list 
je Stampan na novinskoj hartiji, a imao je i format 
dnevnih novina. U drugoj fazi, od broja deset d o  
devetnaest, format se menja i F i h k e  novosh dobijaju 
izgled tasopisa kakav te imati d o  kraja svog izlaienja. 
Ali, kvalitet hartije se  u ovom periodu veoma malo 
popravio. U t r e h j  fazi, od broja dvadeset d o  broja 
trideset dva, odnosno d o  poslednjeg broja, F i h k e  
novosti se  Stampaju na kvalitetnijoj hartiji i tada vizuel- 
no, pa i saddinski postaju uvaiavan filmski tasopis. 
Ove tehniEke promene lista pratile su i promene Stam- 
parija u kojima se novina Stampala. Tako se do petog 
broja list Stampao u Stampariji Expess, Kostadina La- 
zarevih. Brojevi od pet d o  devet Stampani su u Stam- 
pariji Drag. Popovih, a brojevi od deset do devetnaest 
u Stampariji Rotokd za koju je bio odgovoran Stanislav 
VukeliC. Poslednjih trinaest brojeva, dakle od broja 
dvadeset d o  broja trideset dva Stampano je u Stam- 
pariji LuE. Redakciju i administraciju tasopisa F i h k e  
novosti Einilo je Propagandno odeljenje Jugoktok - 
j i h  ad U celokupnom periodu izlaZenja list je imao 
dva odgovorna urednika. Od prvog d o  devetnaestog 
broja urednik je bio Konstantin M. SimiC, a njega je 

nasledio Nikola RistiC. 

Kao Sto je ve t  naznakno, list nije izlazio u pravilnim 
wemenskim razmacima, kako je uobitajeno, vet  je 
izlaienje zavisilo od finansijske situacije. Prvi broj se 
pred Eitaocima pojavio septembra 1941. godine. Drugi 
je izaSao 1. novembra iste godine. Kako treCi i k tvr t i  



broj nisu bili dostupni ne moie se navesti tahn po- 
datak o vremenu njihovog izlaienja, ali se s obzirom 
na to da je peti broj izaSao 5. aprila 1942. godine 
moie zakljuEiti da su dva prethodna broja izaSla u 
periodu od htiri meseca - decembar 1941. - mart 
1942. godine. Sedmi broj izaSao je iz Stampe 2. juna 
1942. te se prethodni Sesti najverovatnije pojavio u 
maju 1942. godine. Kako je deveti broj Stampan 10. 
septembra 1942. osmi broj je izaSao u toku leta iste 
godine. Kao Sto se mote primetiti ovo je bio period 
kada je hsopis neredovno izlazio. Vet od narednog, 
desetog broja, vreme izla2enja se gotovo ustalilo, i uz 
neke kasnije promene koje k biti pomenute list je 
izlazio jednom meseho. Tako se deseti broj pojavio 
pred Eitaocima 20. oktobra 1942. godine, a jedanaesti 
28. novembra iste godine. Naredni, dvanaesti broj iza- 

Sao je u decembru. 

Tokom 1943. godine list je izlazio jednom meseeno 
Sto se ne moie zakljutiti na osnovu konkretnog po- 
datka Stampanog na naslovnoj strani, vet na osnwu 
pojedinih tekstova. Trinaesti broj bio je pred Eitaocima 
za Boiit 1943, dok se htrnaesti pojavio u februaru 
te godine. Naredni broj izaSao je sledekg meseca i 
posvekn je dvadeset petoj godiSnjici preduzeh UFA 
koja je bila 4. marta. Naredna htiri broja pojavila su 
se u periodu april - jul. Posle kratke letnje pauze, 1. 
oktobra, izaSao je dvadeseti broj koji je predstavljao 
najvetu promenu kako tehniEku tako i koncepcijsku. 
Vet je pomenuto da je promenjen odgovorni urednik 
te je umesto Konstantina M. Simih na to mesto po- 
stavljen Nikola Ristit. Delom zahvaljujuti novom 
uredniku, ali i Einjenici da je od tog broja jedna grupa 
nafih, moglo bi se reti, filmskih kritihra pohla da 
objavljuje tekstove u Filmskim novosfima, waj list 
postaje izuzetno znahjan i ugledan filmski hsopis. 
Od ovog, dvadesetog broja, dogodila se jog jedna zna- 
hjna promena. List je poho da izlazi dva puta me- 
seEno odnosno svakog prvog i petnaestog u mesecu. 
No, taj period dvonedeljnog izlaienja potrajao je veo- 
ma kratko, do maja 1944. godine. Tada list ponovo 
poEinje neredovno da izlazi. Zbog politiEkih i vojnih 
prilika pojavila su se joS samo dva broja. Trideset p~ 
je izaSao 1. avgusta 1944. a poslednji, trideset drugi, 
1. septembra te godine. Za ovih poslednjih nekoliko 
brojeva vezane su joS neke znatajne novine. PoSto 
trideseti broj nije bio dostupan nemoie se sa sigur- 
noSCcu re& da li je sledeta promena vezana za njega 
ili za naredni broj, ali je u svakom sluhju reE o 
koncepcijskom pomaku vrednom pahje. Na naslovnoj 
strani trideset prvog broja, ispod naziva lista stoji: film, 



pozonTte, radio, likovne umemosh. Kako se iz nave- 
denog da zakljuEiti, struktura lista donekle je pro- 
menjena. Javljaju se tekstovi iz oblasti pozoriSta, radija 
i likwnih umetnosti. 0 ceni ovog lista do sada nije 
bilo reEi jer se cena od dvadeset dinara prvi put po- 

javljuje u tridesetom ili trideset prvom broju. 

Pored svih, do sada iznetih karakteristika treba reti 
nekoliko reEi i o obimu lista. Prvih nekoliko brojeva 
Stampano je na htiri strane. Od petog do devetog 
broj strana je osam, da bi od des&tog broja ~ilmske 
novosti imale Sesnaest strana, odnosno onaj obim koji 
& u svom kasnijem izldenju najhS& imati. Samo & 
w e m e n o ,  i to u nekoliko navrata, list izlaziti na 
dvanaest strana, a jednom, izuzetno, na dvadeset. Bio 
je to boiitni broj 1943. godine koji je na srednjim 
stranama imao poster - hstitku kojom "uvek mlade 
i lepe, uvek naskejane i radosne iele vam umetnice 
i umetniEki podmladak nemaEkog filma sreQu now 

godinu 1943.". 

Svi do sada izneti podaci oslikavaju samo jednu stranu 
lista Filmrke novosti. Da bi sWca bila ptpuna, ptrebno 
je reCi neSto i o sadriini lista, o rubrikama, tekstovima, 

reklamama, fotografijama. 

Vet je naznahno da se drugi broj pojavio 1. novembra 
1941. godine i to na htiri strane. Na prvoj je bila 
kratka najava filmova koji & se uskoro prikazivati u 
Beogradu, i o kojima & biti vise rehno u tom broju. 
Drugu i tretu stranu tinila su kratka prepribvanja 
filmova i komentari, kako glume tako i reiije. btvrta 
strana sadriala je informacije o filmovima u pripremi 
i jedan zanimljiv tekst o poseti beogradskim biosko- 
pima. Iz njega je Eitalac mogao saznati da se film 
Komesar Ajk prikazivao deset dana u rasprodatoj sali 
bioskopa Kusina. Bioskop City bio je rasprodat osam- 
naest dana radi filma Majske nodi. U bioskopu Uranija 
je m m  dana, pred punom salom, ali ne i rasprodanom, 

prikazivan film Zar tako, Veronika. 

U broju pet posebno je zanimljiv tekst o filmu Om 
figer koga je reiirao i u kojem je glavnu ulogu igrao 
Emil Janings. Naime, kroz opis sadriaja filma koji je 
u drugom planu, dat je prikaz borbe Bura protiv 
Engleza u JuZnoj Africi. Taj tekst je prikaz politiEkih 
odnosa, dakle mnogo je viSe politiEki nego filmski 
komentar. Broj sedam je prvi broj u kome se Eitalac 
susrek, pored ostalog, i sa nekom mtom obcazovnih 
tekstova. Jedan od takvih napisa nosi naslov: Sta treba 
da m a  publika o jilmskoj tehnici i vodenju bioskopa. 
Za ow priliku moie se navesti jedan deo tog teksta: 
"...PopreEna dufina jednog filma iznosi 2.500 m, a 



odigrava se u vremenu od jednog i po h a .  Da se 
kopija saEuva premataju se filmske rolne koje nor- 
malno imaju duiinu od 300 m - u v& od po 600 m 
svaka tako, da film od 2.500 m duiine sadrii ktiri 
velike rolne. Prelaz sa jedne rolne na drugu publika 
i ne primefuje, jer operater upotrebljava odlibn me- 
tod menjanja rolni na aparatu ..." Ovakvom vrstom 
tekstova iedakcija je nastojala da filmsku tehnologiju 
pribliii gledaocu a ponekog moZda vise zainteresuje 
& film.~reba pomenuti i jednu novu rubriku o ane- 
gdotama sa snimanja filmova pod nazivom Filmski 

humor. 

Od osmog broja pojavljuje se joS jedna novina. ReE 
je o nagradnoj igri za Eitaoce. Bilo je potrebno pre- 
poznati glumca sa fotografije, a nagrade su bile: prva 
- 200 dinara, druga - 100 dinara i tri trek nagrade 
- po dve karte za premijeru filma po izboru. Prikaz 
wih prvih nekoliko brojeva dat je uglavnom kroz navo- 
denje ponekog interesantnog detalja. Najvefi deo ovih 
brojeva ipak Cine reklame i najave novih nemaekih 
filmwa. 0 Evrstoj koncepciji lista tdko da moZe biti 
govora. VaZno je isto tako pomenuti da tekstovi nisu 

bili potpisani. 

Nepotpisani tekstovi, uz nekoliko izuzetaka, bik ka- 
rakteristika i narednih brojeva F i h k i h  novosti, sve 
do broja dvadeset. ~ e d u i m ,  vet od desetog broja 
utvrduje se koncepcija lista koja je uglavnom pdto- 
vana u narednih deset brojeva. Pored prikaza filmova 
tu su glumaEki i rediteljski portreti, a jedna strana bila 

je posvekna nwelama. 

U broju deset Btaoci dobijaju informaciju da poznati 
reditelj Fajt Harlan sa suprugom, glumicom Kristinom 
Zederbaum dolazi u Beograd na premijeru svog filma 
Zlatan grad kojim k se otvoriti nw  bioskop, bioskop 
Beograd. Pored prikaza filma, tu je i filmografija glu- 
mice. Tekstovi o filmovima u najvekm broju pre- 
teruju u pohvalama kako glumaca, tako reditelja pa i 
samog filma, Sto je i razumljivo kada se ma da ti 
tekstovi nemaju ambiciju da budu filmska kritika, vet 
iskljuEivo reklamiraju filmwe. Da bi se wa  teza pot- 
krepila bik naveden primer. U broju jedanaest od 28. 
nwembra 1942. godine, na nasloAoJ strani je prikaz 
filma Tajmfvena grofica sa Martom Hazel u naslw- 
noj ul&. U nepotpi&nom tekstu o njenoj glumi se 
izmedu ostalog kaie: "...Mogli bismo da piSemo cele 
stranice o njenim umetniEkim kvalitetima, ali usled 
ograniknog prostora bite dwoljno ako samo kdemo, 
da je Marta Hazel u svakom filmu svojom pojavom 
obrala publiku i proizvela svojom liEn&u dubok uti- 



sak kcd svakoga i u svakom filmu napose. Ovaj utisak 
nije samo spoljnji, vet duboko deluje na svakoga baS 
zbog njene Zenstvenosti. VeC samo njeno sudelwanje 
u nekoj sceni deluje na gledaoca osveiujuti i nije 
potrebna nikakva dramatska radnja da ona kod sva- 
koga probudi najveti interes. Ona promiSljeno izgo- 
vara svaku ret, a svaka kretnja odik Eistotom duk, 
nepokvarenoStu i elegancijom njene pojave i litnosti 
toliko simpatitno deluje na publiku. Nikad ona nije u 
svojim osehjima bila suvik nametljiva i nijedna Iju- 
bavna scena nije je izbacila iz njenog elegantnog i 
gracioznog natina igre ..!I TeSko da se ovakvim hvalo- 
spevima moie neSto dodati, a komentar im nije potre- 

ban jer oni dovoljno govore za sebe. 

Povremeno su se u beogradskim bioskopima pojav- 
ljivali filmovi, pa tako i njihove najave i komentari, 
koji su imali poseban znataj za NemaEku. Prikaz o 
jednom od takvih filmova dat je u broju trinaest iz 
januara 1943. godine. Ref je o filmu Germanin u reZiji 
Maksa V. Kimiha. Pored pohvala upuknih filmu i 
reditelju, jedan deo teksta posvekn je istorijskim 
prilikama i drustvenom okruZenju u kome je smeStena 
radnja filma. Tako se otkrik vakcine protiv spavajuk 
bolesti do koga je doSao nematki lekar Ahenbah ka- 
rakteriSe "izvanrednim dometom nematke medicine s 
@tka dvadesetog veka". Poenta teksta je dovoljno 
retita: "...Film 'Germanin' je film cd izvanrednog kul- 
turnog znaknja i, kao 'Dr Koh', ostak dugo vremena 

u sefanjima posetilaca." 

Od desetog broja list dobija neSto ozbiljniju, ali joS 
nedovoljno hrstu koncepciju. Tako su se povremeno 
pojavljivali Elanci kao Sto je onaj iz broja fetrnaest 
pod nazivom Moda i film - umetnici prave modu. Kroz 
primere iz nekih filmova, na lak i zabavan natin nepot- 
pisani autor pokukva da Eitaocu pokaie vezu koja 
postoji izmedu filma i mode. Tako se moZe prditati 
da "...kad uspe kojoj dami da sretno pronade svoj tip 
u filmu, cdjednom menja frizuru, formu kSira i haljinu 
i vet je s filmskog platna neka haljina iskdila u dnevni 
iivot ..." Uz tekst, date su i ilustracije ktiri modela, 
kao i legenda koja objdnjava o kakvim je materijalima 
ret, koje su glumice i u kojim filmovima nosile pred- 

stavljene modele. 

Posebno bi trebalo pomenuti broj petnaest jer je u 
njemu obeleien jedan jubilej. Ret je o dvadeset pet 
godina postojanja filmskog preduzefa UFA. U uvcd- 
niku, na drugoj strani broja, pored fotografije gene- 
ralnog direktora preduzeh, gospodina dr Klita, dat je 
kratak istorijat wog nematkog filmskog giganta, a 



pomenuti su i najznahjniji filmovi koje je ova kuh 
proizvela. BiCe naveden podatak, iznet u tekstu, da je 
16. decembra 1929. godine u UFA - Palartlc u Berlinu 
prikazan prvi dugahk nematki tonfilm Melodija srca. 
Takode je interesantno pomenuti kako je u ovom 
tekstu najavljen film Minhauzen, za koji se kaie da je 

do tada najsavrSeniji snimljeni film u boji. 

Od sedamnaestog broja naslovna strana Stampa se na 
kvalitetnijoj hartiji, a postaje uobibjeno da se na njoj 
pojavljuju velike zvezde nematkog filma. Tako su se 
na naslovnoj strani Filmskih novosti Eitaocima pred- 
stavile llze Verner, Monika Burg, Irena fon Mejendorf 

i druge. 

Prvog oktobra 1943. godine dogodila se najznahjnija 
promena Filmskih novosti. Naime, za odgovornog ure- 
dnika postavljen je Nikola RistiC, a njegovim dolaskom 
ustanwljena je nova, mnogo ozbiljnija koncepcija lista. 
Od wog broja Filmske novosti su mnogo vise od 
pukog reklamnog glasila nematkih filmskih kompanija. 
One su ozbiljan, interesantan i za srpsku kinemato- 
grafiju posebno znahjan filmski hsopis. Pre svega 
valja istaCi tekst objavljen na drugoj strani ovog broja 
pod nazivom Nas' zadatak. Iako nije potpisan, a takvih 
Ce tekstwa od ovog broja biti sve manje, po karakteru 
tlanka moie se zakljutiti da ga je napisao glavni ure- 
dnik. Za ovu priliku bite navedena poenta teksta: 
"...Zadatak filmske Stampe nije samo u tome da zabavi 
publiku novostima iz filmskog sveta, da je upoznaje 
sa iivotima filmskih umetnika, ne samo da joj pruii 
podatke o filmskoj proizvodnji, vet da joj objaSnjava 
ono Sto je kod nas do sada malo objaSnjeno: filmsku 
umetnost, njenu filozofiju, estetiku, istoriju, da ra- 
spravlja javno o uticaju filma na druStvo, o odnosu 
filma prema ostalim umetnostima, o buduCim etapama 
ovog silnog razvoja koji ne zna za prepone. Jednom 
retju, u nedostatku filmske knjiZevnosti naS list poku- 
SaCe da ispuni prazninu koja postoji vet toliko dugo 
u ovoj kulturnoj oblasti." Iz ove dve poslednje reknice 
uvodnitkog teksta, m d e  se videti kakva je namera i 
kakav zadatak pred sebe postavila redakcija ovog lista. 
Analize tema i oblasti kojima Ce se bsopis baviti, koje 
su nagoveStene, a od ovog broja i sprovedene, izuzetan 
su doprinos naSoj, pre svega, filmskoj kritici ali i film- 
skoj teoriji i kinematografiji u celini. Vet na istoj, 
drugoj strani, Filmske novosti donose tekst potpisan 
inicijalom D. Eiji je autor Dragan ACimoviC koji gwori 

o filmskom jeziku. 

GovoreCi o jeziku uopSte, o dijalektima, knjiZevnom, 
pozorilnom, operskom jeziku, autor progovara neSto 
i o filmskom jeziku. On se zalaie za "...saiet i jasan, 



sofan i slikovit, snaian i ubedljiv filmski jezik ...", ob- 
razlaiuCi svoje zalaganje "...velikom blzinom svih zbi- 
vanja na platnu ..." Autor kaZe: "... Uvek viSe dramski 
aktivan nego pripovedatki opisan, filmski jezik ima 
izuzetnu drai, ali zahteva izuzetno poznavanje jezika 
uopSte ...". Pisac Elanka uvida i u daljem tekstu iznosi 
kao veliki problem n& tadaSnje nedwoljno iskustvo 
u filmu, nedwoljno poznavanje filmskog mehanizma 
i nepostojanje doma6 filmske industrije. UvidajuCi 
veliku sugestivnu m d  filma autor smatra da filmski 
jezik mora biti "...uvek Eit, gramatitki ispravan i uvek 

u skladu sa filmskom akcijom ..." 
Od wog broja Filmskim novostima se pridruhje i 
BoSko Tokin, koji je svoj prvi tekst za waj list pod 
nazivom Sedma sib sedme umehosti pve t io  film- 
skom novinarstvu. I kao Sto Tokin kaZe "...velika je 
m d  filma i neizmerne su mogutnosti prikaza sveta 
putem filma ..!I Takode, zasluiuju paZnju tekstovi Unu- 
trdnji ritam filma Johanisa Mejera i Emila Janingsa 

o njegwoj, u tom trenutku, poslednjoj ulozi. 

Vaho je istaCi da je od wog broja pokrenuta rubrika 
filmske kritike pod naslovom Filmovi koje smo videli. 
Oko Filmskih novosti i w e  rubrike bila je okupljena 
grupa filmskih kritihra koju su pre svih Einili Dragan 
ABmoviC, sa najvetim brojem objavljenih kritika i BoS- 
ko Tokin Eije su kritike bile najkvalitetnije. Pored njih 
tekstove su objavljivali i Nikola RistiC, B. SretenoviC 
kao i nekoliko autora koji su svoje tekstwe potpisivali 

inicijalima. 

Ovaj broj karakterse i pojava tri nwe, zanimljive 
rubrike. Prva je anketa koja je i kasnije povremeno 
praktikwana, i koja je za waj broj sprwedena medu 
ljudima "raznih staleb i raznog doba starosti" sa pita- 
njem: "ZaSto idete u bioskop?" Odgwori koji su do- 
bijeni veoma su zanimljivi te 6 neki biti navedeni. 
Inienjer po profesiji smatra da film obiluje tehniEkim 
idejama, izmedu ostalih, tako da on u njemu ponekad 
nalazi inspiraciju za svoj rad. Gimnazijalac kroz film, 
kako kaie, "upoznaje Zivot", trgwac se "oslobada bri- 
ga", krojaEici je film ujedno i modni Zurnal, a pesnik 

kaZe da ga film "oplemenjuje". 

Drugu rubriku priprema sekretarica redakcije i ona 
nosi naziv Redakcqa i Pitaoci Namenjena je, naravno, 
pismima titalaca. U uvodnom tekstu w e  rubrike zapi- 
sano je slede6: "U duhu reorganizacije lista Zelimo 
da poklonimo paZnju i naSim titaocima. Redakcija je 
primila do sada veliki broj pisama wlo interesantnih 
po svojoj sadriini ili po svojim pitanjima. P&&mo 
da objavljujemo krah u celini, a d u b  u izvodu, kao 



i da odgovaramo na postavljena pitanja ..." Sretu a i 
East da joj pismo prvoj bude objavljeno u ovoj rubrici 
imala je izvesna Jwanka iz Beograda, uknica srednjo- 
tehniEke Skole. Ona kaie da iako "strutna za gradnje" 
ksto ne moie da razlikuje dekor od stvarne gradevine, 
te se interesuje "kako se to postiie na filmu". U odgo- 
voru joj je objasnjen naEin podizanja dekora. Citajuti 
o w  rubriku mo2e se steti slika o interesovanjima 
publike za razliEite aspekte filma, ali se ipak najveti 
broj pisama odnosi na filmske zvezde, njihove uloge, 
privatan iivot, kontakt adrese i slitno. No, neka pitanja 
vredna su pornena. Jedno od njih postavila je Marica 
iz Beograda koja je Zelela da zna da li se u tom 
trenutku, u Evropi, pravio neki crtani film. Pavle K 
takode iz Beograda u svom pismu sugeriSe stvaranje 
bioskopa u kome bi se prikazivali stari filmd, dakle, 

stvaranje bioskopa - kinoteke. 

Trefa rubrika koja se uvodi nazvana je Nevidljivi sa- 
radnici u s~aranju fiha i posvetena je raznim film- 
skim zanimanjima. Ona je interesantna jer Eitaocu 
pokuSava da predstavi neka zanimanja Eiji je doprinos 
filrnu veliki a koja obienom gledaocu nisu uopSte, ili 
su vrlo malo poznata. Tako su Eitaoci, prateti je, mogli 
saznati neSto vise o filrnskom garderoberu, kozmeti- 
Earu, elektrihru, scenaristi, arhitekti i vodi produkcije. 

Od broja dvadeset, dakle, od ustanovljenja nove kon- 
cepcije lista do prestanka izla2enja, pojavilo se ukupno 
trinaest brojeva. U tih trinaest brojeva pored tekstova 
u rubrikama koje su ustanovljene od dvadesetog broja, 
objavljivani su i dalje i oni koji su imali zadatak rekla- 
miranja i popularisanja nemaEkog filrna, bilo da su to 
bili tekstwi posvekni glumcirna, rediteljima ili filmo- 
vima uopSte. Uz njih su objavljivane i fotografije film- 
skih zvezda, ili novih, uglavnom mladih glumica, uz 
propratne tekstove koji su govorili neSto o ulozi u ko- 

joj se glumica pojavljuje ili pak o njoj samoj. 

Dragan Atimwie je pored teksta Filmski jezik ob- 
javljenog u broju dvadeset objavio u narednom izdanju 
i Banak pod nazivom Prvi gro-planovi. ACimdt izme- 
du ostalog, ka2e: "...Filmska karnera je doSla da razbije 
tu distanciju i stalnu zatvorenost umetniEkog dela. 
Dozvolila nam je da udemo u prostor u kome se kretu 
glumci, da ga osefamo isto kao i oni, da otkrivamo 
sve detalje koje oni toliko lepo vide, a nama su iz 
gledaliSta nepristupatni. Na taj naEin, kamera je po- 
stala naSe oko, ona se prosto Sulja oko glurna ca...". 
Ovi tekstd predstavljali su poktak bavljenja teorijom 

filma kod nas, te je njihov doprinos izuzetan. 



Ne znamo da li je broj trinaest, koliko se  brojeva 
pjavilo od reorganizacije i ustanwljenja nave kon- 
cepcije l i t a  pa d o  prestanka izla2enja Filmskih novosti, 
imao nekakvog uticaja, ali tako se dogodilo. Poslednji, 
trideset drugi broj, iz&o je 1. septembra 1944. go- 
dine. On je, izmedu ostalog, informisao svoje Btaoce 
o crtanom f i l m  kao navoj umetnosti, odnosno o do- 
stignutima nematke kinematografije u toj oblasti. Tu 
su, zatim, tekstovi fens i sport, Nalifje Holivuda, fo- 
toreprta2e o glumici Vini Markus kao i drugim p- 
znatim filmskim "starovirna". Takode i ranije pominja- 
na rubrika filmske kritike Filmovi koje smo videli i 
kraj. Bio je to kraj izlaienja jednog izuzetno matajnog 
filmskog Easopisa. U prvo vreme okrenut iSkl juf~0 
popularisanju nematkog filma, u svojoj p l e d n j o j  go- 
dini izla2enja prerastao je u list koji je afirmisao neke 
n a k  autore, otvorio prostor utemeljenju ozbiljne film- 
ske kritike, pa h k  i objavio prve radave koji su se 
bavili teorijom filma. Moie se  zakljutiti da je avaj 
Easopis, u drugom periodu izlaienja, prevaziho svoju 
prvobitnu namenu i kao takav zauzeo va2no mesto u 

srpskoj kinematografiji. 
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FlL MSKE 
SVESKE 

U doba povefanja broja medunarodnih filmskih fe- 
stivala, koprodukcija i svetske afirmacije "malih" kine- 
matografija, u doba kada jugoslovenski film postaje 
medunarodni pojam - filmska umetnost vise nego 
ikada ranije potvrduje svoj univerzalni karakter. P o  
prirodi predodredena da ne priznaje jeziEke i etno- 
grafske prepreke, filmska umetnost se razvila u zajed- 
niEko naslede duhovnih wednosti za ljude sa svih kon- 

tinenata. 

Niko nije mogao da gradi sopstveni filmski stil i sop- 
stvenu teorijsku misao o filmu u najvetoj mogutoj 
izolovanosti i niko vise nije mogao da stvara na polju 
filmske kritike ili esejistike, ako nije vodio raEuna o 
kretanju istraZivaEke midi o filmu u svetskim raz- 
merama. Neki od o s n m i h  podataka iz ove oblasti u 
okvirima "opSte filmske kulture" nesumnjivo su bili ne- 

ophodni svakome ko je ieleo da govori o filmu. 

U sawemenom razdoblju razvoja jugoslovenske kine- 
matografije, tekstovi iz oblasti filmske kritike i teorije 
filma domaCih autora nisu bili dovoljni za razvoj naSeg 
filma, jer nisu omogufavali da se  bude u toku sa 
ddavanjima na polju svetske filmske kritike i teorije 

filma. 

Tekstovi koji bi pratili razvoj iz oblasti svetske filmske 
midi bili su vise nego potrebni. Zaslugom Instituta za 
film, a na inicijativu dr DuSana Stojanovifa, januara 
1968. godine u Beogradu je izaSao prvi broj fasopisa 

FiImske sveske. 
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Namera dr DuSana Stojanovih, glavnog i odgovornog 
urednika, bila je da ovaj bsopis objavljuje izbor naj- 
aktuelnijih tekstova o filmu gotovo svih znabjnijih 
filmskih teoretibra koji su se u to vreme objavljivali 

u svetskim hwpisima, knjigama i publikacijama. 

Od januara 1968. godine do jeseni 1986, kada je publi- 
kovan poslednji broj, izdato je ukupno 84 broja. Pni 
broj hopisa pod nazivom F i h k e  sveske objavljen je 
januara 1968. i u toj godini hwpis je publikovan 
mesetno. Ista dinamika izlaienja odrZala se i u 1%9. 
godini, s tim Sto se u julu i avgustu ne objavljuju 
meseEna izdanja, veC se publikuju dvobroji koji se od- 

nose na period jun-jul i avgust-septembar. 

Posle SestomeseEnog prekida u 1970. godini, zahva- 
IjujuCi razumevanju Fonda za unapredivanje kinema- 
tografije pri RepubliEkoj zajednici za kultum SR Sr- 
bije, ~i lmrke  sveske pmtaju tromese~ni bsopis za teo- 
riju filma i filmologiju. (U 1970. i 1971. godini ob- 
javljena su ktiri broja koja su se odnosila na periode: 
jesen 1970, zima 1970/11, prole& 1971, leto 1971, da 
bi tek od 1972. pokla da se publikuju po ktiri broja 
godilnje.) &sopis je od tada objavljivao teorijske tek- 
stove kako inostranih, tako i dornaCih autora, dajuCi 
na taj naEin svoj udeo u unapredivanju i Sirenju teorij- 

ske misli o filmu u-svetu i kod nas: 

SadrZaj bsopisa utvrdivao je IzdavaEki savet, Eiji su 
Elanovi u periodu od 1972. do 1975. godine bili 
eminentni teoretibri i filmski radnici kao Sto su: dr 
Milan DamnjanoviC, MomEilo IIiC, Vicko Raspor i 
Nikola MiloSeviC. Od 1975. Savetu se prikljuEuju: Ra- 
d d  NovakoviC, Vladimir PogaEiC i dr Milan RankoviC, 
a 80-ih godina Branislav ObradoviC i mr Predrag Golu- 

boviC 

Strogo nautnog usmerenja, hsopis je obradivao po- 
najvik teorijsku problematiku u formi nautnih raspra- 
va, eseja i inte j u a .  Objavljivani su uglavnom prevodi 
tekstova gotovo svih najistaknutijih stranih filmskih 
teoretibra i tekstovi jugoslovenskih filmologa - kako 
pionira misli o filmu, tako i autora najmlade gene- 
racije. U bsopisu je sadriano sve znabjno Sto je 
napisano o "sedmoj umetnosti", verno su interpreti- 
rana mnoga shvatanja i razliEite teorije kinematograf- 

skog natina izraiavanja. 

PrateCi izlafenje bsopisa F i h k e  sveske moie se na- 
praviti podela na dva perioda: U poEetnom periodu 
od 1968. do 1970. objavljeno je ukupno 20 brojeva. 
Deset puta godiSnje, na 70 stranica po broju, bsopis 
je objavljivao tekstove svrstane u sledek tematske 
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celine: SADASNJI TRENUTAK FILMA, NOVI 
FILMOVI NA NASEM REPERTOARU, JUGO- 
SLOVENSKI FILM U SVETU i STUDLTE 0 FIL- 
MU. VeCina tekstova bila je posvekna poznatim film- 
skih stvaraocima (Luis Bunjuel, Federiko Felini, Artur 
Pen, Diozef Louzi, h k  Tati ...), njihovom stvaralat- 

kom radu i krititkoj analizi njihovih filmova. 

U tematskoj celini SadaSnji trenutak filma zastupljeni 
su tekstovi koji gwore o trenutnom stanju u nacio- 
nalnim kinematografijama 60-ih godina. U tekstu Sov- 
jetski film danas, objavljenom u fasopisu Film Quar- 
terly, Stiven Hil konstatuje da savremeni sojetski film 
pokazuje novo interesovanje za svetsku filmsku pub- 
liku, nudeCi sve veCu raznovrsnost i otvoreniji tretman 
tema. PoveCana proizvodnja, izvanredno pristizanje 
mladih, kao i vaine privredne i organizacione reforme 
u filmskoj industriji karakteristike su sovjetskog filma, 
koje ukazuju da Ce sojetski film ponovo igrati istaknutu 
ulogu na svetskoj filmskoj sceni. GovoreCi o tematici 
Svedskog filma, hs Burvenit u fasopisu Teli-cini 
prime~uJe da uprkos razlici u pdinama,  poreklu i 
misljenju, gotovo svi Svedski filmski stvaraoci u svojim 
filmovima postavljaju pitanje duSe i tela. P o  Marselu 
Martenu, engleski stvaraoci "slobodnog filma" (Free 
Cinema) opredeljuju se za izraiavanje nelagodnosti 
bveka  izgubljenog u masovnoj civilizaciji, g m r e  o 
sumornoj i turobnoj industrijskoj sredini i iivotnim ma- 

terijalnim t e S k d m a  (Teli-cini). 

Tekstwi iz oblasti filmske kritike bili su najzastupljeniji 
u ovom prvom periodu. Uglavnom se  govorilo o oso- 
benosti neke filmske pojave, stilu odredenog filma, 
stilu odredenog pravca. Elementi scenarija, resje, glu- 
me, kamere i montaie bili su smernica pri utvrdivanju 

kvaliteta filmskog izraza. 

Druga tematska celina Novi filmovi na naSem reper- 
toaru bavila se iskljutivo kritikom preuzetom iz faso- 
pisa Sight and Sound, Film Quarterly, Cinema Nuovo, 
Cahiers du Cinima, Film Kritik ... Filmski kritifari 
DiordZ Bruston, a n  Lui Komoli, kil  h k o b ,  Pol Lui 
Marten i dr. bavili su se  krititkom analizom tadaSnjih 
aktuelnih filmova (Farenhajt 45 - Trifo, PonoCna mo- 

na - 0. Vels, Baltazar - R. Breson). 

Tematska celina koja je bila od posebnog znafaja za 
razvoj naSe kinematografije bila je Jugoslovenski film 
u svetu. Tekstovi stranih filmskih kritifara o uspehu 
jugoslovenskog filma u svetu bili su odlihn podstrek 
naSim filmskim stvaraocima za razvoj doma& kinema- 

tografije. 
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Marsel Marten, u svom tekstu Mala filmska planeta 
objavljenom u hsopisu Cinkma (1967. godine), zak- 
IjuEuje da je "jugoslovenski film u toku nekoliko go- 
dina sebi stvorio veoma lepo mesto pod suncem. .. 
manje istanhn od khoslovatkog filrna, manje 'ze- 
maljski' od madarskog, njega karakteriSe izvesno div- 
Ijanje, sklonost ka neobitnome - neka vrsta talenta 
za izazov u svim domenima - kako erotskom, tako i 

p~litifkom".~ 

S druge strane, Zigfrid Sober u Easopisu Film Kiitik 
ocenjuje da filmovi Beogradske Skole mogu da daju 
neoEekivane podsticaje u teoriji i praksi i da budu 
svesno i kritiEki u druStvenom i politiEkom smislu na 
zavidnom mestu u filmskom stvarala9h.u. U woj te- 
matskoj celini objavljeni su i inte j u i  sa jugosloven- 
skim filmskim stvaraocima koje su vodili: Zilber Gez 
sa Aleksandrom Petrovikm povodom uspeha njego- 
vog filma Skupljaci'perja, Dominik Noge i MiSel Siman 
sa DuSanom Makavejevim i Robert Benajun sa Puri- 

Som Dordevikm. 

Studije o filmu u poktku obuhvataju samo nekoliko 
tekstova u kojima se uglavnom govori o filmu kao 
najmodernijem obliku izrahvanja. U tu grupu spadaju 
i tekstovi Pjera Paola Pazolinija Jezik pisan akcijom i 
Marsela Randija Fenomen u 2ivotu i na jilmskom 
platnu u kome autor posmatra film kao jedan od 
najmodernijih oblika izra2avanja. Po njegovom shva- 
tanju, uloga filma se joS svodi "na ohravanje oka i 
uha i na zabavu duha. Film ispunjava iivot i ono time 
se predstavlja posmatraEu: spoljaSnji izgled stvari, kre- 
tanje, kontinuitet, Eitav spektak~."~ U ovom periodu 
izgled naslovne strane hsopisa bio je u svakom broju 
osmiSljen tako Sto je objavljivana fotografija scene iz 

nekog od tadaSnjih aktuelnih filmova. 

Drugi period izlaienja hsopisa Filmske sveske obuhva- 
ta razdoblje od 1970. do 1986. godine. Izmenjena je 
koncepcija hsopisa i pokli su da se objavljuju isklju- 
Eivo tekstovi iz oblasti teorije filma i filmologije. Tada 
ne samo Sto poEinju da se objavljuju tekstovi domatih 
autora, vet se i Eitaocima pruia mogutnost da se 
upoznaju sa tradicionalnim filmskim teorijama - teo- 
rijama nemog i zvuEnog filma izgradenim na principu 
primene zakona klasiEne estetike, tzv. estetiEkim, se- 

mioloSkim. socioloSkim i dr. 

F ihke  sveske, br. 611968.; Mah jihh planela - Marsel Marten 

F ihke  w k e ,  br. 311968.; Fmomm u t ' ~  i  no j i h k c i n  plnmu 
- Marsel Randi 
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Oblasti koje su istraiivali teoretihri filma i o kojima 
se raspravljalo u Filmskim sveskama bile su: 1) odnos 
umedu filma, pozoriSta, knji2evnosti i slikarstva - o 
&mu gwori Ralf Blok u mom delu Ni pozorifte, ni 
knjiievnost, ni slikarstvo; 2) efekti filma na ekranu u 
tekstu Keneta Mekgauena Na ekranu; 3) tehnika film- 
skog izraza kojom se bavio Ljev KuljeSw u tekstu 

Urnemost filma i dr. 

Tekstovi koji su objavljeni od 1970. do 1986. mogu se 
svrstati u tri perioda: 1970-1975; 1975-1980; 1980- 

1986. 

Od 1970. do 1975. objavljeno je ukupno 16 brojeva. 
Na preko 100 stranica po broju publikwani su tekstovi 

svrstani uglavnom u sledek tematske celine: 

a) Film i opaiaj stvarnosti rubrika je koja obuhvata 
tekstove koji su se odnosili na izraiajne mogutnosti i 
dejstvo filma na publiku - na film kao percepciju stvar- 

nosti. 

Autori koji su se bavili tom tematikom bili su: Anri 
Valon (&hi oppazaj i film), h n  h k  Rinijeri (Utisak 
stvarnosti u filmu: fenomeni verovanja), Sadudin Mu- 
sabegovit (Uvod za jednu fenomenologiju filma) i dr. 

b) Teorije 20-ih godina, rubrika je u kojoj su za- 
stupljeni tekstovi koji se odnose na rad filmskih teo- 
retihra o fenomenu estetike filma u periodu 20-ih 
godina - BoSka Tokina (Estetikafilma) i Borisa Ejhen- 

bauma (Problemi filmske estetike). 

c) Uvodi se mbrika Debitanti, koja omoguCaM mladim 
filmskim istraZivaEima da saopSte rezultate svojih raz- 
miSljanja i da se pozabave polemiEkim raspravama o 
pitanjima iz oblasti filmskih teorija. U njoj je sadl-ian 
tekst Milomira Marinovih Obavema montaia po Ba- 

zenu 

d) Studije o filmu, rubrika je u kojoj je zastupljen 
veliki broj tekstwa ko'i su se umedu ostalog bavili 
ulogom muzike ( h n  hrmen - M& i film), kao 
i ulogom dekora i kostima u filmu (An Surio - FiImrke 

funkcie kostim i dekora). 

e) Film i marksim, rubrika je koja obuhvata ubor 
tekstwa filmskih teoretihra i marksistiEkih filozofa o 
filmu, pa tako omogutava celovit uvid u marksistiEki 
doprinos opi?toj teoriji filma. Derd LukaE, Umberto 
Barbaro i Galvano de la Volpe u svojim delima film 
posmatraju kao umetnost i prosuduju ga kao socijalno- 

-istorijski uslwljenu pojavu. 
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U kulturnom tivotu svake zemlje fasopisi igraju veo- 
ma vainu ulogu, i &to se preko njih moie proceniti 
razvijenost pojedinih domena kulturnog i umetnitkog 
stvaralastva. U istoriji srpske kulture, filmski fasopisi 
i fasopisi za kulturu, umetnost i druStvena pitanja, 
koji jedan deo svog prostora posveCuju filmu, nisu 

imali tako jednostavnu i Iaku sudbinu. 

&sopis Kultura, fasopis za teoriju i sociologiju kulture 
i kulturnu politiku, p o k o  je da izlazi 1968. godine. 
Od tada d o  danas objavljeno je 95 brojeva i u njima 
vise od 32 napisa o filmu domaCih i stranih autora, 
te  brojni tekstovi o masovnoj kulturi, nautnoj fanta- 
stici, stripu, itd. Eiji se autori bave uzgred i fenomenima 
filmske umetnosti. Ipak, analizirajuti stepen koriSCenja 
ovog fasopisa od strane nastavnika i studenata razli- 
Eitih filmskih odseka Fakulteta dramskih umetnosti, 
moie se zakljuEiti da su tekstovi o filmu objavljeni u 
Kulturi ostali relativno nepoznati filmskoj javnosti. Sto- 
ga Ce predmet w o g  rada biti dvojak: istraiiti podrutja 
kojima se bavio Easopis a koja su od znabja za filmo- 



logiju uopSte - dakle, predstaviti posebno one tekstove 
koji i danas imaju smisla i znahja u filmologiji, a sa 
druge strane valorizovati kvalitet, originalnost, razno- 
vrsnost tekstova sa stanoviSta uredivatke politike tam- 

pisa (sagledanih u istorijskom kontekstu). 

Kao Sto se moie i pretpostaviti, s obzirom na profil 
hsopisa, najveCi broj tekstwa vezan je za sociologiju 
filmske umetnosti, posebno za probleme recepcije, za- 
tim za pitanja kulturne politike i produkcije filma, te 
kritiku odredenih pojava u kinematografiji i masovnoj 

kulturi. 

U redakciji hsopisa u prvom desetogodiStu, gotovo 
po pravilu, bivao je i neko od filmskih teoretihra i 
kritihra (B. TirnaniC, R. MunitiC). Koliko je jasno 
sagledavana potreba stvaranja prostora za napise o 
filmu pokazuje i Einjenica da je vet u drugom broju 
(dvobroj 2-31 1968) objavljen tekst Volite li j i h k i  
h o p i s ?  o pokuSaju stvaranja hsopisa F (grupe tada 
mladih filmskih kritihra medu kojima se izdvajaju: 
Dragomir Zupanc, Bogdan KalafatoviC, Boiidar Z e k -  
vie, Lazar StojanoviC, Ivan Rastegorac, Mirjana Ni- 
koliC, Ranko MunitiC, Bogdan TirnaniC). Grupa je 
uspela da napravi dva broja kao dva projekta podneta 
svake godine na konkurs RepubliEkom fondu za una- 
predenje kulturnih delatnosti i RepubliEkom fondu za 

unapredenje kinernatografije. 

U tampisu filtura stoji sledeCi gorki komentar, a 
slihn se moie napisati i ovih dana: "Istovremeno, kao 
da nekome godi da grupa mladih i najmladih filmskih 
kritihra iz Beograda bude onemoguCena u svom raz- 
vitku, dozrevanju i svom jedinstvenom nastupu. I dok 
su naSa filmska kritika, esejistika i teorija uglavnom 
zakriljale, dotle su pera tih veC stasalih mladih Ijudi, 
ako 2ele da se bave filmom na najozbiljniji natin, 
prepuStena milosti i nemilosti komercijaliwane Stam- 
pe. Vladavina takve Stampe nadvladak njihw mla- 
dalatki iar tako Sto n& trpeti ni prihvatati, i veC ne 
prihvata i ne trpi, njihwe pokuSaje poniranja u filmsko 
delo i uopSte njihw pristup filmskoj umetnosti. BiCe 
manje-vib smeSno da piSu tekstove koji nisu golicavo 
Stivo za netije malogradansko popodne i oni Ce se 
neminovno osuti. To je viSe nego izvesno i, recimo to 
j d  jednom, izgleda da to nekome godi. NemajuCi gde 
da objavljuju, ti kritihri ne mogu ni da doka2u svoje 
prisustvo. Utoliko veh  moguCnost za Einovnike u kul- 
turi i neverne Tome da tvrde kako oni u stvari i ne 

postoje." 

U narednih petnaest godina to vik nije sluhj, a i broj 
napisa o filmu se znatno smanjuje, pa i oni koji su 



objavljeni uglavnom predstavljaju prikaze knjiga o 
filmu i kritike festivala no originalne teorijske studije. 

Ipak, &sopis KuIfura je omoguCio odrectenom broju 
teoretibra svih generacija da iskaiu i predstave svoju 
misao o filmu, od filmologa DuSana Stojanovita i 
Vladimira Petrita, sociologa Milana Rankovita i Alek- 
sandra Todorovita, do teoretibra i kritibra srednje 
generacije Ranka Munitita, Bogdana Tirnanita, Zori- 
ce JevremoviC, Dragomira Zupanca, Zorana Predita 
i napokon kritibra mlacte generacije Dragana JeliEita. 

Vet u prvom broju bsopisa objavljen je tekst Bogdana 
Tirnanik Sedma decenija, raim&'janja o notanku 
novog jugoslovenskog f i lm, kao jedan od tri teksta 
koji se bave savremenim fenomenima na3e umetnosti 
(JeSa Denegri - likomi iivot, Branislav MiloSeviC - 
pozoriSni), dok su udarni tekstovi broja vezani za so- 
ciologiju kulture (LukaE, Smilja Tartalja, Miladin Zivo- 
tit, Franko Lumaki) ili pitanja upravljanja kulturom 
(danas bismo kazali "kulturnog menadimenta": S. Maj- 

storoviC, M. NemanjiC). 

Autor pokuSava da razjasni sintagmu: novi jugoslo- 
venski film, kojom je pokla da se oznabva kvalitativ- 
no nova sloboda na3ih filmskih autora, sloboda u od- 
nosu na konvencije medija, a zatim i od ogromnog 
broja spoljnjih (ideoldkih, polititkih, itd.) ograniknja. 
TirnaniC s pravom vezuje pojam novog filma za pojam 
istraiivanja pokazujuCi na koji naEin Sjobergovi eks- 
perimenti nalaze mesh u filmovima Renea, Felinija, 
Skolimovskog, ili kako se u banalnoj svakiddnjici tr&e 
oni dogactaji koji Ce, kako citira Veru Hitilovu, "dati 
moguCnost za napetu parabolu o smislu i vrednosti 
ljudskog irtvovanja, moguCnost da se iz njihove opi- 
pljive materijalnosti izvuk opSta drama" (a to vaii i 
za Godara, Vardua, Formana, Pasera ili Makavejeva), 
ili kako se stav njujorSkog underground filma prenosi 
i iivi i u drugim savremenim filmskim ostvarenjima. 

eini mi se da je deo teksta koji se bavi pojmom 
eksperimenta i eksperimentisanja na filmu i dalje rele- 
vantan za sve one autore koji nastoje da oslobadaju 

izrabjne mogutnosti filma. 

TirnaniC tako oslobadanje jugoslovenskog filma kroz 
eksperiment vidi analizirajuti pre svega, tzv. prethod- 
nike - korene iz kojih je ponikao novi jugoslovenski 

film: 

- amaterske radove Bdtjana Hladnika, Ake Pavlovita, 
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- antifilm Pansinija (ali s pravom odlazeCi i dalje ka 
grupi - pokretu EXAT -51), uz GEFF, te posebno 

radwe Vladimira Peteka; 

- zagrebatku Skolu crtanog filma, a posebno radwe 
Vlade Kristla (koji takode integrik konstruktivizam 
EXAT-a Ivana Picelja, estetiku Normana Mek Larena, 
i Vatrmlava Mimice - T i a ,  Mah h n i k q  Hepend); 

- beogradsku Skolu dokumentarnog filma u koje, pre- 
ma zakljuEku Tirnanikvog teksta, izlaze kroz taj burni 
"proces ispitivanja i odricanja, prihvatanja nwog, ube- 
gavanja svake teoretske manifestacije, sledede autor- 
ske litnosti: Zivojin PavloviC, Aleksandar PetcoviC, Kr- 

sto Skanata, DuSan Makavejev i b l imir  Zilnik". 

I, navdkmo samo zakljuhk: "BuduCi da slobodni 
film ima dvostruku vokaciju, sasvim je IogiEno stvari 
posmatrati u kontinuitetu, pa tako, dok na jednoj 
strani iilnik, ZafranwiC i Petek nastavljaju sa produb- 
ljivanjem teza zatetih pre vik od pola decenije, Pe- 
troviC, Makavejev, DordeviC i drugi u neposrednoj 
proizvodnji teZe da do sada postignute rezultate istra- 
Zivanja upotrebe na bolji naEin. OslobodivSi se stega 
medija, autori wog jugmlwenskog filma stekli su slo- 
bodu da o druStvu u kome five govore analitifki, poet- 

ski i istinito." 

Za razvoj misli o filmu, posebno sociologije i estetike 
filma, znahjni su prevodi sa teSkog jezika nekoliko 
tekstwa Iva Pondeliteka, tekstovi Petera JoZe pre- 
vedeni sa madarskog, te tekst o sociologiji publike 
Zilbera Koen Sea. Ovaj program prevodenja gene- 
ralno se uklapao u programsku politiku i profil h- 
sopisa uopSte koji, za razliku od drugih nauEnih h- 
sopisa, nije davao apsolutni prioritet domaCim nauE- 
nicima, posebno stoga Sto se radilo o slabo razvijenim 
nauhim disciplinama koje do pre nekoliko godina nisu 
ni imale svoje mesto u sistemu nauhih projekata po- 

driavanih od strane Ministarstva nauke. 

NajveCi broj prevoda bio je u domenu sociologije film- 
ske publike. 

Dr Ivo Pondelitek u svojim istraZivanjima radenim na 
velikim uzorcima (2000 inte juisanih ispitanika) m- 
vetljava p r o m  filmske recepcije i profile filmskih gle- 
dalaca. Posebno fokusira potrebe tzv. gledalaca sa 
visokim zahtevima (interesantno je da su u h k o j  
tada osnivani bimkopi visokaahtevnih gledalaca - ume- 
tniEki bimkopi). No Pondelitek taj pojam tumaEi u 
odredenom ironiEnom kontekstu. Fokazao je da se 
visokozahtevan gledalac koji odlazi u adekvatne bio- 
skope, razlikuje od mtalih bioskopskih gledalaca samo 
po tome Sto m a  napamet veCinu filmografskih po- 



dataka, poznaje imena reditelja, glumaca, snimatelja i 
producenata. "Treba upozoriti na to da je takvo filrno- 
grafsko znanje bilo u stvari jedina signifikantna vred- 
nost koju smo kod w e  visokozahtevne publike naSli. 
(...) Kad smo istraiivali intereswanja za ostale vrste 
umetnosti, koje bi, teorijski, trebalo uvek da stvaraju 
kulturnu litnost, pokazalo se da su w e  vrednosti bez- 
nahjne. (...) No postati visokozahtevni gledalac znaEi 

i prikrivenu vrstu kulturnog snobizma." 

Razlika se joS odnosi na razgovore povodom filmwa, 
a ona je naroEito izraiena kod sledeCe kategorije film- 
skih gledalaca koju Pondelikk naziva filmskim navija- 
Eima. To su oni koji beie iz stvarnosti - "strasni Ijubi- 

telji filmskih mitwa i filmskih zvezda". 

TreCu grupu Eine tzv. nostalgihri, koji u filmskom 
doiivljaju zadovoljavaju svoje emotivne nostalgitne 
potrebe, za koje Pondelikk pokazuje neskrivenu sim- 
patiju - podvlakCi normalnost njihove ielje da se 
iskljute iz surove i nestalne realnosti. Posebno je zna- 
h jan  onaj segment teksta koji se bavi analizom ume- 
tniEkog dofivljaja, tj. estetskog iskustva filmskog gle- 
daoca, pokuSavajuCi da pronikne u autentitnost do- 
iivljaja, njegovu dubinu i trajnost. U tom smislu ova 
studija predstavlja jedno od retkih istraiivanja iz do- 
mena estetike recepcije filrna. Sve do danas, w a  stu- 
dija zajedno sa radwima Petera Joie predstavlja ne- 
zaobilazne tekstwe i stoier buduCih analiza publike 
koje Ce, za razliku od povrSnih marketin~kih istra- 
iivanja, vise nastojati da proniknu mogutnosti per- 
cepcije, doiivljaja - razumevanja i tumaknja filma i 

filmske umetnosti. 

Sociologiji filma poklanja se painja i prikazivanjem - 
analizom neprevedenih knjiga iz w e  oblasti. Tako u 
broju posvetenom velikim sociolozima kulture: Teo- 
doru Adornu, Lisjenu Goldmanu, Rejmondu Vilijem- 
su i Pjeru Burdijeu, Radovan MarjanoviC analizira 
knjigu Ditera Prokopa: Sociologija film4 knjigu koja 
je prvo nastala kao doktorska disertacija na osnovu 
opsefnih i sveobuhvatnih istraiivanja (samo bibliogra- 
fija ima preko 500 naslova). Primenjujuti strukturalno- 
funkcionalni metod zasnovan na Parsonsovoj teoriji, 
tada stvara now, sveobuhvatnu sociologiju filma u 
kojoj podjednako rnesto ima i analiza druShrenog polo- 
iaja kinematografije kao i sociologija publike. Socio- 
IoSkim izuhvanjima prethodi i dalje ih uslovljava isto- 
rijska analiza, koja ga navodi da deli svoja prouhvanja 
na ktiri perioda razvoja istorije filma i kinemato- 
grafije, razdoblja koja karakteriSu velike strukturalne 
razlike obeleiavajuti i suStinu filmske umetnosti i nje- 
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ne recepcije (1. polipol: period liberalnog kapitalizma 
- 1896-1908; 2. oligopol - mali broj velikih konku- 
renata - 1909-1929; 3. monopol - 1930-1946; 4. inter- 

nacionalni monopol - 1946-1970). 

Marjanovit s pravom istik da osnovni nedostatak ove 
knjige, kao i vedne sociologija umetnosti uopSte, pred- 
stavlja zanemarivanje stvaralaStva, "sociologija autora", 
tj. bavljenje pitanjima procesa i suStine umetnitkog 

postupka. 

Estetika i teorija jifma 

Ovom domenu filmoldkih istraZivanja posvekno je 
relativno malo tekstova. Ipak, od teksta naSeg najzna- 
hjnijeg teoretihra filma - DuSana StojanoviCa (Film 
kao semioloSki sktem) preko teksta Ranka MunitiCa 
(Jugosbvenska jilmska teorija i praksa) do tekstova 
inostranih autora: Iva PondeliEeka (Filmski Sok), Pe- 
tera Joie (Film i informacija) i posebno preko prikaza 
knjiga, EitalaEka publika Kulfure mogla je biti oba- 
veStena o najsavremenijim strujanjima u ovom do- 
menu. Naravno, veliki je broj tekstova objavljen o 
estetici i teoriji umetnosti uopSte, unutar kojih su 
mnogi autori objaSnjavali i fenomene direktno vezane 

za film ili na primerima filmske umetnosti. 

U tematskom broju filfure posveknom fenomenu 
vremena Lazar Stojanovit govori o posredovanom we- 
menu, vremenu iskazanom umetnitkim delima raznih 
grana umetnosti. Posebnu paZnju autor posvetuje na- 
pravama koje omogufuju uplitanje Eoveka u vreme: 
telefon, magnetofon, film, televizija, kompjuter ... Na- 
ravno, najveCi, zavrSni deo rada razmatra filmsko we- 
me. Predmet tog rada je "posredovanje vremena i 
posredwanje vremenom, dakle: na osnovu kga se 
zbiva vreme i Sta se zbiva pomdu vremena? Saii- 
maju& izloieno, moguk je predloiiti da se vreme 
shvati kao proizvod unutraSnje razmene (materije, 
energije, podataka, mesta u prostoru i dr.) u pretpo- 
stavljenom zatvorenom sistemu, Eija unutraSnja struk- 
tura smanjuje vlastiti nesklad, neravnoteiu, ili u kojem 
deluje vise uzajamno opreEnih Einilaca. Na osnow 
vremena zbivale bi se promene stanoviSta svakog mo- 
gukg posmatrah unutar sistema, koji tim menjanjem 
stalno uhtvuje u unutraSnjoj razmeni. Ovo, vises- 
truko posredovano vreme bilo bi vid ispoljavanja, a 
ne pertinentno svojstvo univerzuma (Eime se ne tvrdi 

da takva svojstva inak postoje)." 



Pitanja kinematografje 

&sopis je u sklopu svoje antievropocentritne orijen- 
tacije nastojao da svojim Eitaocima prufi informacije 
i uvid u stanje kinematografija vanevropskih zemalja, 
posebno afritkih. Tako je objavljena studija Moha- 
meda Diopa, Ratvoj afnfkog fibnu, ali i tekst Bazila 
~ o s u a l  u kome se navodi konvencionalno miSljenje 
da "u oblasti vizuelnih medija saradnja mectu nesvr- 
stanim zemljama bi doprinela medusobnom upozna- 
vanju stvarnosti ...", kao i n u  tekstova koji se bave 
afriEkom kulturom i u kojima se  tretiraju i pitanja 
filmske umetnosti a posebno razvoja kinematografije2 
na jedan drugatiji, kritiEkiji n a b ,  u svetlu borbe za 

nacionalnu kulturu i nacionalni kulturni identitet. 

U Diopovom tekstu analiziraju se istorijsko-polititke 
okolnosti koje su odredile sudbinu afriEkog filma - 
kolonijalizam i represivna politika u @tku (stroga 
cenzura h k  i p r o w  snimanja) sve d o  paternalistitkog 
odnosa bivSih kolonizatora u drugoj fm. razvoja af- 
ritkog filma u slobodnim driavama od kojih mnoge, 
bar Sto se  filma t i k ,  zadriavaju represivne zakone 
kolonizatora. PraveCi razliku u situacijama izmectu 
frankofonih i anglofonih zernalja (u prvim se znatno 
vise paZnje poklanja filmu, a u drugim televiziji), Diop 
n a g l a v a  z n a h j  razvoja filma u crnoj Africi u sklopu 
razvoja samosvesti, nacionalnog i kulturnog identiteta. 

Ne zanemarujuCi doprinos pojedinih reditelja i teore- 
t ih ra  filma u Francuskoj on izla2e, kako njihove ra- 
dove tako i oblike represije nad njima, jer su se  usudili 
d a  prikazuju jednu drugatiju, razliEitu sliku ~ f r i k e . ~  

IstiEuCi da negro-afriEki filmski radnici d o  danas nisu 
uspeli da osvoje bioskopska platna svojih zemalja, kako 
zbog distributerskih monopola tako i nedovoljne pro- 
izvodnje, nerazvijenog sistema obrazovanja filmskih 
radnika te  produkcionih sistema, on predla2e uspo- 
stavljanje nwih formi proizvodnje i distribucije, tzv. 
mectuafriEkih centara, koji bi objedinjavali rasute snage 

Bazil Kcsu - PempeMw i &a k u h e  smadnje nawstanih, br. 
51-520980-81, pp. 99-130 

Nada h o b  Dokit i Bi irka &jetitanin - Efoblani suwanenih 
afri&% h h a  u svjcllu FESTAC-a, K u h a  br. 38n977, pp. 182-189. 
PavloviC PuniJa - Efvi m f i W  f d v a l  h h e  - Aliir 1969, br. 5-61 

1%9, pp. 250-261 
Kris Marker, Alen Rene - I kipovi wnim, film snimljen 1953, a 

dozvolu za prikazivanje dobio tek 1965.. uprkcs nagradi " b n  Vigo". 
Rene Votje snima film Afrika SO, zbog k o p  ima brojoe probleme 

sa fraocuskim vlastima, kao i bmjni drugi autori. 



i malobrojne Skolovane talente. Ovaj tekst do danas 
ostaje jedan od retkih preglednih tekstwa o istoriji fil- 

ma u Africi prevedenih na naS jezik. 

Medutim, vik painje poklanjano je nahj kinemato- 
grafiji u tekstovima Milana Rankovih, Ranka Jakov- 
Ijevih, Marije Majdak, kroz prikaz studije Kinemuto- 

grafija u Srbiji Instituta za film 4... 

U svojoj studiji Uvoz, promet i prikazivanje jihova, 
(Kultura br. 38/1977), Milan RankoviC nastoji da uk&e 
na probleme razjedinjenosti jugoslovenske kinemato- 
grafije (razlitite zakonske akte koji se na nju pri- 
menjuju), probleme vezane za uvoz stranih filmova te 
nastojanja da se "suzbije uvoz IoSih filmova", i time 
dotille probleme kulturne politike u domenu filma i 
cenzure. Borba protiv Sunda bila je jedna od omiljenih 
tema kulturne politike tih godina i predstavljala op- 
ravdanje za dalje postojanje cenzure u vremenu kada 
su u drugim oblastima umetnitkog stvaralaStva posto- 
jali pre svega autocenzorni vidovi i partijska prikrivena 
uticajnost (citiranje Pkma jeste bio i svojevrsni vid 
represije, kao i zakonski akti u kojima se zabranjivalo 
prikazivanje filmova takve "idejnoestetske usmereno- 
sti koji su u suprotnosti sa ciljevima naSeg socijalistiC 

kog druStva9'). 

Ovakvi tekstovi nisu bili llesti u hsopisu, naprotiv, 
predstavljali su izuzetak, ali su govorili o relativnoj 
neslobodi uredniStva (da, kada ih dobiju, odbiju teksto- 
ve koji direktno proizlaze iz partijske ideologije, a tiji 
su autori tada uticajni intelektualci partijskih, a ne 

struEnih krugova). 

Festivali i manifestacije 

Svake godine u Easopisu Kultw-a po jedan tekst posve- 
Cen je FEST-U, iz pera Ranka MunitiQ, Zorana Predih 
(1972-1974) i Zorice JevremoviC (1975-1977). Ti tek- 
stovi su znatno vik no puke kritike - oni jesu sa- 
gledavanje jednog fenomena u odredenom kulturnom 
trenutku, sagledavanje kulturoloSke funkcije festivals 
uop3te (ritual, katana, obred koji stavlja na kuSnju 
naSu privrienost filmu ...), a posebno FEST-a u tek 
tada otvorenoj kulturi Jugoslavije za nove svetske to- 
kove (Fest je sve neophodnija infonnativna samousluga 

'~obrinka HadZi-SlavkoviC - Kinematqrafijo u Srbiji 1969-70, pri- 
kaz knjige, br. 1911972, pp. 176-179 



u kmju svrakamo s punim neshpljenjem i obavewm da 
iz njenih izvora iscrpimo Sto je moguCe vise indikatora, 

simptoma i relevantnih premisa..) 

Pulski festival je takode predmet interesovanja h o -  
pisa, upravo stoga Sto se na njemu prelamaju vrednosti 
tekuCe filrnske prakse, ali i teorije, kritike (Z. PrediC, 
Z. JevremoviC-Munitit). U svom napisu posveCenom 
Puli 1977, Zorica JevremoviC-MunitiC anal'iira i ra- 
zlike u kritihrskorn diskursu za vrerne (glorifikacija) 
i nakon festivals (distanca i kritiEka a n a l i ) ,  uzirnajuh 
za primer upravo pisanje nekadaSnjeg urednika KuG 
ture, a tada filmskog kritihra NIN-a, Bogdana Tir- 
nanih. Medutim napis Zorice JevremoviC vaian je i 
danas upravo zbog te analize naEina rniSljenja o filmu 

i filmske kritike. 

RazarajuCi vrednosna utemeljenja tadaSnje dorninant- 
ne kritiEke misli koja su operisala pojmovima normal- 
nog odnosno v h o g  filrna, ona pokazuje kako se 
filmoloSke, medijske, estetske vrednosti filma odvajaju 
od njihovih kinematografskih (produkcijskih) ili re- 
cepcijskih (faktitki ideoloSkih) vrednosti. Dakle, nije 
se zadrZala samo na analizi i krititkom vrednovanju 
filrnova jednogodiSnje produkcije (s posebnim akcen- 
tom na Lude dane N. Babih,  Specijalno vaspitanje G. 
Markovih, Ne naginji se van B. Z i ~ i h  i Ljubavni Zvot 
Budimira TrajbviCa D.  Karaklajih), ve t  je dala znat- 
no Siri, estetiEko-ideoloSki okvir naSe filmske kritike i 
situacije u celini. ViSe svojim uvodnim analititkim kri- 
tiEkirn tezama, no samim ocenama uspeSnosti poje- 
dinih filmova, ovaj tekst pruia i danas moguCnosti za 
nova iSEitavanja i daje dragocene podatke o kulturnoj 

situaciji sredine sedamdesetih. 

Pwremeno se u h o p i s u  kritihri bave i Festivalom 
jugoslovenskog dokumentarnog i kratkometrasnog fil- 
ma (R. MunitiC, br. 21), Festivalom eksperimentalnog 
filma u Zagrebu (Z. PrediC) kao i manifestacijama u 
kojima je film tek jedna od komponenti (Festival afriE 

ke kultureS, npr.). 

Analizom prikazanih knjiga iz dornena filma ipak se 
mose ud i t i  da hsopis nije imao kontinuiranu politiku 
u predstavljanju filmoloSke literature EitalaEkoj publici. 
TaEno je da broj objavljenih knjiga iz domena filma 
kod nas nije bio veliki, ali Easopis se opredelio da 
prikazuje samo one koje su zasluZivale pozitivnu kri- 
tiku, koje su kao vredne i znabjne preporutivane 

' PuniSa PavloviC - h i  m4fn'Zki festival k t h  - W i r  1969, 
br. 5-6/1969. pp.250-261 



BtalaEkoj, nauEnoj i struEnoj javnosti, ili pak, kao istra- 
ZivaEke socioloSke studije odgovarale profilu i temat- 
skom opsegu hsopisa. Tako su predstavljene knjige: 
Razvoj filmski. vrsta Vladimira Petri&, Filmski ulaLs 
kod omladine Aleksandra Todorovih, Osnovi f i h k e  
kulture autora S. MiciCa, M. Babca, S. T e h k a  i M. 

Vrabeca; Avmgardni film Branka VuBCeviCa. 

Znatno vise painje hsopis K u h a  je posveCivao ana- 
lizi literature u domenu televizije i radija, masovne 
kulture i sociologije masovnih komunikacija uopSte6. 
Tako su u tematskom bloku Televizija danas (broj 21 
/1973), pored znahjnih svetskih teoretihra: Edgara 
Morena, Donalda Kaplana i Anri-Pjer h d i j a  objav- 
ljeni i radovi Vere Howat Pintarit i Nade KoraC kao 
ice0 tekst razgovora u redakci,ji u kome su ukstvovali: 
Ranko MunitiC, MiloS NemanjiC, RaSa Popov, Alek- 
sandar AntiC, Tomislav Sedmak, DuSan RadoviC, Prvo- 
Slav PlavSiC, Igor Leandrov, Slobodan CaniC, Olivera 
PaviC, Stevan MajstoroviC i Ilija MoljkoviC. Ovim tek- 
stovima, a posebno u razgovorima obradena su i broj- 
na pitanja odnosa filmske i televizijske umetnosti. "Lju- 
bav Vlatka Gili& prikazana na televiziji ne samo da 
nije bila ona Ljubav prezentirana u bioskopu, nego, 
h k ,  da nije bila ni potpuna senka tog filma. ReE je 
naime o ostvarenju koje je do te mere vezano za 
FILMSKU dimenziju prostora, da se sva njegova spe- 
cijalna ekspresivnost potpuno izgubila prenoSenjem u 
ordinate TELEVIZIJSKOG, televizitnog prostora." 
( 0  Televiziji, razgovor u redakciji, R. MunitiC, str. 74) 

S druge strane, Bogdan TirnaniC piSuCi o fenomenu 
uspeha serije Gradid Pejton, poredi efekte televizijske 
tehnologije sa efektima koji proizlaze iz komunika- 
cione tehnologije filma i bioskopske predstave. "Kada 
gledate film u bioskopu vi ste faktiEki iskljukni iz 
vremena i prostora svoje egistencije i nalazite se izo- 
lovani od sopstvene Zivotne problematike, u poziciji 
koja je identiha stajaliStu kamere; vaS pogled na plat- 
no je izoStren, objektivistitki i vi posmatrate stvari sa 
bezbedne distance. Da bi takav p r o m  doiivljavanja 
uopSte mogao da se zaEne, da bi dd lo  do identifi- 
kacije, filmska slika mora da bude ispunjena znak- 
njem i oslobodena svega Sto bi se moglo definisati kao 
tkta informucija. (...) Filmski gledalac se zato nikad . . .  
ne identifikuje sa junakom filGke prick, buduCi da je 

6 Vladimir Petri6 - Faromari t e k k j e  (811970); V a a  HmvabPintan.6 
- V i & h  ili powatak irvaima (23n973); Madal MekLuan - 
S d  kao globalno Jrlo (33-34n976); Mi jana Brankw - M o i  fdevizaje 
(38/1977), Bogdan 'Ximanid - Pejlondqaja (32Jl976); Denis Mek 
Kvejl - Uwd u sociobffju masomih kanunikacija (33-3411976) i 

brojni dmgi tekstovi. 



taj "mrtav", vet sa glumcem koji lik tumafi: kada 
recimo ieli da preprih neku scenu iz Hoksovog Dubo- 
kog snu, on za subjekat svoje prik uzima Hemfri 
Bogarta, davno preminulog glumca i pripisuje mu sva 
svojstva Filipa Marloua, junaka filma ..." OEito je da 
TirnaniC uspostavlja svoju televizijsku teoriju u odnosu 
na film prevashodno analuirajuCi razlike u stilu snima- 
nja, prikazivanja i recepcije izmedu filma i televizije, 
te su njegovi, kao i mnogi drugi tekstovi koji se bave 

televizijom, podjednako relevantni i za filmologiju. 

Tako se i pored relativno skromne bibliografije ob- 
javljenih tekstova o filmu u hsopisu Kulruru, dubljom 
analuom otkriva Eitav nu tema i zapisa koji sa razliEitih 
aspekata tretiraju film kao umetniEko delo i kao pro- 

izvod masovne kulture. 

Dakle, mo2e se reCi da iako film nije prioritetno pod- 
ruye interesovanja redakcije hsopisa Kulruru, Easopisa 
za teoriju i sociologiju kulture i kulturnu politiku, ipak 
su objavljeni brojni tekstovi i domaCih i stranih autora 
od izuzetnog znahja za razvoj nak misli o filmu. 
Redakcija je nastojala da sistematski prati kljuEne do- 
gadaje u svetu filma kod nas (znatno vik no kad su 
u pitanju druge umetnosti), da osvetli i kljuhe pro- 
bleme kulturne politike u domenu filma, a akcenat je 
stavljen na socioloSki pristup izuhvanju filmske ume- 
tnosti. Najvedi broj tekstova je do danaSnjeg dana 
zadrZao meiinu i aktuelnost, tako da predstavlja kori- 
sno Stivo i buduCim istraiivaama i teoretihrima filma. 
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nastanku novog jugoslovenrkog filma, br. 1/1968, pp. 
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PETRIT IMAM1 

"Film" (1923), Beograd 
Urednik AM. PopoviC 

Iukupno 5 brojeval 

"Comedia" (1923-1927), Beograd 
&sopis za pozorillte, muziku i film 

Vlasnik: Ivan ZrniC 
(za IzdavaCko udrufenje "Ilustracije") 

Odgovorni urednik: Miodrag MihajloviC Svetovski 
Urednik: Nikola TrajkoviC 

Inedeljno, ukupno 120 brojeval 

"Revija za pozorillnu i filmsku umetnost" (1925), 
Novi Sad 

Vlasnik i urednik: Bogoljub JovanoviC 
Iukupno 6 brojeval 

"Film" (1925-1926), Beograd-Zagreb 
Ilustrovani tjednik 

Vlasnici i urednici: Maksim GoranoviC i Bdko Tokin 
IU 1925. 8 brojeva (br. 4. zaplenjen zbog Elanaka o 

"sovjetskom filmu"); u 19%. 21 broj/ 



PETRIT IMAM1 

"Filmske novine" (1926-1927), Beograd 
Vlasnik, urednik i odgworni urednik: ZN~O M. J s  

vanoviC 
Direktor: Budimir GaEiC 

Inedeljno, u 1926. 7 brojeva; u 1927. 6 brojeval 

"Filmski Zivot" (1926), Beograd 
Ilustrovani nedeljni Easopis F ~ l m  - sport - umetnost) 

Vlasnik i urednik: Milutin IgnjakviC 
(Stampanje finansirao "Rosa-film") 

/u kupno ?I 

"Film i moda" (1927-1928), Beograd 
Filmski iivot - moda, zabave, teatar, varijete, sport 

itd. 
(naslw br. 27: "Ilustrovani film i moda") 

Vlasnik: Vojin M. DordeviC 
Urednici: Vojin M. Dordevi6 i Milutin Ignjakvit 
Inedeljno, u 1927. 6 brojeva; u 1928. 27 brojeval 

"Filmska zvezda" (1928), Beograd 
Organ Kluba filmofila 

Vlasnik i direktor: Krsta T a W C  
Urednik: Aivko M. JovanoviC 

Predsednik: Vladislav Ribnikar (zatim dr Svet. Aiv- 
kwiC) 

Iukupno 3 broja (br. 3. zaplenjen)/ 

"Holivud - Hollywood" (1928), Beograd 
Film, sport (od br. 22. Savremena revija za filmski 
Zivot, modernu umetnost, sport i svetske senzacije) 

Vlasnici: Ivan ZrniC i Milutin IgnjaWC 
Odgworni urednik: Ivan ZrniC 

Urednik: Milutin IgnjakviC 
Inedeljno, ukupno 41 brojl 

"Sport i film" (1928), UZice 
List za sport, film i savremene senzacije 

(od br. 2. List za sport i film) 
Vlasnik: Vojislav MilwanwiC 

Odgworni urednik: Jwan NikoliC 
Iukupno 5 brojeval 

"NaS film" (1928), Beograd 
Vlasnik i odgovorni urednik: Stevan S. Oka 

Urednik: Bdko  Tokin 
lsamo jedan brojl 



PETRIT IMAM1 

"Sport 6s mozit /Sport i bioskopl (1929-?), Sombor 
(na madarskom) 

Izdavat Ernest Bdnjak 
Urednik: Ernest BoSnjak 

Inedeljnol 

"Tempo" (1932), Beograd 
Ilustrovani magazin za film, sport i drugtveni Zivot 
Vlasnik i odgovorni urednik: Sreten 11. ObradoviC 

lsamo dva brojal 

"NaS film" (1932-1933), Beograd 
Vlasnik i urednik: Bogoljub StojakoviC 

Inedeljno, ukupno 6 brojeval 

"Kroz film" (1933-1935), Beograd 
Ilustrovani filmski Easopis 

Vlasnik, izdavaE i odg. urednik: Boiidar St. 
ArandeloviC 

Urednik: Milutin IgnjakviC 
Iukupno 6 brojeval 

"Apolo" (1935), Novi Sad 
Jubilarna revija tonbioskopa Apolo 

Izdavat Apolo Tonbioskop 
Iukupno 17 brojeval 

"Film" (1936), Beograd 
Magazin za filmska pitanja 

Urednici: BoSko Tokin i ing. agr. Maksim 
GoranoviC 
Iukupno ?/ 

"ZvuEno platno" (1936), Beograd 
List za filmsku reportaZu 

Vlasnik i urednik: Dorde V. Bugarski 
Iukupno 10 brojeval 

"Filmski iurnal" (1938-1941), Beograd 
Nedeljni h o p i s  za studiju i prikaz filmova 

(u 1940: 7 dodataka "Biografije filmskih starova") 
Vlasnik: Mihailo KostiC (od br. 1511939: Radomir 

MiSiC) 
Urednik: Mihailo KostiC 

Inedeljno, ukupno 120 brojeva (poslednji 4.N 1941)l 

"Togo" (1939), Beograd 
Filmski bsopis 

Izdanje filmske kompanije "Togo" 
(ovaj vrlo luksuzni bsopis pokrenula je grupa gim- 
nazijalaca, medu kojima je, koliko se zna, bio i pre- 



stolonaslednik Petar I1 KaradordeviC) 
Idva broja, nenumerisanal 

"NaS bioskop" (1940), Beograd 
Organ Udruienja sopstvenika bioskopskih radnji na 

teritoriji Uprave grada Beograda 
Vlasnik i odgovorni urednik: dr Dragoslav IliC 

Urednik: D. R. ACimdC 
Iukupno ?I 

"Film" 11940 ?/, Beograd 
Urednici: Vojin DordeviC i Drag. ACimdC 

Iukupno ?I 

"Filmski zabavnik" (1941), Beograd 
Ilustrovani dnevnik 

Vlasnici: Milan D. KostiC i Stojan T. MarkdC 
Urednik: Stojan T. MarkdC 
Isamo jedan broj (1.1 1941)l 

"Filmske novosti" (1941-1944), Beograd 
Povremene filmske informacije 
IzdavaE: Jugoistok film AD. 

Odgovorni urednik: Konstantin M. &mi6 
Iukupno 28 brojeval 

"Film" (1946-1949), Beograd 
IzdavaE: Komitet za kinematografiju Vlade FNRJ 

Odgovorni urednik: RadoS NovakdC 
lmesetno, ukupno 9 brojeval 

"Filmska tehnika" (1948-1949), Beograd 
IzdavaE Komitet za kinematografiju Vlade FNRJ 

Odgovorni urednik: Slobodan MarkdC 
Isamo dva brojal 

"Filmska kultura" (1950), Beograd 
Nastavak hsopisa "Film" 

Isamo jedan brojl 

"Film" (1950-1952), Beograd 
Organ Saveza filmskih radnika Jugoslavije 

(od br. 2: List za pitanja filmske umetnosti i kulture) 
IzdavaE: NIP "Borba" 

Urednik: Aleksandar V u b  (od br. 26. Wcko Raspor) 
/mesetno do oktobra 1951, zatim dvonedeljno, uku- 

pno 40 brojeval 



PETRIT IMAM1 

"Filmske novine" (1951-1952), Beograd 
IzdavaE: Privredno udruienje bioskopskih preduze- 

Ca NR Srbije 
Urednik: Golub Gojkov 

/dvonedeljno, ukupno 12 brojeva/ 

"Kamera" (1951-1952), Beograd 
Ilustrwani filmski h o p i s  
IzdavaE: Jugoslavija film 

Urednik: SaSa KresiC, Voja Rehar 
/mesetno, ukupno 5 brojeva (br. 3. na engleskom)/ 

"Filmski svet" (1952), Beograd 
Izdavak NIP Duga 

Odgworni urednik: Jwan ZivanoviC 
Isamo jedan brojl 

"Kino u re8 i slici" (1953), Beograd 
IzdavaE Novinsko-izdavaEko preduzete 

Iukupno 4 brojal 

"Film revija" (1953-1954), Beograd 
IzdavaE: "Morava" - preduzete za iznajmljivanje fil- 

mwa 
Glavni i odgovorni urednik: Vojislav NanoviC 

Idvonedeljno, ukupno 10 brojeval 

"Film i javnost" (1953-1954), Beograd 
Bilten o reagovanju Stampe na filmske probleme 

IzdavaE: Savezna komisija za pregled filmova 
Iukupno 4 brojal 

"Film strip" (1953-1954), Beograd 
Dugin magazin 

IzdavaE: NIP Duga 
Inedeljno, ukupno 68 brojeval 

"NaS bioskop" (1953-1957), Beograd 
Informativno-struEni Easopis 

(troboj 14-16: Bilten Sekcije bioskopa trgovinske ko- 
more NR Srbije) 

JzdamE Sekcija preduzeQ za prbmanje filmova NR 
Srbije i UdruZenje reproduktivne kinematografije 

Jugoslavije 
Urednik: Lazar AleksiC 

Iukupno 16 brojeval 

"Moda i film" (1954-1955), Beograd 
IzdavaE: NIP Duga 

Urednik: Miodrag M. StefanoviC 
Iukupno 7 brojeval 



"Informativni filmski reporter" (1954-1955), Beograd 
IzdavaE: NIP "Mladi borac" 

Glavni i odgworni urednik: Radule VasoviC 
Iukupno 20 brojeval 

"Filmski svet" (1954-1970), Beograd 
IzdavaE: NIP Duga 

Urednik: Andrija KondiC (od br. 22: dr Sava Popo- 
viC) 

Inedeljno, ukupno 805 brojeva; br. 18 (1955) zaple- 
njen zbog fotografije s filmskim poljupcem na nas- 

lovnoj strani/ 

"Filmska revija" (1955-1956), Zagreb-Beograd-Sara- 
jevo 

&sopis za film i filmsku kulturu 
Izdavati: Zagreb-film, UFUS-film, Studio-film 

Urednik: Vjeko DobriLLiC (od br. 4: Ivo VrbaniC) 
Iukupno 8 brojeval 

"Spektar" (1956), Beograd 
&sopis za pozoriSnu i filmsku umetnost 

IzdavaE: "Mozaik" 
Glavni i odgworni urednik: DuSan DragoviC 

lsamo jedan brojl 

"Film i dete" (1957), Beograd 
IzdavaE: Komisija Film i dete pri Savetu druStva za 

staranje o deci i omladini 
Isamo &a brojal 

"Foto-kino revija" (1958-1985), Beograd 
Jugoslwenski Easopis za fotografiju i film 

Raniji nazivi: "Fotografija" (1948-1953), "Fotorevi- 
ja" (1954-1957) 

IzdavaE: Savez foto i kinoamatera Jugoslavije 
Izatim: Tehnitka knjigal 

Glavni i odgworni urednik: Josip Bosnar 
Glavni urednik: Vidoje MojsiloviC 

Glavni i odgmrni urednik (od 1%0): Samuilo Arnodaj 
Glavni i odgworni urednik (od 1969): Avojin JeremiC 

Glavni urednik (od 1976): Milanka Saponja 
Odgworni urednik: Voja MarinkoviC 

Odgworni urednik (od 1963): avojin JeremiC 
Odgworni urednik (od 1977): Nikola MaruSiC 

Odgworni urednik (od 1980): Vidoje MojsiloviC 
lmesetno, povremeno dvomeseEnol 



PETRIT IMAM1 

"Film u prosvetivanju" (1958-1961), Beograd 
IzdavaE: Savezni centar za nastavni i kulturno-pro- 

svetni film 
Odgworni urednik: Darinka Slani 
ItromeseZno, ukupno 16 brojeval 

"New From Yugoslavia Fm" (1958-1975), Beograd 
Izatim: News Jugoslavia film"/ 

IzdavaE: Jugoslavija film 
Odgworni urednik: Miroslav SavkoviC 

Iukupno 121 brojl 

"Film danas" (1958), Beograd 
List za popularisanje filmske umetnosti 

IzdavaE Jugoslwenska kinoteka 
Urednik: Vladimir Poga(iiC 

ImeseEno, ukupno 8 brojeval 

"Film danas" (1959), Beograd 
b o p i s  Jugoslwenske kinoteke 

Odgworni urednik: Vladimir PogaEiC 
/tromeseEno, ukupno 4 broja/ 

"Reproduktivna kinematografija" (1959-1%1), Beograd 
b o p i s  za pitanja filma i ekonomike 

IzdavaE UdruZenje reproduktivne kinematografije 
Jugoslavije 

Urednik: Velibor UroSeviC 
Iukupno 12 brojevat 

"Film 61" (1961), Beograd 
IzdavaE Centar za struEno obrazwanje i osposoblja- 

vanje kadrwa reproduktivne kinematografije 
Urednici: Borivoje K RaziC i Velibor K UroSeviC 

Isamo predbroj i br. 11 

"The Yugoslav Film" (1961-1963), Beograd 
IzdavaE: Savet filmske industrije 

Urednik: Niko MiloSeviC 
Ipovremeno, ukupno 7 brojeval 

"Filmski bilten" (1963-1966), B e d i  
Arnaterski filmski Easopis 

IzdavaE Foto-kin0 klub "Bedin" 
Urednik: Duro Konrad 

Ipovremeno, ukupno 13 brojeval 

"NaS ekran" (1964), Beograd 
Informativni list radne organizacije "Avala-film" 

Urednik: Teofik SelimaiC 
Iukupno 5 brojeval 



PETRIT IMAM1 

"Fotografija - Film" (1%5-1987), Beograd 
bsopis za unapredivanje foto-filmske struke 

(od 1985. naziv: "Fotografija - Video") 
IzdavaE: S a m  udruknja profesionalnih foto-filmskih 

struEnjaka i umetnika (USUF) 
Glavni urednik: Nikola J. RadoSeviC 
Odgovorni urednik: Vojislav MiSiC 
Ipovremeno, ukupno 14 brojeval 

"Film-novosti" (1966-1968), Beograd 
IzdavaE: "Vekrnje novosti" u sastavu NIP "Borba" 

Urednik: Aleksandar B. KostiC 
Inedeljno, ukupno 112 brojeval 

"F 66" (1966), Beograd 
Predlog za filmski hsopis 

IzdavaE: Filmska omladina Srbije 
Odgovorni urednik: Aleksandar B. KostiC 

/'F 67" (1967), "F 68" (1968)l 

"Film u nastavi" (1968-1970), Beograd 
b p i s  za pitanja primene audiovizuelnih sredstava 

u vaspitanju i obrazovanju 
IzdavaE: Jugoslovenski centar za nastavni i kulturno- 

-prosvetni film 
Odgovorni urednik: dr Ranko JakovljeviC 

Iukupno 4 broja/ 

"Filmske sveske" (1968-1986), Beograd 
1968-1969: Izbor Elanaka o filmu iz svetske Stampe 

1970-1986: bsopis za teoriju filma i filmologiju 
IzdavaE: Institut za film 

Glavni i odgovorni urednik: DuSan StojanoviC 
(od br. 311974: dr DuSan StojanoviC) 

11968-1969: 10 puta godiSnje; 1970-1986: 4 puta go- 
disnjel 

"Filmforum" (1971-1972), Beograd 
Bilten Filmforuma 

IzdavaE: Studentski kulturni centar 
Urednik: Boiidar ZekviC 

ImeseEno, ukupno 10 brojeval 

"hd" (1972-1973), Omoljica 
Glasilo kinoamatera 

IzdavaE: Kino-foto klub Omoljica 
Glavni i odgovorni urednik: Ljubisav MilosavljeviC 

Iukupno 5 brojeval 



"Film" (1976-1978), Beograd 
Revija za film i umetnost 

IzdavaE: Beogradski izdavatko-grafitki zavod "Duga" 
Urednik: Zorka RadojkoviC 

lmesetno, ukupno 28 brojeval 

"Filmograf' (1976- 1987), Beograd 
IzdavaE: UdruZenje filmskih i televizijskih radnika 
SR Srbije (od br. 7. i Udruienje filmskih glumaca 

SR Srbije) 
Glavni i odgovorni urednik: Predrag GoluboviC 

Urednik: Boiidar ZekviC 
Jtromesetno, ukupno 42 broja/ 

"JU Film danas" (1988- ), Beograd 
&sopis za jugoslavenski film 

Glavni i odgovorni urednik: Severin M. FraniC 
od br. 21-23 ( 1 m )   sad^% dodatak "FdmoloSke sves- 
ke" (do br. 28-29/1993. urednik: dr DuSan StojanoviC) 

/tromesetnol 

"Ekran 2000" (1994-1995), Beograd 
Revija za film i video 
IzdavaE: NIP Ekran 

Direktor i glavni urednik: Milivoje TodoriC 
Odgovorni urednik: Vladimir LazareviC 

11994: nulti broj; 1995: 2 brojal 

"AS Magazin Video" (1995-1996), Beograd 
Filmski i video magazin 

(Dodatak: As Magazin video igrice) 
IzdavaE "Gomig Inienjering" 

Glavni i odgovorni urednik: Maja RadeviC 
Inedeljno, zatim mesetnol 

"Virgina Kids" (1995), Subotica 
Specijalizwan hsopis iz sveta filma i igara 

Izdavak Virgina Company 
Glavni i odgavorni urednik: Ilija MatiC 

lukupno ?I 

"Hepiend" (1996- ), Beograd 
&sopis za negavanje filmske kulture 

Podlitak: "Tokin" - b m p i s  za negavanje srpske 
filmske tradicije 

IzdavaE 2M & P.kT.Co. 
Direktor i glavnl i odgworni urednik pmf. NebojSa 

PaikiC 
Urednik podlistia: Isidora Bjelica 

lsamo jedan brojl 







DRAMSKA 

Radoslav Lazid, Re&& dramske ~ " i j e ,  Jugosloven- 
ska dramska reiija, Gea i Akademija umetnosti 

Beograd - Novi Sad 1996. 

Vet je Maks Veber u kapitalnom prilogu metodologiji 
druStvenih nauka Nauka kao poziv pokazao da je 
"fundamentalna nautna iluzija da nauka pokazuje put 
ka optimalnim reknjima". Ova se konstatacija svakako 
m d e  primeniti za nauke o umetnostima koje ne sluZe 
umetnostima (umetnitkim delima) nego odnosu medu 
umetnostima. One ne razldu uhnje o umetnosti, ne 
sistematizuju kanonski kako, vet analiziraju i istraiuju 
Sta. One umetnitkom delu ne prilaze didaktiCki vet 

saznajno. 

Cini se besmislenim zahtevati jedan umetnitki "pre- 
dmet" teatra s obzirom na postojanje mnogostrukih 
metoda u teatrologiji, od knjiievno-teorijskog preko 
istorijsko-umetnitkog do socioloSkog. Sociologija, an- 
tropologija, muzikologija, istorija umetnosti, psiholo- 
gija i druge nautne discipline, svakako neophodne u 
izuhvanju pozoriSta, ipak ne zahtevaju celinu nje- 
govog fenomena. Prvenstveno, interesovanje ovih nau- 
ka jeste da u sagledavanju pozoriSta istaknu svoj dopri- 
nos u njegovom konatnom uoblitavanju. Tako, na 
primer, n&ka o knjiZevnosti posmatra dramski tekst 
najpre kao knjiZevno delo sa vrednostima koje su izvan 
kn&!evne funkcije, dok ga nauka o pozor~tu, naprotiv, 
tretira kao literarno v&o sredstvo za postizanje pozo- 
riSnog cilja. Istorihr umetnosti u dramskom delu vidi 
uoblihni scenski prostor jednog odredenog slikara. 



Teatrologija mora, vise nego primenjene nauke o ume- 
tnostima, da se osloni na podelu posla i da na odgo- 
varajuk struke prenese zadatke istraiivanja a zatim, 
sub specie, sopstvenu stvarnu i problemsku svest usa- 
glasi i vrednuje. Teatroldko istraiivanje je potpuno 
iluzorno bez zajednitkog rada nauka o umetnosti, dru- 

Stvenih i humanistitkih nauka. 

Nauka o pozoriStu, dakle, mora da u svakom posebno 
izubvanom segmentu sagleda delove jedne hetero- 
gene celine koja nastaje iz njihove uzajamnosti, gde 
se uvek za sebe analizovanom aspektu daje novo zna- 
hnje .  Kada je o samoj metodologiji ret, tipoloSki 
modeli ovog ili onog metoda morali bi, dakako, da 
poseduju valjanu estetitko-analititku osnovu i "este- 
iitko ustrojs&o" odredene provenijencije, u zavisnosti 
od toga kakvo je vet "posebno" usmerenje istraiivab. 

S druge strane, sam pokuSaj odvajanja takozvanih po- 
moCnih umetnosti neminovno vodi ka redukciji, pokat- 
kad ad absurdum, pogotovo kada je re t  o biCu pre- 
dstavljatkih umetnosti, po sebi samome sintetitkom. 
Teatrolog moie ali ne mora da ujedno bude i prou- 
bvalac umetnosti, muzikolog, psiholog, filozof, socio- 
log. Umetnitki fenomen pozoriSta i njegove istorijski 
nastale oblike ispoljavanja stvorila je tek nauka o pozo- 
riStu. Tradicija teorijskog raStlanjavanja posebnih pro- 
blema, ne samo dramskog pesniStva nego i pozoriSnog 
predstavljanja, ide od Aristotela preko dogmatibra 
humanizma, d o  Didroa, Lesinga, Devrijena i drugih. 

Teorijsko-estetitki manifesti pre svega ruskih, fran- 
cuskih, a onda britanskih i nematkih reformatora po- 
zoriSta znatajan su doprinos tom kretanju. Novi stil 
reiije ili, tatnije, raznovrsne moguCnosti novog stila 
dwode,  kod teatarski obrazovane publike, do spoznaje 
da postoji razlika izmedu dramskog teksta i njegovog 
pozoriSnog predstavljanja, t ime se umetnitka wednost 
pozoriSnog izvodenja stavlja ispred dramskog teksta kao 

predloSka. 

Tradicionalno strutno u h n j e  je u godinama eman- 
cipacije i borbe za svoje akademsko potvrdivanje dug0 
zanemarivalo postavljene zadatke i problemsku west 
suStine pozorifta. Tako su nastala prazna mesta u tea- 

troloSkom istraiivanju. 

Maks Herman, jedan od osnivab teatrologije je 1900. 
godine zastupao tezu da nauka o pozoriStu mora da 
se suprotstavi etabliranim duhovnim disciplinama ali i 
praktknom pozoriStu. Kakva osehnja rukovode danas 
pozoriSnog praktitara prema analititkom duhu zaslu- 
iuje, n a r a i o ,  posebnu paZnju i istraZivanje, ali je 



sasvim izvesno da pre nego Sto pozoriSte bude bilo u 
stanju da uzme nauku kao predmet prikazivanja, mora 

i samo da postane predmet nauke. 

ZaSto sve ovo govorim? Iz prostog razloga Sto imamo 
posla sa jednom oblaSCu koja joS nema svoj jasno 
utvrden predmet ili predmete, koji tek treba da se 
shvate posredstvom posebnih misaonih operacija. Na- 
ime, joS nisu prezentirani odgovori na pitanja: da li je 
reiija umetnost, nauka, ili pak, lifni poetifki manifest, 
umetnikov izraz o samom fenomenu pri &mu se, 
naravno, definiSu medusobne razlike i utvrduju pred- 

met i metod svakog od njih ponaosob. 

Da li postoji teorija reiije kao konahn sistem znanja 
i pravila o rediteljskoj umetnosti? UopSte, da li se 
reiija mo2e naufiti? Od Stanislavskog nam je ostala 
maksima: refija se  ne moie naufiti, ali se mo2e ufiti; 
nema konaEnih pravila, ali je moguCno izuhvati prin- 
cipe rediteljskog stvaranja. NemaEka i ruska klasiEna 
teatrologija, u novije weme francuska i poljska semi- 
ologija, pokuSavaju da odgovore na ovo pitanje imaju6 
pre svega u vidu velike sisteme reiije i velike reditelje. 

Izgleda da na tom tragu treba zastati; veliki reditelji 
jesu pravi tumaEi pozoriSnog dela. Na tom tragu je i 
dugogodiSnje istraiivanje fenomena reiije koje u nas 
obavlja b v e k  - institut, Radoslav LaziC, uknik  velikog 
Andre Venstena. LaziC, metodologijom anketnog eks- 
perimentalnog i interdisciplinarnog istraiivanja, nauf- 
no-teorijski tumafi fenomen dramske refije. Iako La- 
zit naglahva da je njegovo istraZivanje posvekno ju- 
goslovenskoj dramskoj reiiji, njenim teorijskim, isto- 
rijskim, praktiEnim i propedeutifkim aspektima, ono 
ima daleko Siri znahj ,  jer metodologija koju on prime- 
njuje, rezultati d o  kojih dolazi i pre svega konahn cilj 
davno postavljen ali joS neostvaren da pozoriSte pos- 
tane predmet nauEnog izuhvanja, dobija njegovim du- 

gogodiSnjim istraiivanjem svoje opravdanje. 

U dve knjige, Jugoslovenrka d r m k a  reiija i Re&& 
dramske teije,  koje Eine korpus jedne celine i ne mogu 
se posmatrati izdvojeno, LaziC, na osnovu iskaza veli- 
kih reditelja jugoslovenskog teatra Eije delovanje obu- 
hvata period 1918-1991. - Mata MiloSeviC, Dimitar 
Kjostarov, Hugo Klajn, Slavko Jan, Miroslav BeloviC, 
Dimitrije DurkoviC, Bo2idar VioliC, Georgij Paro, Jo- 
van Putnik, Branko PI&, Mile Korun, Dejan MijaE, 
Boro DraSkoviC - dolazi do sopstvenih nauEnih rezul- 
tata koje sistematizuje, pojmovno klasifikuje i nauEno 
verifikuje. Nema oblasti pozoriSnog izuhvanja koje 
nije obuhvakno njegovom analizom, nema pojma ko- 

jeg on nije definisao. 



- - - 

Sta je, dakle, prerna Lazitmorn rnigljenju, zadatak 
nauke u pozorltu, posebno estetike rediteljske urnet- 
nosti? To je klasifikacija, tipologija i sisternatizacija 
rnisli o reiiji. Ta bi nauka, po Lazitmorn shvatanju, 
trebalo da se bavi istraiivanjern refije, ali i svirn onim 
konstituentirna koji je uslovljavaju u ostvarivanju refij- 
skog umetnitkog dela, urnetnitke drarnske predstave. 
Uputenost u opStu estetiku ornoguCite LaziCu da svo- 
ju klasifikaciju opSte teorije reiije izMSi prerna rnodelu 
na osnow kojeg Maks Desoar u svojoj Estetici pravi 
klasifikaciju opSte nauke o urnetnosti. Tako LaziC daje 
definicije urnetnitkog, ontoldkog, estetskog, socijal- 
nog, rnoralnog, istorijskog, kulturnog, tehnitkog, or- 
ganizacionog, fizitkog, socioloSkog, pravnog, vaspitno- 
obrazovnog, aksioldkog, kritiEkog, psiholoSkog pojrna 

pozoriSta. 

Lazit zakljutuje u stilu velikih pozoriSnih i urnetnitkih 
rnanifesta prdlosti: estetika reZije bite rodena iz naut- 
nog duha. Terneljnirn i sveobuhvatnirn istra2ivanjem 
teorije i istorije, prakse i propedeutike drarnske refije 
i urnetnitkih procesa, estetike i etike reiije, psihologije 
i sociologije, prava, ekonornike i politike refije, nastaje 

nova disciplina teatrologije: teorija drarnske re2jje. 

Ove dve Laziteve knjige kao i prethodne koje sa8- 
njavaju titavu jednu ediciju dela iz teatrologije nisu 
sarno, kako je rekno u recenzijarna profesora Petra 
Marjanovifa i Vladimira Jevtwifa, grah za istoriju i 
estetiku refije na ovirn prostorirna, kako sarn i d m  
ustvrdio povodorn pojavljivanja jedne od LaziCevih 
knjiga, nego su, uz korekciju tada izreknog, siste- 
rnatska nautna dela ili, bolje rekno, udibenici za 
izutavanje nauke o pozoriStu, neophodni ne sarno 
studentirna reiije i drarnaturgije nego i teatrolozirna, 
pozoriSnirn praktitarirna, nautnicima iz oblasti koje 
svojorn posebnoSCu, kako srno naveli, ulaze u korpus 
izutavanja pozoriSta kao njegove "pornoCne nauke", 
kao i svirna onirna koji cene plodove i dostignufa Ijud- 

skog duha. 



ONTOLOGIJA 
RADIJA I 

TELEVIZIJE 

Ginter Anders, Svet kao fantom i matrica, Filo- 
zofska razmatranja o radiju i televiziji, Prome- 

tej, Novi Sad 1996. 

Problematika "estetskog privida" stara je gotwo koliko 
i filozofija miSljena kao ontologija - dakle, kao nauka 
o biCu. Pojmu "estetskog privida" starih, u dandnje 
weme odgovara fenomen "fantoma" i njegwog mat- 
ritnog sveta, definisanog od strane medija kao Sto su 
radio i televizija. Svojim novijim tekstovima izdvojenim 
iz spisa: Zmtarelost Eoveka (Die Antipienheit des 
Menschen), koji se nalaze u knjizi: Svet kao fantom i 
matrica (Die Welt ah Phantom und Matrize), Ginter 
Anders (Anders) nastoji da krititki preispita bite radija 
i televizije, misleCi biCe kao nekakvu "fantomsku" tvo- 
revinu koja svoje dvostruko utemeljenje nalazi u ne- 
reflektwanom, "prisvojnorn" idealizmu fihteovsko-he- 
gelovskog tipa s jedne strane, dok je svojom drugom 
stranom zaglibljena u robno-slikovni wet postindustrij- 

skog drustva. 

Ovde je ret, pre svega, o ukazivanju na karakteristitnu 
pojavu tzv. ontoloSke dvoznatnosti, pdto sawemena 
tehnologija prenoknja zvutnog signala ibli slike na 
daljinu ornoguCuje istmemeno prisustvo i odsustvo 



emitovanih dogadaja, koji su ujedno i stvarni i prividni. 
Sopenhauerov (Schopenhauer) pesimistitki svet, viden 
kao primarna volja, a potom i njena emancipovana 
predstava, drugim retima: ontoloSki p v e  razlititi sve- 
tovi, radikalno su pretvoreni u jedinstvenu prostorno- 
wemensku konstrukciju koja nije ni bite ni predstava 
koja u biCu nalazi svog ontoldkog referenta, nego je 
to neSto peke - jedan "fantomski" svet koji pluta na 

granici izmedu biCa i privida. 

Slika sveta koju nam direktno na kufnu adresu isporu- 
tuju sawemeni mediji nije, nasuprot naivnim okki -  
vanjima, celovita slika sveta uspostavljena aposterior- 
no, tj. empirijskim rascepkavanjem na tulne sheme i 
pojedinatne senzacije. Sastavljena od partikularnih isti- 
na koje participiraju u univenalnoj matrici koja im je 
u osnovi, ova zbirna slika sveta neistinitija je zapravo 
od njenih pojedinatnih delova. Da bi paradoks na koji 
ukazuje Ginter Anders bio j d  zaogtreniji, ona je up- 
ravo onoliko neistinita koliko su njeni deliti autentitni 

u svojoj istinitosti. 

Nezavisno od toga u koje se svrhe koriste, novi mediji 
usmereni su na produkovanje lai i  iz istinitih premisa. 
Ovo se dehva na taj natin Sto konkretno, pojedinatno 
bivstvujute ustupa mesto opStoj predstavi celine koja 
je unapred data kao apriorna uslovna forma svakog 
iskustva u Kantovom (Kant) smislu pojma, predstav- 
ljajufi tako onu ontoldku matricu koja medijskim 
putem masovno reprodukuje pseudorealne svetwe kao 

svoju jedinu mogutnost i realnost. 

Za razliku od optimistitkog argumenta koji opravdava 
ili h k  favorizuje tehniku kao takvu, a posebno ukoliko 
se ona posmatra kao instrument za dostizanje odre- 
denog, hzitivno valorizovanog druStvenog ci$a - od- 
nosno, u funkciji jedne prosvetiteljske, apstraktne ideje 
humaniteta, Anders izraiava skeptitnost prema ovak- 
vim arhaitnim interpretacijama navodefi razloge i do- 
kaze na osnow kojih ne bi trebalo imati poverenja u 
integrisani tehnitki um. Iako svestan da radio i TV 
tehnika u s l m o  mogu proSiriti praktitki horizont sa- 
dafnjice, i to "daleko preko naSega tulnog vidika koji 
morarno imati na umu", Anders donosi dijametralno 
suprotan zakljuhk, da ovi mediji upravo doprinose 
kontraefektu, plasirajuti jednu totalnu i pragmatitnu 
sliku sveta koja, prdirujuti svoj opaiajni horizont, 
s u h v a  ili u potpunosti otklanja prostor za slobodno 

delovanje. 

Ovo "pragmatitko ujednahvanje sveta" koje izvode 
radio i svi raspoloiivi vizuelni mediji danaSnjice dogada 
se na ternelju rada beskonatnih operacija matrice ili 



unapred pripremljenih dejstava tzv. Sablona po kojima 
se generiSu sve pojedinatne emisije. "Sabloni su", kako 
primeCuje Anders, "apriorne uslovne forme, ali ne 
samo forme shvatanja, ne samo forme razuma, ne 
samo forme osetanja, veC i forme ponahnja i postu- 
panja - dakle matrice veoma Siroke primene i uni- 
verzalnosti, dejstava kakvo ih ni najspekulativniji filo- 
zofi nikada nisu predvideli a ponajmanje za doba empi- 

rizma u kojem ipak, navodno, iivimo." 

Strukturalno posmatrano, ove forme nalikuju alea- 
tornim serijama simultanih i sinhronih vremenskih pro- 
cepa / operacija koje proinode mogute svetove poje- 
dinatnih radio i televizijskih emisija, ali tako da inan 
njihove fantomske "stvarnosti" nikakva "alternativna" 
stvarnost zapravo ne moZe (i ne sme!) postojati. Ova 
relacija izmedu bita / stvarnosti i privida / slike pre- 
slikana je po modelu delovanja tzv. privredne onto- 
logije, Eiji aksiorn samo privremeno zvuti kao neo- 
prostivi nonsens: "Realnost se proinodi reprodukci- 

jom; tek u mnotini, tek kao serija postaje 'bite'." 

TehnoloSkim premoSCivanjem postojeteg vremenskog 
hijatusa izmedu razlititih pojedinatnih dogadaja, te- 
levizijska slika, na primer, postaje globalno zbivanje 
ovde i sada, pruZajuCi tako IaZnu predstavu stvarnosti 
u njenom punom obimu. Ali, da bi kamuflah potpuno 
uspela, we  forme ne smeju biti opaiajne kao forme, 
veC treba da imaju izgled samih stvari; modelujuCi 
nak moguk iskustvo, one ujedno modeluju i naS 
praktitki horizont, odnosno celokupnu sferu moralnog 
i polititkog delovanja, Sto u isto vreme predstavlja mak- 

simalni utinak matrice. 

Slitno dejstvo nekada je, prema dijagnozi G. Andersa, 
imala fotografija - Sto se narotito ispoljilo u doba 
ozloglaSene vladavine Hitlera i mas-ideologije nacio- 
nalsocijalizrna. Fotografija je takode intencionalno 
konstruisala serijski univerzum, umetni(tki) svet koji 
"bivstwjuCe" ne razotkriva kao "opSteV, ali ni kao "po- 
jedinatno" dato, veC kao reproduktivnu "seriju" koja 

utiva ontitki status uspomene. 

Otuda i sama stvarnost, poput umemifkog dela u epohi 
njegove tehnitke reproducibilnosti, postaje melanho- 
litna, a njeno "stvarno" ili simbolitno "vlasniStvo" slika 
pohranjena u foto-albumu. Jedino prdlost, registro- 
vana u medijurnu fotografije kroz forrnu ponavljanja 
beskonatne sadagnjosti, dobija dignitet stvarnosti. "On- 
toloSki forrnulisano: 'Samo bivk je bite'", kako kate- 
goritki tvrdi Ginter Anders. Time sarna relacija izmedu 
reprodukcione tehnike i uspomene kreira now onto- 
logiju savremenih medija: fotografije, h a ,  radija i tele- 

vizije. 



Kao Sto bi se okkivalo, nasuprot svetu fantoma koji 
masovno reprodukuju savremeni mediji stoji tip ma- 
sovnog W e k a  koji b t a j e  publika en &niatu&. Na- 
dalje, "minijaturna publika" zakonomerno reprodukuje 
G e k a  novog doba nalik na lajbnicovsku monadu bez 
prowra koja percipira kako bi, u stvari, svaki put 
iznova potvrdila svoje bite, odnosno postojanje. Odnos 
monade prema tzv. spoljdnjem svetu ne samo da je 
pasivan i "konzumentski" nego je i posesivan u "ide- 
alistifkom" smislu re&. Svet se  javlja kao moja pred- 
stava, a ne kao n d t o  objektivno, izvan mene dato. 
Ipak, "spoljaSnjostW diktira moje misljenje, ponaSanje 

i osehnja. 

Ova antinomija u odnosu: b v e k  - s e t ,  karakteristiha 
je upravo za Lvremenu medijsku civilizaciju. Prividno 
slobodan, u tehnoldki apsolutno uslovljenom svetu, 
savremeni bvek ,  Eini s e ,  nikad nije bio u nepovolj- 
nijem poloZaju; postavljen u situaciju da ne veruje 
svojim Eulima Sto je v i k  na njih uputen, otuduje se 
familijarizujuti se, u isto vreme, sa spektakularnim 
svetom fantoma koji ga non-stop opsedaju. Obitava- 
juCi u takvom neistinitom okruienju, dandnji W e k  
i sam postaje deli€ w e  neistine: b h e  print vlastite ne- 

slobode. 



DIREKTAN 
PRENOS 

Moma MartinoviC, Reiija programa uiivo, Cen- 
tar za istragivanje Radio-televizije Srbije, Beo- 

grad 1997. 

Trenutak radanja televizijskog medijuma upravo je 
obeleien njegwim osnovnim izrahjnim sredstvom - 
direktnim prenosom. U pretrpanoj laboratoriji Skot- 
skog entuzijaste Dion LodZi Berda, pre nekih sedam- 
desetak godina, rodena je h'va televin'ja Forma nepo- 
srednog kontakta televizijskih gledalaca sa jedinstve- 
nim i neponovljivim dogadajima u prostoru i wemenu 
stvarnosti izvrSila je najveti uticaj na razvoj buduCeg 
televizijskog jezika i tehnologije. Tokom proteklih de- 
cenija direktan prenos dike i zvuka ostao je svojstven 
atribut televizijskog medijuma koji Ce postepeno pre- 
rasti u jedinstven model izraiavanja, kao i u prostor 

za inventivno televizijsko stvaralaStvo. 

Malo je autora koji se sa takvim stepenom posvekno- 
sti televizijskom poslu opredeljuje za radove iz oblasti 
direktnog prenosa. U svetskoj literaturi koja je posve- 
Cena televiziji kao medijumu moiemo razlikwati teo- 
rijsko-esejistieki pristup izra2ajnim sredshima televizije 
i struenu literaturu posveCenu tehnitko-tehnoloSkom 
aspektu same televizijske produkcije. Moma Marti- 
novit je svoje univerzitetsko obrazovanje filmskog i 
TV reditelja stavio u sluibu najteieg ianra televizijske 
produkcije - programa uiivo. Kao dugogodiSnji reali- 
zator direktnih prenosa Jugoslovenske Radio Tele- 
vizije, predavat na International Academy of Broad- 



casting u Montreu (Svajcarska) upotrebio je svoje du- 
gogodiSnje profesionalno iskustvo pretdivSi ga u knji- 
gu koja nastoji da pomiri razmatranja medijskih teo- 
retibra sa praktiEnim aspektom svakodnevnog tele- 
vuijskog programa. U knjizi Re5ja program uiivo 
Moma MartinoviC pokuhva da pronade odgovor na 
brojna pitanja vezana za fenomen direktnog prenosa 
- Sta je to Sto direktan televizijski prenos Eini jednim 
od najvafnijih i najatraktivnijih oblika televizijskog 
stvaralaStva? Gde se krije njegova magiEna privlatnost 
za gledaoca i televizijskog stvaraoca? Sta je to direk- 

tan televizijski prenos? 

Za Momu Martinovita direktan prenos predstavlja 
subjektivan odraz objektivne stvarnosti. Na p~ pogled 
ovo vas mofe podsetiti na jednu od mnogobrojnih 
definicija umetnosti, ako je umetnost uopSte moguk 
definisati. Medutim, u samoj veStini direktnog prenosa 
svakako da moiemo pronaCi elemente umetniEkog 
stvaralaStva ako se ispoStuju zakonitosti televizijskog 
zanata uz izvestan stepen IiEnog stvaralaEkog pebta 
Sto u slubju Mome Martinovita sigurno ne dolazi u 
pitanje. Cilj reditelja direktnog prenosa mora biti da 
subjektivni, televizijski odraz stvarnosti Sto vise pribliZi 
i prilagodi objektivnoj stvarnosti, tj. da iivot transfor- 
miSe u elektronsku sliku televizijskog programa. Mo- 
ma MartinafiC sugeriSe da je najbolji naEin da se 
saEuva autentitnost dogadaja Eiji smo televizijski sve- 
doci, pravilno rediteljsko koriSknje tehniEkih sredstava 
koja su mu u datom trenutku na raspolaganju. Mofe 
se primetiti da je MartinoviC veliki poklonik rediteljske 
koncepcije koja se u velikoj meri zasniva na dugo- 
trajnom pripremanju i proubvanju svih produkcionih, 
tehniEkih i materijalnih aspekata koji mogu imati uticaja 
na uspeSnost jednog direktnog televizijskog prenosa. 

Ako je istina da je suStina direktnog televuijskog pre- 
nosa sadriana u Sto vernijem prendenju dogadaja 
gledaocu koji mu prisustwje putem televizijskog pri- 
jemnika, gde tu moiemo pronaCi elemente umetnit- 
kog doiivljaja? Podimo od Einjenice da je stvaran 
dogadaj samo povod i polazna taEka za nastanak samo- 
svojnog televizijskog dela koje je inspirisano stvar- 
n&u. UspeSan direktan prenos mora podjednako da 
sadtii i istinitost Gnjenica, ali i lepotu i IeprSavost 
stvaralaEkog Eina. Moma MartinoviC je jedan od retkih 
televizijskih poslenika koji je u svojoj praksi uspeo da 
pomiri ova dva naugled suprotstavljena aspekta direkt- 
nog televizijskog prenosa. Ne ugroiavajuCi nijednog 
trenutka neophodnu informativnost koju stvarni doga- 
daj zahteva, on postavlja dodatne estetske zahteve koji 
k doprineti da televizijski gledalac Sto bolje oseti svo 



uzbudenje tog paralelnog dehvanja - u stvarnosti i 
pred televizijskim prijernnicirna. Obaveza direktnog 
prenosa da nadomesti sve ono Sto tehnitki nije u stanju 
da prenese otvara prostor za nu elernenata, koji izve- 
deni iz dogadaja koji se prenosi, stvaraju uslove za na- 

stajanje tzv. kreativne nadgradnje. 

ObradujuCi veoma slo2ene i raznovrsne problerne di- 
rektnog prenosa Moma Martinwit veoma sistema- 
titno prilazi razvrstavanju w e  forme na polititke, kul- 
turnoumetnitke i sportske direktne prenose dajuCi u 
okviru svake od kategorija neophodna praktitna uput- 
stva za rad. ImajuCi u vidu MartinoviCevo profesional- 
no iskustvo u Televiziji Beograd potpuno je prirodno 
da je najvdi prostor u knjizi pasveten upravo sport- 
skorn prenosu. I upravo je u toj oblasti Martinovie 
dokazao svoju umdnost u prenoSenju dragocenih sa- 
veta mladirn televizijskim poslenicima koji Ce imati 
dovoljno Ijubavi, hrabrosti i volje da se posvete di- 
rektnom sportskorn prenosu kao profesionalnoj vo- 
kaciji. U okviru televizijske prakse, svi koji su se jednog 
trenutka bavili direktnirn prenosom ostaju zaraZeni 
tim opijumskim dejstvom jive televiziije. Ova vrsta pro- 
fesionalnog opredeljenja zahteva odredenu dozu pre- 
ciznosti, nadahnuh i beskrajne upornosti u planiranju 
Sto Ce, neminovno, ako je posao @ten0 odraden, re- 

zultirati u virtuoznoj realizaciji. 

Direktan televizijski prenos predstavlja neku vrstu ma- 
turskog ispita u okviru televizijskog posla. Moma Mar- 
tinovie je svoj ispit bez popravnog poloiio upravo na 
veoma komplikovanom programskom segmentu - 
sportskom televizijskom programu. Odnos televizije i 
sporta je posebna tema u okviru koje Reiija programa 
uiivo analizira razvoj i uticaj televizijskog medijuma 
na sportska dehvanja, potev od promene sportskih 
propozicija pod uticajem televizije pa sve do tinjenice 
da se u danaSnje doba sport i televizija ne mogu 
odvojiti zato Sto je medusobna zavisnost veoma pri- 
sutna. Sa svoje strane televizija je zahvaljujuCi pre- 
zentiranju sportskih takmitenja dobila veliki audito- 
rijum, a sport je u prilici da svakodnevno d i  svoju 
popularizaciju u milionima dornwa Sirorn sveta. Zbog 
toga su direktni prenosi velikih sportskih manifestacija 
dostigli astronomske cene otkupa televizijskih prava 
Sto se ne mo2e porediti b k  ni sa uvek prestiinim in- 

formativnim programom. 

U prvom poglavlju Reiije p rog rm uiivo, Moma Mar- 
tinovie iznosi neka od potrebnih znanja iz oblasti te- 
levizijske produkcije. Izraiena jasnim i direktnim je- 
zikom, kljutna pravila televizijskog zanata prezentirana 
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su iz ugla dugogodiSnjeg profesionalca, tako da njihovo 
potpuno razumevanje ipak zahteva izvesnu, unapred 
steknu televizijsku azbuku, Sto samu knjigu ne 8ni 
nepristupatnom. Naprotiv, ovaj tehnitko-tehnoldki 
osvrt nazvan U w d  u Wprodukciju m o b  televizijskim 
paslenicima p l u f i t i  kao koristan podsetnik, a potpu- 
nim laicima kao pristupaho napisan udfbenik. Zna- 
Eajno je navodenje osnmih  kodova kojim televizijski 
medijum komunicira, a koji svoju primenu nalaZe u 
svim vrstama i Zanrovima televizijskog programa. Uni- 
vemlni karakter televizijskih kodova znahjno je upo- 
tpunjen veoma vaZnim segmentom o neophcdnoj pro- 
fesionalnoj etici svakog televizijskog poslenika koja je 
razradena u nekoliko fundamentalnih preduslova koji 
moraju biti ispunjeni. VaZnost discipline jednog tele- 
vizijskog tima nardito dobija na znataju kada je u 
pitanju ostvarenje jednog uspeSnog direktnog prenosa, 
pa tako nije neobitno Sto je baS wa j  aspekt u okviru 

televizijske produkcije u knjizi nardito naglaSen. 

Potom sledi opis karakteristika razlititih oblika direkt- 
nog televizijskog prenosa. Svaki za sebe, polititki, kul- 
turnoumetnitki i sportski prenos imaju svoje speci- 
fitnosti koje autor navodi ilustrujuti ih primerima iz 
sopstvenog iskustva. NavodeCi prednosti i mane svakog 
od ova tri tipa direktnih prenosa MartinoviC ukazuje 
i na moguenosti reditelja da svojim intervencijama 
ut ik  na krajnji ishod prenosa, a samim tim i na utisak 

koji Ce taj prenos imati na televizijskog gledaoca. 

OtkrivajuCi profesionalnu veStinu ovladavanja zako- 
nitostima direktnog televizijskog prenosa, Moma Mar- 
tinovie nudi dragocene savete sa2ete u poglavlju ReZa 
prve sfudijske emirije u kome, prate6 televizijsku pro- 
dukciju relativno jednostavne strukture opisuje razli- 
8 t e  Piofile televizuskih zanimanja. ~zuEava~u~i~ovo po- 
glavlje mladi telaizijski poktnik moZe mnogo toga 
usvojiti bez obzira da li se bavi reZijom, kamerom, 
montaZom, produkcijom ili nekim drugim televizijskim 

zanatom. 

Za ilustraciju poglavlja Rerija prenosa kon3c'enjem jed- 
nih reportaZnih kola uzet je model koSarkaSke utak- 
mice nacionalnog prvenstva pri h m u  nam iskustvena 
saznanja jednog vrsnog reditelja pomaZu da kompli- 
kwani proces rada na jednom sportskom prenosu 
usvojimo na relativno jednostavnom primeru. Na ovaj 
natin Moma MartinoviC je i televizijski neiskusne 8- 
taoce pripremio na sldenije probleme sportskih pre- 

nosa koje te kasnije izloiiti. 

U okviru direktnih prenosa sportskih dogadaja tele- 
vizijski reditelj mora voditi ratuna o razliCitim aspek- 



tima sportskog nadmetanja. Pored konkurencije, upo- 
redivosti i merljivosti sportskih dostignuta koje na ek- 
ranu moraju biti prisutne, Moma MartinoviC naglaSava 
vaZnost drame i emotivnosti koje svaki sport u manjoj 
ili v e h j  meri nosi sa sobom. Tu dolazimo do veoma 
vaZnih komponenti koje svaki sportski prenos mora 
da sadrZi da bi zadriao pahju  gledalaca. To su potre- 
ba da sam dogadaj bude Sto vidljiviji i razumljiviji i 
potreba da se sama sportska drama dobra  na najbolji 
moguei natin. VeStina pronalaZenja ravnoteie izmedu 
ova dva elementa je kljut za oswarenje uspdnog sport- 

skog prenosa. 

U poglavlju koje tretira specifitnosti velikih sportskih 
dogadaja Moma MartinoviC otkriva Sta je sve potrebno 
da bi se kandidatura jednog grada za dobijanje Olim- 
pijskih igara adekvatno medijski ispratila. S obzirom 
da je kao reditelj promotivnog materijala za kandi- 
daturu Beograda 1996. uhwovao  u velikoj medu- 
narodnoj trci za dobijanje organizacije Olimpijade, na 
primeru sopswenog anga2mana Martinovie ukazuje na 
svu sloZenost i visoke kriterijume koje zahteva Medu- 
narodni olimpijski komitet. Iscrpnom analizom pro- 
motivnih spotova autor odgovara na pitanje kako na- 
praviti dobar promotivni namenski video spot koji Ce 
na najbolji m o p 6  n a b  predstavljati ne samo odre- 

deni grad, veC zemlju u celini. 

U okviru poglavlja koje se bavi Medunarodnim radio- 
TV centrom na velikim sportskim takmiknjima, Mo- 
ma MartinoviC nas upoznaje sa komplikovanim siste- 
mom jedinstvenog radio i televizijskog centra koje 
svako veCe sportsko takmiknje danas mora da ima. 
ObjaSnjavajuCi ponaomb svaki organizacioni punkt, 
MartinoviC nas uvodi u veoma slo2enu organizaciju 
medunarodnog televizijskog "pokrivanja" velikih sport- 
skih dogadaja. Ovo poglavlje mo2e biti izvrsno uput- 
swo urednicima sportskih redakcija prilikom planiranja 

izveStavanja sa odredenih sportskih manifestacija. 

Analize znabjnih sportskih prenosa MartinoviC poEi- 
nje prikazom trke Karla Luisa sa Svetskog prvenstva 
u atletici 1991. godine. tinjenica da je u pitanju trka 
koja traje neSto ispod deset sekundi, a koja je televi- 
zijski predstavljena u trajanju od 20 minuta ve6 je 
dovoljan p o d  za veoma nadahnutu analizu. Upravo 
a i m  rediteljskim ogledom MartinoviC otkriva i sop- 
swena kreativna nakla u pristupu atletici kao kraljici 
sportova. Potpomognuta znabjnim video materijalom 
na dve video kasete ReZja program A v o  p r u b  mo- 
wenost da se na licu mesta uverimo u opravdanost 
MartinoviCevih stavova ili da dozvolimo sebi da napra- 



- 

vimo sopstvenu analuu. Medutim, Moma Martinwit 
je veoma pailjivo i precizno analizirao svaki svoj video 
primer ne ostavljajuti mnogo prostora da ga kritiku- 
jemo. Na taj naEin ova knjiga dobija na kvalitetu, a 
njen autor sugeriSe u kom trenutku treba da zausta- 
vimo sliku da bi bolje uvideli prednosti ili mane odre- 
denog rediteljskog postupka. Odabrani video materijali 
svedoh o malim remek-delima sportskog prenosa, ali 
i o katastrofalnim promabjima, i sve to uz znalaEki 

MartinwiCev komentar. 

Svoj koncept sportskih prenosa razliEitih sportova 
Martinovit navodi kroz primer Letnjih olimpijskih iga- 
ra u Barseloni 1992. godine i Zimskih olimpijskih igara 
u Lilehameru 1994. godine. Svaki sport je predstavljen 
uz odredeni video materijal i iscrpan tlocrt sa precizno 
objaSnjenim pozicijama &ake kamere. video primeri 
su detaljno analizirani u cilju Sto boljeg televizijskog 
predstavljanja pojedinog sporta. U svakom pogledu 
MartinoviCeve analize sportskih prenosa pre svega u 
centru painje imaju west televizijskog gledaoca. Svaki 
rediteljski postupak, svaki pokret kamere, duZina od- 
redenog kadra, sve je posveCeno Sto uverljivijem ddiv- 
ljaju za televizijskog gledaoca. Televuijski auditorijum 
je vrhovni sudija kada je u pitanju uspeSnost odre- 
denog sportskog prenm. Nezamislivo je dozvoliti da 
posmatraE kraj televizijskog prijemnika ostane uskra- 
Cen ijednog trenutka za dogadaj kome ne prisustwje 
lieno. Napretkom televizijske tehnologije Siri se i lista 
sportova gde su televizijski gledaoci u prednosti u 
odnosu na prisutne na sportskim boriligtima. Mnogi 
su miSljenja da nijedan televizijski prenos ne moie 
taEno d h r a t i  atmosferu sportske arene. Upravo pro- 
fesionalci, kao Sto je Moma Martinwit, nastoje da Sto 
je moguCe vise, upotrebom televizijskih izrafajnih sred- 
stava, delovanjem na svest televizijskog gledaoca, pri- 
bliie sport vekm broju ljudi pretvarajuti dnevne sobe 

u sportske hale i stadione. 

Svaki Zvi prenos sa sobom nosi rizik nepredvidenih 
situacija koje se mogu dogoditi kada se najmanje nada- 
te. Upravo zbog toga Moma Martinwit jedan deo 
svoje knjige posveCuje tim nepredvidivim momentima 
kada neSto pode naopako. U tim trenucima reditelj 
prenosa je ona IiEnost na kojoj se prelama sva odgo- 
vornost i opasnost situacije. Sama Einjenica da jedan 
b e k  uborom odredene slike u veoma kratkom vre- 
menskom periodu name& svoju odluku milionima te- 
levizijskih gledalaca Eini ovaj poziv toliko privlatnim i 
uzbudujutim. Tada veliku ulogu, po MartinwiCevom 
misljenju, pored svog znanja, veStine i priprema, treba 
da odigra rediteljska intuicija. Ovaj kvalitet se m d d a  



stite dugogodiSnjim iskustvom, moida se neko rada s 
njim, ali ko ga ne poseduje ne treba ni da se bavi di- 

rektnim prenosom. 

Reiija programa uiivo nesumnjivo predstavlja jedin- 
stven poduhvat u naSoj literaturi posveknoj televi- 
zijskom medijumu. Kao jedno od osnovnih izrahjnih 
televizijskih sredstava direktan prenos svojom spon- 
tanoSCu i neposrednoSCu uvek zadriava painju ma- 
sovne televizijske publike. To je dovoljan razlog da se 
ovom aspektu televizijskog programa posveti vise pai- 
nje u smislu prouhvanja njegwih zakonitosti i po- 
znavanja naEina na koji deluje na Siroki auditorijum. 
Televizijslcl gledaoci, na osnovu neminovnih subjek- 
tivnih elemenata i promena koje u njihov dom unosi 
televizija, ipak pristaju na uslovnost koja ne uniStava 
njihovo osehnje neposrednog komuniciranja sa stvar- 
noSCu. Veoma je znahjno Sto se upravo Moma Mar- 
tinoviC odluEio da svoja iskustva iz oblasti direktnog 
prenosa saime i u kombinaciji sa najznahjnijim svet- 
skim dostignutima iz ovog domena stvori jedno zna- 
h jno polaziSte za dalje prouhvanje problematike di- 
rektnog prenosa. Reiija program uiivo k predstav- 
ljati nezaobilazno Stivo za televizijske profesionalce, 

ali i za potetnike pune istra5ivaEkog duha. 



Dragana &lid, ~reativnu radio reklama, Pont, Beo- 
grad 1997. 

Zzvesno je da je radio supamikd Z gramofon 
i film su takvi. Nemilosrdni suparnik koji 
nezaustavljivo napreduje; uzaludno je su- 
protstavljah mu  se. 

Da, radio je sasvim O.K, ipak, najveCe za- 
dovoljstvo pruia kada se bktjuff 

Arnold Senberg 
(u pismu Albanu Bergu, 1931.g.) 

U (radio) emitovanju v d a  publikz je pre- 
postavljena, ali je to publika od jednog. 

D2ordi Orvel 

Radio embije su postale psihodram u na- 
stavcima, tok svesti i unutras"nji dijalog koji 
se odmotava h o z  sluiaobve uSi. 

Umberto Eko 



h l e l i  mi to  ili ne, ali kao moderni i slobodni ljudi 
(kako za sebe h t o  volimo da verujemo) nalazimo se 
u malo Eudnom polo2aju: svi smo, u ve&j ili manjoj 
meri, u isto vreme, i podanici jedne moCne i nemilo- 
srdne imperije, raSirene skoro preko granica poimanja 
na Eitavu planetu; imperije koja kao glavno sredstvo 
vladanja ima sliku. Moida nije preterano re& da se 
moderna civilizacija bazira na svojevrsnoj "hegemoniji 
vida" (uostalom, i kompjuteri se i dalje uglavnom gle- 
daju, bez obzira na multimedije), da je u pitanju 
kolosalna konstrukcija oslonjena na vizuelno i na oko 
kao ultimativnu biol&ku maSinu za posredovanje sadr- 

2aja. 

Zato je televizija najuticajniji goniE modernih snwa. 

Ipak, duboko u njenoj senci, deSava se revitalizacija 
jednog drugatijeg modela. Na snazi ponwo dobija 
p M  elektronski masovni medij, sprava koja je po- 
tetkom w o g  veka obeleiila p~ b e k w  korak u pra- 
vu virtuelnu realnost - radio! Dragocena kutija naSih 
dedova i baka, strahoviti suparnik Senbergovih kolega 
muzihra, obloZena orahovim ili mahagonijevim drve- 
tom, sa pokazivakm "naStelwanosti" stanice u obliku 
fosforescentne zelene cevi - poput oka neke svemirske 
"vaser" vage - izazivala je od samog svog pronalazenja 
zadwoljstvo, paniku (setite se Orsona Velsa) i rado- 
znalost, pravila je druStvo i oblikwala liEnu klimu 
sluSaoca. Neverwatni talas televizije doneo je smenu. 

ZvuEnu paradigmu, zamenila je ekranska. 

Ali, n d t o  se ponwo deSava. Mnogo je podataka koji 
pokazuju da radio, woga puta u svojoj najvitalnijoj, 
najfleksibilnijoj i najzanimljivijoj formi - kao komer- 
cijalan - postaje sve interesantniji oglaSivaEia i oglas- 
nim agencijama Sirom sveta. Razlog tome je: povehno 
interesovanje sluSalaca. Samo u Velikoj Britaniji je 
1995. od radio oglaSavanja inkasirano oko 260 miliona 
funti!' Jedno od najsve2ijih istraiivanja na temu od- 
nosa sluSalaca prema radiju kao mediju, Euveni RA- 
JAR (Radio Joint Audience Research), sprwedeno je 
1995. u Engleskoj na 150 000 ispitanika, Sto ga Eini 
najvetim pojedinahim medijskim istraiivanjem u Ev- 
r ~ p i ! ~  Dobijeni podaci daju odgwor na razloge z d t o  
sve viSe kreativnih direktora i kopirajtera u svetu po- 
n w o  hodotasti prostorima Ciste ReB. Radio je, dakle, 
ponwo u napadu i to  pre svega zahvaljujuti jednom 

Radio Advertising Handbook (The Radio Advertising Bureau, 
London 1996) . 



od njegovih najstarijih i najpoznatijih sredstava - ogla- 
sima. Ove kratke vremenske forme, nabijene kreativ- 
noSCu i emocijama, postale su jedan od najkarak- 
teristitnijih zaStitnih znakova svake uspeSne radio-sta- 
nice i moida jedan od najboljih natina za gradenje i 

negovanje sluhlatke vernosti. 

Uzimajuei u obzir dugovetnost i razradenost radio 
oglasakao forme, literaiura koja je u svetu posvekna 
ovoj oblasti broji se stotinama tomova. Sekcije o radio 
"advertajzingu" nezaobilazan su deo i svakog opSteg 
udibenika oglagavanja. Naialost, ili moida sasvim o h -  
kivano, na d o m a k m  terenu je sasvim drugatije. I 
pored veoma uspeSnih primera radio-stanica koje su 
pre svega zahvaljujuei izvrsnim oglasima izgradile svoj 
imidi i brojnu sluSateljsku populaciju (Radio 101, Pin- 
gvin, Golf), literature posveCene efikasnom i krea- 
tivnom radio oglahvanJu nije bilo. Povremeni semi- 
narski ili nautni radwi koji bi ovu oblast tek u prolazu 
dodirnuli, bili su ili bazirani na zastareloj literaturi ili 
su se radio oglahvanjem bavili iz ugla nepraktitnih 
traktata (uz generalnu manu da ih je bilo toliko da 
su se mogli nabrojati na prste jedne ruke!). Netega 
nalik na prirutnik, vodit, "knjigu recepata", udibenik 
za kreativniji postupak pravljenja radio oglasnih po- 
ruka nije bilo, na otaj svih kafom, cigaretama i s luh-  
licama omamljenih noCnih zanesenjaka kreiranja audio 
poruka. Tu  veliku prazninu popunila je proSle godine 
knjiga Kreativna radio reklama Dragane CuliC, po- 
slenika EKO programa Radio Beograda i tlana brojnih 
kreativnih timova u stvaranju mnogih radio oglasa na 
Radiju 101. OslanjajuCi se na svoju bogatu praksu i - .  

smeitajuti je u &ir poslediplomskog proutavanja 
masovnih komunikaciia na Fakultetu dramskih umet- 
nosti, Dragana CuliC jk po prvi put kod nas uspela da 
pruii jedan konzistentan teorijski i praktitni pregled 
delovanja i stvaranja radio oglasa. MetodoloSka snaga 
knjige, pored predstavljanja d o m a h j  strutnoj i pro- 
fesionalnoj javnosti brojnih koncepata kljutnih za ob- 
jaSnjenje karakteristitne snage ubedivatkog delovanja 
koju radio poseduje, sastoji se u smeStanju radija kao 
masovnog medija u kontekst masovne komunikacije 
uopite, kao i u o p t i  okvir triiSnog komuniciranja. Na 
taj natin se primetuju sve specifitnosti ali i zajednitke 
karakteristike radija i ostalih masovnih medija u onom 
delu njihovog ispoljavanja koji se naziva "promotivnom 

komunikacijom". 

Kao veC iskusni radio-profesionalac, Dragana &lit 
zna da radio kao medij sa sluhocem pravi posebnu 
vezu, odnos koji vrlo malo drugih medija poseduje. 
On je naS intimni prijatelj (Orvel je, bar u ovome, bio 
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u pravu). On deluje "one-to-one" (jedan na jednoga) 
on je privatan i veoma podseh na pismo. Drugim 
retima, radio se "Eita" u sebi. Zbog bliskosti koju radio 
poseduje, poznato je u struci oglahvanja, on se, kom- 
parirajuti sa drugim medijima, u dejstvima vise moie 
uporediti sa magazinima nego sa televizijom. On je 
"IiEni klimatski kontroler" raspoloZenja i atmosfere u 
okruienju slukilaca. Nekako, ljudi radio sluSaju "sami" 
(navodnici su namerno stavljeni) iako sluhlac fiziEki 
ne mora da je sam u prostoriji. Ipak nije uobihjeno 
da vise ljudi prekine razgovor da bi zajednitki obratili 
painju na sadriaj emisije na radiju, situacija koja je 
sasvim uobihjena kada je u pitanju televizija. Zbog 
svega pomenutog radiju se veruje, "on je naS nevidljivi 

kutni prijate~j".~ 

Moida najveh snaga radija, i jedan od glavnih razloga 
njegove komercijalne resurekcije, leii u onome Sto 
radijski znalci nazivaju "delovanje ispod radara", spo- 
sobnosti ovog medija da neprimetno proizvodi reakcije 
u glavama, taEnije, duhma sluhlaca, nagoneti ih da 
sami zamiSljaju slike koje radiju nedostaju. PoSto ra- 
dijski sadriaj nema tu vrstu Eulne eksplicitnosti koju 
poseduje televizija, na sluhocu je da se "potrudi" i tu 
potrebu sam zadovolji. Tako on kreira neSto Sto se 
dugo nazivalo "teatrom uma" (theater of mind) ili 
kako ga naziva Dragana &lit "pozoriSte u glavi", a 
Sto je po RAJAR istraZivanju preimenovano u "teatar 
duSe" (theater of soul).4 Drugim retima, taEno je da 
se slike formiraju u glavi sluSaoca, ali slike su generi- 
sane odredenim emotivnim stanjima "okinutim" ra- 
dijskim sadriajem, na primer (o)glasom. Emocije, du- 
h ,  jesu materijal iz koga radijsko pozoriSte uma gradi 
svoje prizore. Stavljajuti televiziju i radio bok uz bok, 
moZda bi prethodno moglo i ovako da se kaie: te- 
levizija je kao zgodna iena egzibicionista: pokaZe vam 
sve i odmah; radio je, pak, kao zavodljivo, ali vrlo 
ukusno odevena zgodna Zena: nedostatak direktnog 
pogleda na stvar kompenzovan je intenzivnim zamiS- 
ljanjem od strane posmatrah. Nije ni Eudo da takve 
dame, dugoroEno, odnose pobedu. Pod uslovom, na- 
ravno, da je nedostatak eksplicitnosti zamenjen in- 
teligentnim golicanjem rnaSte. Ili, kako je to definisao 
Rudolf Arnhajm: "Umetnik beZiEnog (radi'a) mora o- 

vladati ograniknjima Eujnog. 1 6 '  

Dragaoa Culii, Kreufivna radio r h o ,  Pont, Beograd 1997. 

Wireles Wisdom, Tbe Radio Advertising Bureau, London 1996. 

Rudolf Arnhajm, Pdrvala s&piQ, KoFava 32,53, februarlmaj 97. 



Radio je takode jedini masovni medij, i na tu speci- 
fitnost ukazuje i Dragana tul i t ,  koji se m d e  kon- 
zumirati dok istavremeno radite neSto drugo. Probajte 
da piSete neki vabn  tekst i da istowemeno pratite 
sadriaje na televiziji. Ili, joS apsurdnije, da radite isto 
to i da se bavite novinama ili magazinom. Upravo 
Einjenica da vam oti mogu biti prikovane za n d t o  dok 
su istowemeno uSi usmerene na drugu stranu, daje 
radiju takvu fleksibilnost. On je kao neka vrsta zvuE- 
nog tapeta u sobi: svuda je oko vas, ali bez potrebe 
da vam paZnja bude stalno fiksirana na njega ("radio 
ne radio, svira ti radiolv6). M d d a  na ovom mestu nije 
naodmet preneti Sta sve ljudi rade dok u istom tre- 
nutku sluSaju radio. Po W A R - u ,  10 odsto Engleza 
prita ili telefonira, 8 odsto radi ili Eita, 11 odsto bavi 
se sredivanjem domatinstva ili brigom o deci, jede ili 
pije 15 odsto, a 16 odsto sluSalaca obavlja druge 
aktivnosti? Sekundarnost radija (delwanje iz drugog 
plana) h s t o  se pretvara u takozvanu subliminalnost, 
u primanje sadrZaja ispod praga svesti, bez mentalnih 
blokada koje tako &to postavljamo komercijalnim 
sad-jima u drugim medijima ("Aha, evo oglasa, znaEi 
to je razliEito od onoga Sto je novinarski sadriaj, to 
je plakno da me ubeduje, znaEi menjam kana1 per- 
cepcije ..."). Radio je vrhunski gerilac, "nindia" naSe 
percepcije, koji ponekad prodire na vrlo mala vrata, 

neopdeno, a deluje trajno. 

JoS jedan od razloga zaSto je knjiga Kreahvna radio 
reklama vaina ljudima iz marketinga, leii u nekim 
aspektima "Zemlje radija" (Radioland) - opSti naziv 
za Eitavu ow priEu o delovanju male zvuhe  kutije 
na sluSaoca - bitnim za kvalitetnije promovisanje po- 
nude. U pitanju su strateSke postavke koje razbijaju 
mnoge predrasude prisutne u medija planiranju ne 
samo na naSim prostorima. Prvo, zanimljivo je samo 
doZivljavanje radija u poredenju sa televizijom. Kada 
su ispitanici u W A R  istraZivanju zamoljeni da za 
jedan i drugi medij veZu neke njima vaZne termine, 
radio je pr&o mnogo bolje. Njega su doZivljavali 
pojmovima "sloboda", "vveselost", "briZanV, "realan" i 
"zdravorazurnski", dok je "TV land" bila opisana kao 
"zastraSujui?a", "glamurozna", "plitka", "laZnan i "rav- 
nodugna"! Ove razlitite "litnosti" dva medija imaju i 
te kako veliku vaZnost u stratdkim poslovima ogla- 
Savanja. Pomenuti rezultat navodi na zakljuhk, po- 
tvrden i u praksi, da je radio podesan za kreiranje 

Radomir Sodolac, rutor slogana 

' Wireless Wisdom (ibid) 



"IiEnosti" robne marke (brand personality), dok je tele- 
vizija i dalje nenadmdna u gradenju imidki (brand 
image). Ako mislite da izmedu ove dve stvari nema 
pra&razlike ili da je drugo an i j e ,  pomislite da li 
bite zaista otiSli u banku koja se p r o m d e  samo kao 
glamurana, bogata i mdna, ili biste ipak u takvoj 
instituciji potraiili i prijatelja i partners. Nekoga ko 
vam je blizak i Zeli da vam pomogne, u odnosu na 
koga se ne osedate kao maslahk prema hrastu! Radio 
je idealan za stvaranje prijateljstva sa robnom mar- 
kom! I joS jedna interesantna perceptivna varka radija: 
on proizvodi takonanu virtuelnu distribuciju robe. 
~lu&iju~i  oglase preko radija, potrohEi su Gjavljivali 
da im se Eini da su oglaSeni proizvodi tu negde "u 
njihovoj okolini", da su "dostupni", "nadohvat ruke", 
da se mogu nabaviti odmah, "sada", "danas" i da su 
"bliski mojim IiEnim potrebama". Radio je opet, u 
maniru iskusnog provodadiije, "zbliiio" komercijalnu 

ponudu sa potrohEima! 

Poslenici radio marketinga Ce svakako naCi kao veoma 
dobrodoho prilog u knjizi i seriju scenarija za "real 
life" oglase koji su se ndli i na audio kaseti koja prati 
knjigu (Sto je j d  jedan od neuobihjenih profesio- 
nalnih gestova u domadem izdavaStvu). Pod "real life" 
mislim na oglase koji su zaista bili emitovani u pro- 
gramima Radio Beograda, pre svega Radija 101, i u 
Eijem je kreiranju uktvovao i autor knjige. Kao i 
kod svih kvalitetnih oglasa, oni su posledica precizne 
dramaturgije o kojoj Dragana Culic? govori u posebnoj 
sekciji knjige. Poput nekog dobrog dramskog teksta, 
i oglas mora slediti jedan logihn i poZeljan tok da bi 
proizveo maksimalan efekat na sluhoca. Taj tok po- 
Einje postavljanjem ciljeva oglasa, odredivanjem ele- 
menata koji saEinjavaju bitne podatke u oglasu, oda- 
biranjem pristupa koji Ce na najefektniji naEin preneti 
"Stan i "kako" da se kaie, sve to pakovano u dve glavne 
faze koje se iscrpljuju u radanju ideje i kreaciji poruke. 
"Dramaturgija radio reklame podrazumeva prisustvo 
svih elemenata koje mora da sadrZi kreativna radio 
reklama, a to zna8: uvod - atraktivnost, tema - stva- 
ranje potrebe ili Zelje, zakljuhk - inf~rmativnost."~ U 
mom smislu, radio oglas mora da zadovolji standardne 
stepenice takozvanog AIDA modela, kao-standardnog 
modela delovanja svakog kvalitetnog oglasa. Razlika 

je jedino u izr&jnim sredstvima. 

Vrednost Kreativne radio reklame je upravo u njenom 
dualizmu, u tome Sto Ce predstavljati zapaieno Stivo 

Dragana Culii (ibid) 



i onirna koji dublje proubvaju m a s m e  medije sa 
teorijske strane i onima koji Zele da obogate i pro- 
fesionalizuju svoju praksu. Sa podjednakom potrebom 
ovo delo mo2e da stoji na radnom stolu akadernskog 
radnika, kreativnog direktora u oglasnoj agenciji, di- 
rektora marketinga u nekoj firmi i propagandiste u 
komercijalnoj radio-stanici. Knjiga Dragane CuliC isto- 
vremeno pred proubvaoce m-a&nih medija ponovo 
stavlja dilernu o posledicama "konvergencije" medija i 
njenim krajnjim konsekvencama. Da li Ce ReE izgubiti 
bitku sa Slikom? Ili Cemo mdda  biti svedoci i nekog 
drugog trenda? Za buduCnost ostaje da pokak da li 
Ce imperija slike biti nakta litnijim, bliskijim i sup- 
tilnijim rnehanizmima delovanja radija. Da li Ce krea- 
tivni direktori ove osobine radija, pre svega nedostatak 
slike, u veCern broju pokti da tumak kao kreativni 

izazov, umesto kao kreativno siromaStvo. 

Teatar duSe mo2da polako dolazi po svoje. Kreativna 
radio reWMla Dragane CuliC jedan je od pokazatelja 

zaSto Ce m d d a  biti tako. 



MOC 
SVETKOVINA 

I RITUALA 
U POLlTlCl 

J e l e n a  DordeviC, Politic'ke svetkovine i rituali, 
Dosi je  - Signature, Beograd 1997. 

Knjiga Jelene DordeviC Politic'ke svetkovine i rituali je 
prva studija kod nas koja na sveobuhvatan i siste- 
matihn natin obraduje pojam, strukturu, znaknja, 
mesto, funkcije i z n a h j  polititkih svetkovina i rituala 
u polititkom Zivotu, od prvih organizavanih polititkih 
zajednica naSe civilizacije d o  modernih polititkih dru- 
Stava. TragajuCi za poreklom polititkih svetkovina i 
rituala, autorka otkriva vidljive i nevidljive strane Ijud- 
ske prirode, ali i dubinske slojeve b v e k w e  psihe iz 
kojih izvire i rada se  potreba za njima. Iza l a k d e  s 
kojom je iznela i predstavila ow tematsku celinu krije 
se velika upornost, temeljan rad u savladavanju og- 
romne grade i razlititost pristupa. D a  bi obuhvatila 
sadrZtaj u ulini, razotkrila suStinu i utvrdila wednosti, 
posluZila se znanjima iz razlititih nauEnih oblasti i 
disciplina. Uz filozofski uvid tu su na okupu pristupi 
i znanja iz sociologije, antropologije, istorije, psihologi- 

je, etnopsihologije i dramaturgije. 



U radu su na podjednak i uspeSan naEin predstavljeni 
razlititi teorijski pristupi, ali i politiEka iskustva. U 
uvodu autorka izrik stav da se politika podjednako 
oslanja i na polititko-pravne procedure i na "simbo- 
liEku dimenziju putem koje organizuje strategiju vla- 
danja". Ona pi* da su "dejstvo i upotrebna vrednost 
svetkovina i rituala ogromni, i zato gotovo da nema 
politiEkog reZima koji, na ovaj ili onaj natin n e k  
koristiti njihwe simbolitke ili praktiEne mogutnosti". 
U suStini, politiEke svetkovine jesu metafore u kojima 
su "simboliEki kondenzovane polititke poruke". Zato 
su politiEke svetkovine "sastavni deo svakog polititkog 

sistema, polititke kulture i polititke akcije". 

U prvom poglavlju knjige, pod nazivom Putokaa' i 
inspiracije, Jelena DordeviC daje teorijske pretpostavke 
na o s n m  kojih kasnije analiira i turnati politiEke 
svetkovine i rituale. Ona polazi od stava da su u 
temelju tumaknja svetkovina pojmovi svetog i pro- 
fanog. Njihovo razlikovanje i znaknje "predstavlja naj- 
Siru teorijsku osnow tumaknja svetkovina". Ovaj poj- 
movni par je i izuzetno funkcionalan za razumevanje 
i objanjavanje svetkovina, posebno polititkih. Autorka 
piSe da se sveto "odreduje svetkovinom tj. ono se 
raspoznaje kao takvo u trenucima druStvenog slavlja. 
Profano je vreme prolaznog iskustva, dnevnog fivota, 
rada, materijalne stvarnosti, IiEnih patnji." Zato svaka 
ideja u koju ljudi "veruju m d e  biti ispunjena sve tmu,  
upravo zato Sto se  slavi u ritualu". Sveto i svetkovina 
u politiku dolaze iz religije i potvrduju Einjenicu da u 
"nekim istorijskim trenucima politika nosi isto toliko 
religijskih osehnja kao i sama religija, i da je njena 
ritualna praksa sliEna crkveno-ritualnoj praksi". T o  po- 
tvrduje stav da duhovne tvorevine fovehnstva kao 
paralelni svetovi jedni druge ne iskljutuju, iako se 
razlikuju, nego jedni druge dopunjuju pro2imaju8 se. 
Tako se i iskustva nastala na osnovu njih prenose iz 
jedne u drugu oblast bvekovog Zivota. U ovom slu- 
h j u  iz religije u politiku, ali postoje i obrnuti primeri 

(crkvena organizacija itd.). 

Autorka pokazuje kako se istorijska iskustva svetko- 
vina prenose i kako utiEu na modernu i savremenu 
politiku i polititke reiime - autokratske i demokratske. 
Posebno je istaknut primordijalni dogadaj na koji se 
kasnije oslanjaju tumaknja, znaknja, iskustva i uloge 
politiEkih svetkovina. TraZeti uporiSta svetog i pro- 
fanog u b v e k w o j  prirodi otkriva sw njenu slo2enost, 
dubinu i mogutnosti. Sve se  konstituiSe ali i rekon- 
struiSe p o m d u  dihotomnih parova: svesno - nesvesno, 

racionalno - iracionalno, pojavno - nevidljivo. 



I priroda svetog je dvostruka jer su dvostruki i njeni 
pokretalli - eros i tanatos, odnosno Zivot i smrt. Sve 
to uzrokuje i konstrukciju ali i destrukciju u kolek- 
tivnom Zivotu. Zato svetkovine mogu da nastanu iz 
uhsa ,  ruSevina, nesreh, bola, jauka kao izlazak iivota 
iz okrilja smrti. Takode, svetkovine mogu da zavrSe u 
nesrefi, u W u ,  zlu i zlotinu (od porodillnih, sportskih, 
koncertnih do politillkih svetkovina posle kojih ljude 
odvode u rat i propast). Posebno poglavlje posvekno 
je razvoju svetkovina u naSoj civilmciji - hriSCanski 
praznik, srednji vek, renesansa, kultura dvora i dvorski 

praznici i praznici u modernom vremenu. 

U t r e k m  poglavlju, prema kojem je dat i naslw knji- 
ge, autorka istite da je za "analizu politillkih svetkovina 
u okviru politillke kulture posebno funkcionalno, poj- 
momo d r e d e n j e  o d n m  h e d u  simbolillke i stvarne 
druStvene sfere iivota". U politici su simboli "sredstvo 
identifikacije, ali i motorna snaga koja pokrek  grupe 
i mase ka realizaciji odredenih projekata i ideoldkih 
postulata". Posebnu ulogu imaju simboli u pokretanju 
masa jer se p o m d u  njih "masa zguSnjava, oblikuje, 
ukorenjuje i pokrek,  nezavisno od toga kakav je cilj 
ili ishodiSte toga kretanja. Simboli daju politillkoj akciji 
smisao sredstava komunikacije". Koliko su znatajni 
simboli za b e k w  Zivot ukazao je Jung kada je izre- 
kao: "Kao Sto biljka stvara svoj cvet tako i psiha stvara 
simbole." Kada se simbol ili simboli koji grade jednu 
zajednicu ohlade tada se, prema Hegelu, zajednica 
raspada, a kada se to debva u politici, politillka zajed- 
nica i njen poredak se ruk .  U slutaju kada se u politici 
insistira na jedinstvu (we da postane jedno) takva 
politika ima uporiSte u ideologiji i ona neminomo 
zavrbva u autokratiji. Kada se u politici insistira na 
integraciji onda se povezivanje zasniva na interesu, 
rallunu, kalkulaciji i najteSCe takva politika W i v a  na 
kompromisu, demokratskim procedurama i pravilima. 

Obradene su posebno dve funkcije politi(lkih svetko- 
vina i rituala: ekspresivna i normativna. U okviru nor- 
mativne funkcije posebno se izdvaja deo koji se odnosi 
na legitimizaciju poretka. Preko ove funkcije mogu se 
vrednovati politillki poreci, ali i predvidati kuda oni 
smeraju. Autorka istite da "postoji nekoliko nallina 
simbolizacije koju vlast koristi u ritualima i svetko- 
vinama u cilju postizanja legitimiteta, s tim Sto svaka 
politillka grupa moZe da daje drugallije znatenje jednoj 

te istoj simbolillkoj retorici". 

Posebno izdvaja tri natina: prvi, stvaranje novih sim- 
bola uz odbacivanje starih, Sto praktikuju revolucio- 
narni i autoritarni sistemi i sistemi u kojima je domi- 



nantna "polititka religija"; drugi, preuzimanje starih 
"proverenih simbola koji imaju dug0 tradicionalno zna- 
kn je  i emocionalnu vrednost, Sto inace nedostaje no- 
voj vlasti" (primer su odredeni simboli u Francuskoj 
revoluciji ili u novonastalim driavama na teritoriji bivSe 
Jugoslavije - Hrvatska izvlati simbole iz "hiljadugo- 
diSnje istorije", Srbija monarhistitke grbove a Make- 
donija opravdanja i trajanje vezuje za simbole d&we 
Aleksandra Makedonskog itd.); treCi, upotrebu religij- 
skih simbola u polititke, odnosno drkivne svrhe, Sto 
ne mora da znati poistovetivanje religijskih i polititkih 
ciljeva vet je vise posezanje nove vlasti za smdtanjem 
"u Siri kulturni kontekst nacije" i pezivanje sa "prin- 
cipima koji nadilaze ideoloSku sadriinu" (na primer 
inauguracija predsednika SAD kada se prilikom pola- 
ganja zakletve stavlja ruka na Bibliju ili kod nas pri- 
sustvo crkvenih velikodostojnika itd.). U okviru ovog 
poglavlja knjige autorka je obradila i odnos polititkih 
rituala i krize, delotvornost polititkih rituala, principe 
estetizacije polititkih svetkovina i rituala (tradiciona- 
lizaciju, formalizaciju, arhaizaciju, princip igre i spek- 

takl) i, na kraju, revoluciju kao svetkovinu. 

U poslednjem poglavlju Politick praznifni sistemi obu- 
hvakna su tri praznitna sistema: Francuske revoluci- 

je, Oktobarske revolucije i Trekg rajha. 

Knjiga Jelene Dordevit pisana je jasnim i lepim je- 
zikom. Ona je pokazala analititku mot u obradi teme 
ali i dar i sposobnost za sintezu. U jednom broju 
poglavlja isuviSe je saiimala i sintetizovala Sto jeste 
vrlina, ali je oteiavajute i ogranihvajuk za Siru Eita- 
latku publiku. Iz obimne bibliografije, Stampane na 
kraju knjige, da se zakljutiti da je sve najrelevantnije 
Sto je objavljeno u svetskoj literaturi o ovoj problema- 
tici autorka konsultovala. Knjiga kao pni  rad iz ove 
tematike na naSem jeziku jeste vredan i utemeljen 
poktak i veliki izazov i inspiracija za buduk istrafi- 
vak.  Studija, pored izuzetno znahjnog mesta u nauci 
i struci ima i pedagoSku vrednost jer je priredena na 
didaktihn i metoditan natin. Nesporno, knjiga k 
postati nezaobilazna za mnoge discipline iz druStvenih 
nauka i umetnosti. Ona je izuzetan doprinos nab j  
polititkoj kulturi, polititkoj sociologiji i polititkoj an- 

tropologiji. 



Ratko BoZoviC, Nulta tatka, Cigoja Stampa, Beo- 
grad 1997. 

Nulta t a c h  je poslednja knjiga u seriji knjiga Ratka 
BoioviCa, "krizologa", kako ga je Veljko RadoviC na- 
zvao u pogovoru ovoj knjizi, koji bez pauze, uz punu 
intelektualnu odgovornost posmatra i tumaEi "naSu 
stvarnost" poslednjih sedam godina, od "dogadanja na- 
roda", preko rata, do danas. U izvesnom smislu ona 
jeste glas "vapijukg iz pustinje", ali je, pre svega ana- 
IitiEki i kritiEki pristup ogromnom broju drustvenih i 
kulturnih pojava u kojima se Eita jedan sveopSti pad 
u bespuk i gubitak identiteta. OpStem propadanju 
kod nas, i velikoj konfuziji moderne civilizacije uopite, 
koja to propadanje Eini joS sloienijim za razumevanje, 
ova kniga pristupa sa jednog jasno omedenog stano- 
vista zasnovanog na hrstim moralnim, vrednosnim i 
analititkim sudovima. Oni su reperi na mnovu kojih 
valja prosudivati put istorije, iako nam se on Eesto Eini 
unapred istrasiranim, van domaSaja nak volje i naSih 
Zelja. Uprkos postmodernistiEkoj dekonstrukciji mo- 
derniteta kao celovitog pogleda na svet, uprkos tehno- 
IoSkom ubmnju i skretanju istorijskog, pa h k  i pri- 
rodnog toka, i najzad uprkos poromenama u raspo- 
redu svetske polititke moCi koji uz mnoStvo drugih 
razloga humanistitku kritiku iele da dine prevazi- 
denom i nesuvislom, Ratko BoZoviC dosledno, s jasnim 
teorijskim obrazloZenjem w u  kritiku oiivljava i Eini 

i te kako smislenom i celishodnom. 

Sposobnost da se izraiava jezgrovito, gotwo aforistit- 
ki, Eini da u svakom momentu budemo neprekidno 
svesni dve strane fenomena kojima se bavi: to je ana- 
litiEki aspekt koji podrazumeva poniranje u pojavu i 
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razumevanje osnwnih uzroka koji do nje dovode, ali 
i krititki, moralni i vrednosni sud kojim se ta pojava 
prosuduje u konkretnom druStvenom kontekstu. Kon- 
tekst je istovremeno civilizacijski ali i usko jugoslo- 
venski, a pojave koje se analiziraju su izuzetno Sirokog 
dijapazona: od razlititih tipova kolektivnog i indivi- 
dualnog ponaSanja kao oblika socio-psiholdkog odgo- 
vora na neslobodnu, pritisnutu i ograniknu stvarnost 
(nametnuti, uslovni, beskonfliktni, pragmatski, racio- 
nalistitki, ttriilni, malogradanski, palanatki, tradicio- 
nalistitki i utopistitki natin ponahnja), preko analue 
fenomena jezika, kih, sporta, smrtne kazne i krize 
morala, do konkretnih dogadaja koji su obelebvali 
proteklu godinu, nardito onih vezanih za posledice 
gradanskog i studentskog bunta. Ove raznolike pojave 
su tematski povezane time Sto sve ukstvuju u jednom 
dominantno retrogradnom procesu oiivljavanja i sva- 
kojakog podsticanJa primithog, tribalisti~ko~, mito- 
manskog, iracionalistitkog pogleda na svet. To je uti- 
nilo da se jugoslovenskodru~tvo suStinski udaljilo od 
osnovnih dostignuta moderniteta i njegovih osnovnih 
ideja koje, ma koliko da se u iskustvima "tr& tehno- 
loSke revolucije" menjaju i revalorizuju, ipak pred- 
stavljaju civilizacijsku konstantu bez koje je nemoguCe 

iiveti i razumeti stvarnost. 

Radikalno udaljavanje i osporavanje ideja kao Sto su 
sloboda litnosti i izbora, isticanje principa individual- 
nosti i nadasve racionalnog i racionalistitkog pristupa 
pitanjima drugtva, postali su obrazac specilitnog na- 
Eina otuvanja identiteta i integriteta zajednice koja je, 
na nesretu i pored svih tih napora pukla na svim 
Savovima, vukuti u bezdan anahronizama celokupno 
drultvo, nardito mladu generaciju. SadaSnjost, ob- 
likovana prema aistorijskim interpretacijama prdlosti, 
forsirajuti jednu statitku viziju povesti zasnovanu na 
zabludama, tradicionalnim kvaziarhetipovima i sveopS- 
tem primitivizmu kao "stilu" ponaSanja i miSljenja, za- 

tvorila je vrata budutnosti. 

NuIra rdka je metafora jednog gotovo sudbinskog 
diskontinuiteta koji naSe druStvo neprekidno v rah  na 
poEetak, poSto uniSti sve Sto je prethodno ufinjeno. 
NuIta tafka ne obeleiava samo vreme, ved i stanje, 
stanje apsolutnog adinamizma, aistorizma i nekrea- 
tivnosti u koje smo svi ubakni pod neprekidnim dej- 
stvom lainog, neprorniSljenog, protivrazumnog po- 

igravanja sa "IaZnim idolima" kolektivne svesti. 

Iako je osnovna dijagnoza naSe sharnosti "hbokre- 
Eina, NiSta, Poraz, Praznina, Gubitak identiteta", Rat- 
ko BoZovit, kako sam kaZe, piSe ow knjigu kao prilog 



stvaranju "paradigme promene, apsolutno neophodne 
da bi se podrZali demokratski procesi i napravili prvi 
koraci ka otvorenom i civilnom druStvuM. Zato se nje- 
gw  krititki pristup zasniva na neprekidnom odme- 
ravanju odnosa: 1) onoga Sto jeste, Sto je inherentna 
osobenost pojave, 2) onoga kako se ona modifikuje i 
izrafava u odredenim okolnostima neslobodnog i ne- 
kreativnog ambijenta, i, najzad 3) onoga Sta su i gde 
se kriju njene stvarne stvaralatke moguCnosti. Time 
se otkrivaju zamke i paradoksi u koje se uplieu Eovek 
i druStvo kao celina stvarajuCi svoje odgwore na situa- 

cije koje im name& realnost neslobode. 

Nulta taEh jeste zbirka mini filozofskih eseja, ali je 
njeno osnovno interesovanje, ipak, usredsredeno na 
konkretne, gotwo neposredne razloge naSeg pada u 
neslobodu i bespuk. l7 razlozi se najefektnije otkri- 
vaju u politici koja, uvek, sa predumiSljajem, tini ono 
Sto 6ni. Ova knjiga ukazuje na neophodnost prepozna- 
vanja tog predumiSljaja, da bismo se oslobodili zablude 
u koju lako i ksto padamo: to je podmetnuto uverenje 
da je sve Sto nam se dogada delo neke vik volje i 
sudbine u tije tajne ne smemo da se m&mo. Politika 
je shvakna u najSirem obimu pojma kao sveobuhvat- 
na delatnost oblikwanja i usmeravanja druStvenog i i -  
vota tiji se znahj i znaknje nikako ne iscrpljuju u 
institucionalnom i ideoloSkom praktikwanju ili osvaja- 
nju vlasti, veC i u efektima koje ima na planu struk- 
turiranja, to jest razaranja totaliteta odredenog isto- 
rijskog trenutka. Ona ne izrahva samo zatekno, kako 
to mnogi nacionalni romantihri Zele da misle, ona 
oblikuje mnjenja, stavwe, miSljenja, pa h k  i verova- 
nja, ona utik na kulturu i oblikuje kolektivnu svest, 

ona upravlja pojedinatnim ljudskim sudbinama. 

U mnoStvu tema i obilju materijala koje nam politika 
svakodnevno nudi, a koje wa  knjiga analizira, jedna 
se proteie kao centralna: to je naan na koji se ubi- 
stvom ideje individualnosti ubija ideja kolektiva koja, 
inak, sluZi kao srediSnji ideoldki koncept i pokretat 
strategije polititkog delwanja i kvaziideoldkog ob- 
likwanja. Neprekidno se nominalno zalaZuCi za prio- 
ritet duvanja istorijskog i mitskog bita naroda, naSa 
politika poniStava sve individualne glasove koji stiZu 
iz jedne moderne, racionalistitke tradicije nameCuCi 
opsesivno ideju da svaka razlititost, i to ne samo et- 
nitka, nego i idejna, stilska, psiholdka, a iznad svega 
polititka predstavlja vrhunsku opasnost za duvanje 
jednog nadnaravnog entiteta koji se ogleda u kolek- 

tivnom "zajednitkom biCuU. 



Medutim, paradoksalno, ta ista politika pokazuje apso- 
lutno odsustvo svake odgovornosti prema druStvenoj 
zajednici kojom vlada, ili ieli da vlada. LiSena svakog 
interesovanja za ono Sto se naziva opStim dobrom, 
ona opstaje u bahatom samozadovoljstvu i samodo- 
voljnosti. Autokratski apsolutizam i voluntarizam u- 
druiili su se da d o  besmisla dovedu podaniEku poli- 
tiEku kulturu koja nam je, tradicionalno, ostavljena u 
naslede. Nad polititkim postupcima ne postoji nikakva 
kontrola Sto otvara put najbezobzirnijim improviza- 
cijama za koje se ne traii i ne dobija opravdanje. Kao 
u drevnim, arhajskim druStvima ona je opravdana sa- 
mim svojim postojanjem. Kao proizvod iracionalne 
samovolje i odsustva smisla za realnost n a h  politika 
se izrahva u "nepopravljivoj i tupoj tvrdoglavosti" koja 
doseie do granica autizma. T o  dovodi d o  toga da se 
"Eitava zajednica smatra umno poremetenom i retar- 
diranom", u privatnom posedu neformalnih, persona- 

lizovanih centara moCi. 

Nulta tafka se bavi brojnim metodima kojima se sluii 
politika da manipulik naEinom miSljenja kolektiva do- 
vodeCi do degradacije svih smislenih oblika izrahvanja, 
sistema moralnih i estetskih vrednosti, humanih Ijud- 
skih odnosa i d o  gubitka svakog vrednosnog repera 
neophodnog za funkcionisanje druStva. Metodi su 
mnogobrojni, manje ili vise otvoreni, ali im je zajed- 
niEko to da snagu crpu na Siroko rasprostranjenim 
predrasudama koje potiEu iz najnerazvijenijeg, nekul- 
tivisanog, anahronog, nestrukturiranog drultvenog jez- 
gra i njegovih vrednosti. T e  vrednosti se projektuju 
na ogroman broj novuma vremena u kojem Zivimo 
stvarajuCi jedan Eitav sistem izopaknosti. Tako se tra- 
dicija, umesto da bude Evrsto srediSte oko koga te se 
u razlititim pravcima iskuhvati kreativnost novih gene- 
racija, pretvara u tradicionalizam koji sluii kao alibi 
za masovnu proliferaciju najprostijih, retrogradnih, 
ideja i oblika ponahnja i izrafavanja. Obmane se nude 
kao vrednosti: kit je jedina sigurna s r e h  koja se pruia 
masi, ideali lopovluka i kriminala su uzori novog po- 
retka stvari, mrinja je pokretaE istorijskog kretanja, 
zatvaranje prema svetu i bekstvo u istoriju izraz bes- 
kompromisnog oEuvanja slobodarskog duha nacije. 

Obmane se grade, u istoriji, proverenim metodom 
osnaiivanja kolektivne narcisoidnosti i paranoidnog 
straha od drugog i drugatijeg, Sto podrazumeva isklju- 
Eivanje delovanja pojedinca i kritiEke svesti uopSte. U 
druStvima koja podlefu obmanama, politika sebe pred- 
stavlja i doZivljava se kao osnovna i jedina garancija 

duvanja kolektivnog identiteta. 



Ovakva politika nije za Boiovih bitna sama po sebi, 
kao izraz neke trenutne krize ili prelazne faze, veC po 

efektu jedne temeljne u dugordne destrukcije. 

Pomenute opsesije i fantazmi kolektivne svesti nikako 
nisu ekskluzivno n a b  osobenost. One su svojstvo svih 
naroda i nacija, a polititka proizvodnja tih fantazama 
obeleiila je ceo naS nesreCni vek. Medutim, pitanje je 
da li i u kojoj rneri se tim oblicima ponaSanja ide 
naruku, koliko ih odredena politika podstik a koliko 
ih razlititirn civilizacijskirn sredstvima kontroliSe, ubla- 
Zuje, modifikuje i iskorenjuje. Istorija moderne rnisli 
i dramatitna iskustva polititke borbe pokazuju da je 
moguCe mistitnu ideju kolektiva, istorijske nuinosti, 
sudbine, misije nacije kao primarne odrednice isto- 
rijskog iskustva zameniti idejom individualnosti, racio- 
nalnosti, krititnosti, pluralizmom moguCnosti, idejorn 
gradanina. Nulta t aEb  nas podseh da alternativa po- 

stoji. 

Nekontrolisano i neobuzdano nasilje nad vrednostima 
individualnosti i pluralizrna pretvara se u ono Sto veliki 
teoretihr nasilja, Rene i i ra r ,  koga Bo2oviC k s t o  po- 
minje, naziva "ratom svih protiv svakog". Taj rat pro- 
izvodi mrinju, onemoguCuje svaki dijalog, poniStava 
smisao tolerancije, ruSi interpersonalne odnose, ukida 
svaki moral, podstite najniie oblike kulture i iznad 
svega potvrduje logiku proste sile. Nasilje se izvodi za 
dobrobit kolektiva i njegwo otuvanje, ali u njemu, po 
prirodi stvari kolektiv kao celina najviSe strada. To  je 
bila odrednica varvarskih vremena, kaie ovaj autor, a 
u civilizaciji se povremeno javlja kad se izgubi "princip 

diferencijacije", kada svi postaju isti, "dvojnici". 

PoniStavajuCi vrednost individualizma, stvarajuti dvoj- 
nike, ukidajuCi princip racionalnosti, odgovornosti vla- 
sti prerna gradanima, h v e k a  prema foveku, i pravo 
na sreCu u ime laine i potpuno nedefinisane ideje 
nacionalnog interesa, n a b  politika poniStava svoje gra- 
dane kao jedino iivo tkivo nacije u tije ime nastupa. 
Sebitna i neodgovorna, gluva za sve Sto se ne t i k  
njenog opstanka, ona je sve podredila sopstvenim cilje- 
vima, pa i elementarno ljudsko pravo na izbor, sreCu 
i iivot. BoZoviC podseQ da to pravo, otkriveno u 
samom osvitu moderne civilizacije, postoji, i da je 
izgubljeno samo igrom podlosti i oholosti politike koja 
sebe projektuje u pogrdno shvaknu ideju otuvanja 
kolektivnog integriteta. PoniStavanjem individualnosti 
i kreativnosti, slobode, subverzivnog i utopijskog mi- 
Sljenja i predavanje beskonfliktnom, podanitkom, pa- 
lanatkom mentalitetu uravnilwke iz temelja se uzdr- 

mava sam kolektiv. 



Kada se zajednica shvati kao plod slobodnog izbora, 
a ne samo kao neumitnost koju dobijamo svojim rode- 
njem, a politika kao sredsfvo koje gradani koriste da 
bi stvorili zajednicu u kojoj je vredno fiveti, mogu& 
je razumeti ideje demokratije i civilnog druStva. One  
nisu 10.3 uvoz kao filmovi puni u m ,  kni i perverzije, 
kao droga ili porniCi i ostali Skart materijalistitke civi- 
lizacije Zapada kako to Euvari naSe tradicije fele da 
prikafu, one su neSto drugo: n u h e  su za stvaranje 
polihEke zajednice u kojoj &mo m d i  da Zivimo, stva- 
ramo i pokrekmo svoje humane potencijale Bme Ijud- 
ski iivot jedino moZe da stekne dignitet koji mu, inak ,  

priroda i istorija nisu namenili. 
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Subcultural Zones of Sryle: The Yugoslav C o n t a  of 
Warrior Chic 

In this article the author sets out the possible 
directions of an analysis of youth subcultures in the 
third Yugoslavia. She recognises various ways of ad- 
aptation of young girls andboys to modern structural 
aberrations of society. Presenting the lives of different 
subcultures, the author traces changes which set them 
off from the meagre discourse of the quotidian. An- 
alysing the unexpected retrodirection of the changes 
which have taken place, the rise of militarist signs and 
rituals of warrior consumption of objects of feelings, 
she pays special attention to analysis of the dominant 
"archaic spirit" of the subcultures of warrior chic. By 
reconstructing the active position of the young towards 
the current social and cultural context, she recognises 
various degrees of distinctness of direct subcultural 
strategies of youth subcultures: d2beri, diieldi, kri- 
mosi, folk-rappers, ravers. Through the choice of desir- 
able objects and the hierarchy of prized characteristics, 
she analysed the following: (a) wne of deceit and rn'vial 
use of patriotic feelings (conspicuous use of national 
signs), (b) zone of bullets and terrorisation - speed, 
injury and nightlife (the turbo scene of neo folk, lay- 
ered into dizeldi, krimosi, racketeers, returning war- 
riors, dealer s and skinheads); (c) zone of zero effect 
of sryle (home - school - work - marriage); (d) zone 
of the unfortunate (refbgees, apatrids, disappointed 
deserters, the wounded, invalids, the impoverished and 
deceived classes); (e) zone of dance (ravers). In this 
article, the author interprets the reconstruction of tra- 
ditional matrices of behaviour and mood which mark 
the new subcultural styles and the symbolic search of 
young men and women for solutions to their real 

problems. 
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Pedro Almodovar's Pop Phase 

The films of Pedro Almodovar's pop phase were made 
in the period of transformation of Spain from a 
dictatorship into a democratic state. The author an- 
alyses the links between Almodovar's films and 
Warhol's, Waters's and Lester's aesthetics. Almodwar 
is the maker of bizarre, provocative and unconven- 
tional scenes, in which he makes use of various film 
genres, and which are addressed to different target 
groups. An underground world-view is also evident in 
the treatment of scenes, as well as of characters, who 
are often marked by some typical pathological trait. 
Thus, the author develops a specific relationship to- 
wards the psychoanalytical clich, conjoining various 
aesthetic idioms and various arsenals of classic narra- 

tive comic elements. 

The author points out that Almodovar's relationship 
towards pop is specific, because, even though he makes 
use of the premises of pop aesthetics, integrating them 
into his own system, he glorifies the trivial and the 
kitsch at a remove, creating thus sui generis camp works. 

High- Tech Film 

In considering the phenomenon of high-tech film, the 
author starts from man's atavistic desire for "entering" 
the screen, which has found its perfect fulfilment in 
the concept of the system of virtual reality. After a 
short history and technical description of the realisa- 
tion of this concept, the author points to the complex 
network of different changes which have come about 
in the world of film as a consequence of this innovation 
- from the change of perception to the appearance 
of virtual reality on screens (e.g., the skries Wild 
Palms, VR6, etc.). Although the history of high-tech 
can be followed as a series of excesses - having in 
mind individual occurrences starting with Melies Jour- 
ney to the Moon - it is not until the 1980s that a 
short, but relatively consistent wave of movies belong- 

ing to thii sub-genre appear. 

High-tech film is mainly defined by context. Its plots 
remain within boundaries determined by the genre; 
or so it appears at first. The novelty that high-tech 
film truly brings to modern film production is a kind 
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of return to the feeling of helplessness in the face of 
omnipotent technological order. While films of the 80s 
dealt with the individualsystem relationship, high-tech 
film remwes the second member of this pair and 
substitutes in its place something which is hard to 
explain, but which includes technology, control, para- 
noia and secrecy. Technology used to be in the s e ~ c e  
of the system, but now the system is defined by tech- 
nology. The system in itself becomes irrelevant 
(whether it be leftist, rightist, democratic or fascist). 
Its technological ability to establish a high level of 
control over the individual is what becomes important. 
This dark vision of the future, although'inspirational 
for experiments in genre, has as its foundation a 
frightened cry of lost humanity, threatened by the 

omnipotent combination of ones and zeroes. 

However, it may be the most interesting to follow the 
development of high-tech film through a multiple nar- 
rative prism: through the appearance of new motif$ 
the incorporation of high-tech elements in established 
genres and, finally, through the new ideological-phil- 
osophical-religious background which these elements 

form. 

MILICA KUZMANOVIC-JANKOVIC 

Film Production and the State: The Role of the 
RZK of Serbia (1971-1990) 

This article interprets and analyses the basic model of 
financing of film production in a period of develop- 
ment of our film industry which was in many aspects 
specific. The basis of this model was state/social as- 
sistance implemented through the Bureau of Culture 
of the Republic of Serbia (RZK). Empirical analysis 
of this activity is, thus, a chance for both the critical 
study of the model applied and for a possible future 
foundation of a system of financing of film production 
which could operate successfully in modern, transi- 
tional and tempestuous social conditions, independently 

of their ideological determination. 

RADENKO RANKOVIC 

Film Magazines in Serbia 

During the first 100 years of movie-making in Serbia, 
besides production, distribution and film presentation, 
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the whole range of accompanying activities developed. 
One of them was publishing of film magazines, which 
was late in comparison to the beginning of movie- 
making. The first articles on film appeared sporadically 
in daily newspapers, and it was only in 1923 that the 
first speciali&d film magazine was issued in Serbia. 
Since then, 63 different magazines in all have been 
published. Most of them dealt with the art of film in 
general, but specialised film magazines were also pub- 
lished. The basic features were that publishing of film 
magazines was mainly concentrated in Belgrade, that 
none of them succeeded in achieving long-term pub- 
lishing continuity, and that quality of print and pho- 
tography was generally low. In this situation, the record 
in Serbia belongs to the magazine Film World which 
came out between 1954 and 1970, for a total of 805 
issues. After 1970, interest in film magazines diminished 
because of the appearance of a new medium, televi- 
sion, which took-wer the magazines' role in its spe- 
cialised film programmes. Nowadays, articles on film 
appear mostly in video, video-games and satellite-TV 

magazines. 

F i h k e  novosti 

F i h k e  novosti (Film news), the bulletin of the dis- 
tributor Jugoistok-film A D .  began publication in Sep- 
tember 1941. During the three years of its publication, 
32 issues appeared, the last one in September 1944. 
Publication was intermittent, as  it depended on the 

financial situation. 

This magazine went through three phases in regard 
to technical quality. Issues 1 through 9 were printed 
in newspaper format and on newsprint. Issues 10 
through 19 appeared in magazine format, and on 
somewhat better stock. In the last phase, issues 20 
through 32 were printed on quality paper, and F i h k e  
novosti became - not only visually, but in content, as 
well - a  respectable film magazine. Starting from issue 
no. 20, texts by Dragan ACimoviC, dealing with theory 
of film, were also published, as well as film reviews. 
The reviews department, entitled "Films Which We 
Have Seen", gathered a group of critics among whom 
the most significant were BoSko Tokin and Dragan 

ACimoviC. 

Although for a time the content of F i h k e  novosti 
was limited to the propaganda of German film, in its 
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last year of publication it became a magazine which 
also promoted some local authors, opened up space 
for the foundation of serious film criticism and pub- 
lished the first articles dealing with theory of film. 
Thus, this magazine transcended its initial purpose 
and took up a very important place in Serbian film 

journalism. 

ANA DALEORE 

Filmske sveske 

Thanks to the Institute for Film, and at the initiative 
of Dr. Dulan StojanoviC, the first issue of Filmske 
sveske (Film notebooks) was published in Belgrade in 
Januar 1968. Between then and the autumn of 1986, 
when the last issue came out, a total of 84 issues were 

published. 

Analysing the publication of Filmske sveske, two pe- 
riods can be distinguished. 

In the first period, between 1968 and 1970, 20 issues 
were published. Ten times a year, on 70 pages per 
issue, the journal published texts organised in the 
following departments: Film Now, Yugoslav Film 
Abroad, New Films in Our Cinemas, Film Studies. 
Translations of texts by practically all relevant theore- 
ticians of film publishing abroad a t  the time appeared. 

After a six-month hiatus in 1970, Filmske sveske re- 
appeared as a quarterly for the theory of film and 
film studies. From this point, the structure of the 
journal changed, as well. Not only did publication of 
works by Yugoslav authors begin, but readers were 
also given the opportunity to  become acquainted with 
traditional theories of film, with theories of silent and 
sound film built on the application of the laws of 
classic aesthetics, so-called aesthetic, semiological, so- 

ciological theories, etc. 

This second phase of the publication of Filmske sveske 
lasted between 1970 and 1986. A total of 64 issues 
were published, on over 100 pages per issue, and the 
texts were usually classified in the following depart- 
ments: Examples of Semiological Analysis of Film, 
Modern Film Theory, Phenomenological Film Theo- 

ry, Yugoslav Film Theo ry... 

Some departments changed from issue to issue; in this 
way, the editors tried to ensure publication of the 
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most relevant texts of foreign film theoreticians, and 
a h  to deal with the mast important problems of film art. 

The eighteen years of publication of Filmske sveske 
had a positive role in the development of Yugoslav 
film. Especially characteristic was the double influence 
of the texts published, both on the awareness of Yu- 
goslav film workers of theoretical developments at 
home, and on awareness of achievements in this field 

internationally. 

MILENA DRAGICEVICSESIC 

Articles on F i h  in the Journal Kuhrq 1968-1996 

Kultzua, a journal of theory and sociology of culture 
and of cultural policy, began publication in 1968. 

Since then, 94 issues have been published, and in them 
over 30 articles on film, by both Yugoslav and foreign 
authors, along with numerous articles on mass culture, 
science fiction, cartoons, etc., the authors of which 
also touch in passing on film phenomena. In this arti- 
cle, the author pays equal attention tofilm studies and 
to studies of other fields in which the journal engaged 
which were of interest for film studies, touching on 
some phenomena of the art of film. Texts which are 
still relevant today, and which remain valuable in the 
context of domestic and international film scholarship, 
are singled out for special analysis. On the other hand, 
the author tries to establish the quality, originality and 
variety of texts from the point of view of the editorial 
policy of the journal (in a historical context), and to 
point to the journal's importance for the development 
of film studies and some of its dis- 

ciplines. 
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