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®OPMA KAO ITPARHA
JepaH noeTnukm npob6nem cnukapcrea XX Beka

THE FORM AS SUBJECT-MATTER
A Poetic Problem of the 20th Century Painting

Cama Panojunh

Opcek 3a TeOpHjy YMETHOCTH
dakynTeT JMKOBHUX YMETHOCTH
YuauBep3uter ymetHoctH y beorpany

Pe3ume

Ogaj omen mosasu ox craBa XajHpuxa Kiona, 1a ce uCTopHja CIMKapcTBa JABaJECETOT BEKa y BEJIHKO]
MepH MOAyJapa ca KCTOPUjOM arcTpakinje. AKO je TojaBa ancTpakiyje 3aucTa KJbyuyHH aorahaj HoBuje
JUKOBHE YMETHOCTH, MOXKE C€ IMOCTABUTH MUTAKHE O TOME YMMe je Taj nmorahaj omoryhen. Pacrepeheme
YMETHOCTH OJ] MEMETHYKOT TIO0CTaBJbakha MPeMa BaHyMETHHYKO] CTBAPHOCTH Kao rpalju, MOACTAKHYTO
JETMMUYHO U TEXHOJIOIIKMM HHOBanujama (¢ororpaduja), OTBOPUIO je MPOCTOP 3a HCTPAKUBAHE
Ha4YMHA J]a ce MPeACTaBy rpaha kKoja nmpumaga caMmoj yMETHUYKO] CTBAPHOCTH. Y TOM CMUCITY, aliCTPAKTHO
CJIMKapCTBO Y3MMa Kao rpal)y unHHOILe cONCTBEHE (opMe — JIMHUje, noBpuirHe u 60je. [loctajyhu camo
cebu TmpeaMeT, OBO CIMKApPCTBO OCBaja BHCOK CTENEH ayTOHOMHjE M IpYyKa MOJIA3HY TadKy 3a Jajbe
pa3BojHE Tpoliece JIMKOBHE YMETHOCTH, IPE CBETa OHE KOjU CE€ THUY OAYCTajama O MPEIMETHOCTH: ca
JeHe cTpaHe MPEeACTaBJbEHOT IPEMETA, a ca Ipyre NPeIMETHOCTH CaMOI YMETHUYKOT JIeNa.

Kibyune peun: ciaukapcTBo XX Beka, aliCTPaKTHO CIIMKAPCTBO, IPEIMETHOCT, (hopmMa, MUMECHC.

Cnuka 01: Bpanko Pakosuh, 3EMJbA!, Crnuka 02: bpanko Paxosuh, BOJA!, Cnuka 03: bpanko Pakosuh, HEBO!,
cepurpadwuja 1/27, 20x20 mm, 2012. cepurpadwuja 3/27, 20x20 mm, 2012. cepurpadwuja 8/12, 20x20 mm, 2012.



Kaga ux mocmarpamo U3 MEpCHEeKTHBE KapaKTEPUCTHUYHO MOCTMOJIECPHUCTHYKOT ILTypalnu3Ma IMOeTHKa,
M0jaBe y JIMKOBHO] YMETHOCTH J[BAJICCETOr BEKa, MPEIM3HU]je, Y MEPUOLy O Kpaja IpBe 10 MOYeTKa
OCMe JIelieHHje, Kao Ja TOKOM M TUHAMHUKOM CBOTa HACTaHKA M CMEHUBamka CYrepHIly jeaHy (Iceyao)
TEJICOJIONIKY CIMKY. He camo miTo HaM Taj TOK U3IUie/a /ia je pa3BOjHO OPTaHU30BaH, HETO HaM CE YHHHU
U J]a MO)KEMO J1a My OZIpEIMMO OCHOBHE IPABHIIHOCTH, M /1a TAKO HETOB UCXOJ Pa3yMeMO Kao pe3ysiTar
y jakOM CMHCITY, Kao yunb (HagooHnoz) pazeoja. To OM 3HAYWIIO Ja OJ HAjpaHH]JUX PajoBa aHATMUTHYKOT
kyomsma (1909) u anictpaktHor ciukapcetsa (1910), 1o mporaTa XeneHUHTa U KOHIIETITYaJIHE YMETHOCTH,
MOTY J1a Ce€ TOBYKY jacCHE pa3BOjHE JMHHU]jE, W Ja I0jaBe KOje MCTOPHUJCKH CJeNIe jeIaHa 3a JAPYToM,
MPOUCTUYY jelHa U3 pyTe, OMHOCHO Ja je ped 0, kKako To ¢popmynuie Xajapux Kiorn [Klotz], ,,mpouecy
peanuzanuje jeanor norennujaa™ (Kloc 1995: 51). Anu, 3anpaBo, Te JMHHUjE pa3Boja HUTH Cy IIPaBe,
HUTH TEKYy Y CaMo jeHOM CMepy — M 3aTo O, YIPKOC TOME IITO OHO IMOMEHYTO TEJICOJIOMUIKO ,,Kao aa‘
MPUBJIAYM U 3aBOJH, OMIIO 0OJbE J1a IPUPOIY Be3a OBUX I0jaBa CXBAaTHMMO TaKO Jia HEKE OJ KUX MOTY,
JO/yIIe, IPOUCTULIATH U3 HEKUX JIPYTHX, aJld J]a TO MPOUCTHIAKE HUje eKCKIY3UBHO, a TIOTOTOBO HHjE
npeaBuanBo. Kana mo3HajeMo moToMKe, MOXKEMO J1a 3aKJbY4yjeMO O TOME KOje MPETKE UMajy, KakaB UM
je pomocioB, anu He Uy 0OpHyTOM cMepy. HajOoospu morien Ha UCTOPHjY je OHAj KOjH PEKOHCTPYHIIE
npoIiece HACTaHKa MojaBa, ’BUXOBO BEPOBATHO NOPEKIIO, opudyhu ce aMOuIInje 1a Te mpoliece Moapean
OWMJIO KAKBOM j€THO3HAYHOM TIPABHLTY.

Ha Taj Haunn he y oBoM orieny OuTH TpeTHpaH jefaH Ol BAXHHjHUX MPoOIeMa CIMKapCTBa ABAIECETOT
BEKa M HEroBe MOCTUKE — HauMe, TEHJCHIIMja Ka OyCTajamby O MPEAMETHOCTH, U TO Y JBOCTPYKOM
CMHCIY: Ca jeJJHe CTpaHe OJ NPEACTaBJbEHOT INpenMeTa, a ca JApyre o MarepujajHe NPeAMETHOCTH
caMmor yMeTHHYKor jaena. IIpBu ox oBuX mporeca, Mo MMEHOM HcTopHje arncrpakuuje, Kior cmarpa
KJbYYHUM JorahajemM JTMKOBHE YMETHOCTH y jaBaneceToM Beky (ibid.: 33). U 3aucra u3riena moryhe na
ce y MHTEpIIpeTallju MOBEXY, Ha MIPUMEp, PaHU ancTpakTHU akBapenu Kanaunckor [KanamHckwmii] ca
panoBuma IlonokoBor [Pollock] akmuoHor cimkapcTBa, W JAa e MPU TOME Kao MHIUKATOP ,,pa3Boja‘
y CpemuIITe pa3MaTpama IOCTaBU IMUTAKE JIMKOBHE KoMIo3unuje. KaHIMHCKM joml yBEK CBECHO
KOHTPOJIMIIE KOMITO3HIIM]Y, OJpKaBajyhu pacropesoM eleMeHaTa 4yak M CyreCTHjy OJHOCa MPOCTOPHE
nyOuHe (YKOJIHMKO ce oOnuuM mpekianajy), 1ok je Ilomok mpemymira ciy4yajHOM, HEKOHTPOJIHCAHOM,
KHBOTHOM KpeTamy M3IUBEHE 00j€, TE Ce YTOIMKO MOXKe pehu J1a paJuKalHuje O CBOT ,,[TPETXOJHHKA
HAaITyIITa NPeJMETHOCT Kao pe()epeHTHU OKBUP YMETHHUYKOL Jena. AJIM y CTBapH, OBJE je ped O TOMe
Jla OJIHOC OBa JIBa CIIMKapa MpeMa YMHUOLMMA JIMKOBHE MOETHUKE MPOUCTHYE M3 PA3IMYUTUX OIIITHUX
Ipe/ICTaBa 0 YMETHOCTH ¥ YMETHUYKOM jeiy. Mako ce okpehy cponHuM nuTtamuma, ma 1 1ajy JOHEeKIIe
CJIMYHE OJITOBOPE, MPETIOCTABKE HA KOjUMa WX 3aCHHUBA]y cy ToiIuko Meh)ycoOHo ynasbene (Kanauucku je
YBEPEH J1a CJIMKa JyXOBHY peanHocT, a [Tonok na ocnobaha ciuky ogHoca mpema Ouiio K0joj peaaTHOCTH),
Jla je BeoMa TEIIKO TOBOPUTH O CTBAPHOM ,,yTUIA]y" jeTHOT YMETHHUKA Ha JPYTOT.

YoOuuajeHo ce ucTu4e 1a je pacrepeherme CIMKapCcTBa 01 MUMETHYKOT OJTHOCA ITPpeMa BAaHYMETHHYKO] (M
,»CIIOJBAIO0], ,,00]€KTUBHO] U CJI.) CTBAPHOCTH CBOjY jaCHY MOTBPAY HAILIO y UMIPECHUOHUCTHYKOM
MOKPETY U OUIyYHOM CyOJEKTHBUCTUYKOM OOpaTy KOjU Cy HETOBHM MPUITAJHULM ITOCTUININ U3/BajambeM
uMIpecHuje, YTUCKa, Kao MPaBor MpeiMeTa jeHOT JIUKOBHOI YMETHUYKOT jiena. OBH YMETHUIM CIIUKAjy
HE y IPBOM pefy MpeaAMETe Koje BUe, Beh cBoje Bul)eme THX mpeaMeTa. YMECTO Ja MpUKaszyjy MmpeaMeTe
OHAKBMM KaKO 3Hajy WJIH BEpY]y Jla OHU M3IJIeN1ajy ,,3aucTa‘, 6e3 003upa Ha yCJIOBE 110]] KOjuMa UX OIaxajy,
MMITPECUOHNCTU MHCUCTHUPAJy Ha eeKkTuMa THX yciioBa. llITaBuiie, onu Tpaxke moceOHe yclloBe, HejacHy,
o0ojeHy atMoc(epy CBUTama MM CyMpaka, U3Mariully, Urpy CBETJIOCTH U CEHKH, 3paKke KOCOr CyHIIa,
YOIIIITE OHE OKOJIHOCTH KOj€ CHA)KHO YyTHYY Ha YOBEKOBY CIIOCOOHOCT 3a CTHUIAFHE¢ BU3YEITHHX MPEICTaBa
Y YUHE CBAKH MPHU30p JEAMHCTBEHUM M HEMIOHOBJBUBUM. Y TUCAK JI0 KOT'a UM j€ CTaJIO je YTUCAK TPEHYTKa
KOjH C€ BHIIIE HUKaJa Hehe TOHOBUTH, CHHTYJIAPHOCT WHAMBHYATHOT JOKHUBJbaja.



OHO WTO Cy YYMHWIN UMIPECHOHHUCTH TpeN Kpaj EBETHAECTOI BEKAa, MOXKE C€ M MO MPHUCTYIY H TO
PEBOIYIIMOHAPHOM 3Hauajy yIOPEAUTH ca yYBohemheM JIHMHeapHe MePCIeKTHRE Y PEHECAHCHOM CIIUKAPCTBY.
W peHecaHCHU CIHMKapH Cy, Y CKJIJy ca JyXOM €IoXe, MMaJli CBOj CyOjeKTUBUCTUYKM 00par: ciaukajyhu
NEePCIEKTUBUCTHUYKH, OHU CY MOBIAIINMBAIN MHUBH/IyaTHO CTAHOBUILITE M3 YH]eT yIJa CE BUIN HACTUKaHU
npu3op. Jok je cpemmOBEeKOBHM YMETHHK BHIIJBMBH CBET jOII YBEK JIO)KHMBJbABAO M MPUKA3MBAO Kao
MPOCTOPHU KOHTUHYYM, CIIMKap KOjU MOCTYTa MEePCIEeKTUBUCTUYKH MPUKa3yje caMo OAJIOMaK, UCeYaK Tor
CBETa, Y IPOCTOPHOM PACHOPEAy KOjH OAroBapa IOJIOXKA]y JeOHOT umniauyumuoz nocmampaya. Kama ce
MPOjeKIOHE JIMHHU] € TAaKO HACTUKAHOT PU30pa MPOAY>Ke U3BaH CIIMKe, Moryhe je ca JOBOJbHOM CUTypHOIThy
onpenuTH Taj mojoxaj. Anopext Hdupep [Diirer] oBaj ogHOC ommcyje ocinamajyhu ce Ha OCHOBHO je3UYKO
3Ha4YCHE n3pasa (,,[IEPCIeKTHBA j€ JIATHHCKA ped Koja 3Ha4M Iefame-Kpo3 ; HaB. mpeMa: Panofsky 1980:
99) y cMuciy menama Kpo3 Mpo30p, Tako Jia ocMarpad BHJIM CaMo JIe0 OHOra IITO C€ HaJslazu ,,ca OHE
cTpane‘ mpo3opa. Koju 1 komuku 7160 — yCI0BIbEHO je MoCMaTpaueBUM MECTOM y IIPOCTOpY ,,ca OBE CTpaHe
U MOXe ce (pe)KOHCTPYHCATH PUMEHOM OIroBapajyhix reoMeTpujCKUX MOCTyTaKa.

VY nopehewy ca peHeCaHCHIM YMETHHIIIMA, KOJH CY IEPCIIEKTUBUCTHYKH CIIUKAJIH Cy0jeKTHBHO BHl)EHe
IpOCTOpa, UMIIPECUOHUCTHU Uy KOPAK Jajbe, U IbHXOBE CIIHMKE, ITOPe]] IPOCTOPHUX OAHOCA, TPEIYILTA]y
NOIVIely MMIUTMIUTHOT IIOCMaTpada M KOJOPUCTHYKE opHoce. Tako ce o0a KBaJqMTETa BHU3YEITHO
JIOXBATJbUBE CTBAPHOCTH — OOJIHK U 00ja — TpeTUpajy ¢ 003UPOM Ha HAUMH Ha KOJH Cy CYOjeKTY KOjH Oomaxa
JIaTH y KOHKPETHUM HMCKYCTBEHMM cuTyarnmjama. OKo Tora Ccy carlaCHH M CaMW YMETHHIH U HUXOBH
TyMayH. ¥ OCHOBH OBOT IPUCTYyIa je CHa)KHA YMETHUYKa peduiekcuja, pokycrupaHa Ha aHaiIu3y Buhema,
a He BuheHoT mpeamera. EMaHImmanuja on MUMecuca uiae pyKy moj pyKy ca IpuMaTroM Cy0jeKTUBHOCTH
Y F/€HOT HETTOHOBJBMBOT MHAWBUAYATHOT MieaumTa. MiMnpecnonucra (6am Kao ¥ BeroB MPETXOIHUK U3
peHecance), KpaTko peyeHo, He CIIMKa OHO wimo BUIH, Beh TO Kako BUIM OHO IITO BUIH.

AJnM Taj OIHOC Y CTBAapH O/1yBEK MpHUIlajia UCKYCTBY CIMKapa, caMo IITO j€ CBECT O TOME Ouia mpUryiieHa
JTyTOM, JOII Of aHTHKE JIEJIATHOM UCTOPH]OM I10jMa YMETHOCTH Ka0 MUMETHUYKE aKTHUBHOCTH, OJHOCHO
MI0JMOM YMETHHUKOT Jiejla Kao MpoAyKTa Mumese. TakBo cxBaTame je OMI0 TOJIMKO CHAXKHO YBPEXKEHO, Ja
je jomr u moueTkoM asageceTor Beka (1915) Xajupux Bendmaun [Wolfflin] morao na 3anoune cBojy KibUTy
0 OCHOBHMM I10JMOBHMMA UCTOPH]j€ YMETHOCTH NPUKA30M J€THOT YMETHUUYKOT €KCIIEpUMEHTA KOJU TOBOAU
y NUTalke jeJHOCTAaBHY MPEACTaBy O MUMECHCY, He MHciehn na TMME M3HOCH HELITO OMIITENO3HATOo
(Wolfflin 1921: 1). EkcriepuMeHT 0 KojeM je ped u3Beo je ayctpujcku ciukap Jlynsur Puxtep [Richter]
ca TPOJUIIOM CBOjUX IpHjaTesba; OHHU CYy jeIHOM NPHINKOM, Ha u3nety y Oeuku [Iparep, ciukanu uctu
nej3ax, ca UCTOT MeCTa, MPETXOIHO C€ JOTOBOPHUBIIY J1a HUKO HE OJCTYIH ,,011 ipupoae‘. [TomTo cy kao
pe3ynTar JoOUIM YETUPU paziIMuuTe CiIuKe, Puxrep je 3akbyduo J1a 00jeKTUBHO BUleme MpeaMeTa He
MOCTOjH, T€ J1a he BU3yeaHH KBaJuTeTH (0OIMK 1 00ja) yBeK OUTH ONaXKEHU U U3PAKEHU Pa3IUUUTO, Y
3aBHCHOCTHU 0] Cy0jeKTUBHHMX YMHHJIALA, IO FBETOBOM MHUIIUBEHY, OJ] YMETHUKOBOT TeMIliepaMeHTa. To
3anaxxame Benduuu notoM yommTasa y nojMy CTUiIa Kao U3pas3a Ayxa BpeMeHa, OJJHOCHO JyXa Hapo[a,
a TeMIepaMeHT oapelyje Kao OHaj acrekar CTHiIa Koju ce Thye rpale.

OBJie cacBUM Ta9HO yOU€HA YCIOBJLEHOCT BHl)eHha HITaK He MOXKe Ja Oyie 00janrmeHa caMmo MCUXOIOIKHM
MOjMOM TEMIIEpaMEHTa, YaK HHU MeTaOpUYKH YIMOTPEOJHEHOT Yy KYJITYPHO-UCTOPHjCKOM CMHCITY
TEMIIEpaMeHTa eroxe Wik Hapona. Puxrep m Bendmmu cy ce ycpencpeaunu Ha pa3iuKke y CIUKama
HACTaJIMM Kao pe3y/Tar eKCIIepUMEHTa, HacTojehr a ofipe/ie pasiiore TUX pa3yivka. AU TOIITO, KaKo U
cam Bendnun npusHaje, Te pa3nuke HACY Onjie HeOueKUBaHe, MOXK/Ia je 00Jbe OKPEHYTH C€ OHOME IITO je
cJMKama OHITo 3ajeTHMYKO. To 3ajeITHIYKO, OCHM MOTHBA YETBOPHUIIC YMETHHKA, FbHIXOBE Ta4Ke TIICIUIITA
U amOuIMje Jaa He OACTyIe ,,01 mpupozae’, hopmynucahy jemHOM HEramMjoM: Hako CBECHO paleHe ,,mo
MPUPOAH‘, T CIIHMKE (MJIM OMIIO KOje IpyTe) HUCY OMJIe y IPBOM Pey MEMETHYKE, Y CMUCITY J1a HMUTHPA]y
WK JIa 00jeKTUBHO TPEACTaBIbAjy ,,Ipupory . [Ipe Hero na cy MuMecuc ,,Criosbalimbe’ CTBAPHOCTH, OHE
YCIIOCTaBJbhajy CONCTBEHY CTBAPHOCT. 3aTO Cy €€, YOCTAJIOM, U pa3iIMKoBaJe, a 00jallmberne /1a je TO 300T
TNICHXOJIOIIKUX 0COOMHA YMETHHKA KOjU Cy UX HACIIMKAJIH, 3aXBaTa camo JIe0 YKYIHOT ogHoca. HaunH Ha



Koju he ce ycrocTaBUTH CTBAPHOCT HEKOT YMETHHYKOT JeJla 3aBHCH OJf YATABOT HU3a YMHWIAIA, Mehy
KOjUMa Cy, HECYMIbUBO, U TICUXOJIONIKH, Al YBEK I'yCTO UCHPEIJICTEHH Ca UCTOPUJCKUM, KYJITYpHUM,
MHCTUTYLMOHAJIHUM, TUCKYP3UBHUM HUT/I.

OKpeHnMO ce joll HeKUM IpUMepHUMa Koju Tpeda /1a MOKaXy J1a OJJHOC YMETHHKA TpeMa ,,CII0JbalIbOj
CTBapHOCTH HHje jeqHocTaBHO MuMeThuyku. W3mely ¢urypa na pamosuma En I'pexa [El Greco],
hBakomernjeux [Giacometti] ckynnrypa u Jlamujesor [Dali] Hcxywerna Ceemoe Anmonuja mocToju jegHa
yIaJJbMBa CJIMYHOCT: lbUXOBA U3Y)KEHOCT. AJIH OHO IIITO j€ JOBEJIO JI0 TOT'a, y CBAKOM O] OBUX ITPHMeEpa je
npyraunje. bakomeru penykyje jpyacke purype u geGopMuIie ux 1a Ou CMMOOINYKHI N3Pa3uo TParndHA
JI0)KHBJbA] €MIOXE M CBECT O YOBEKOBO] yrpokeHoCcTH. OH M3HOCH, CPEACTBUMA JIMKOBHOT je3UKa, CHaXKaH
BPETHOCHU CTaB M KPUTUYKH ce ofpel)yje mpema CBoM BpeMeHy, 00InKyjyhu eKCripecBHE aHTHY TOTIH]CKe
npusope. HoBek Koju X011a, CBEJICH HE Ha CKeJleT, Beh Ha 00puc CKeleTa, leroBy TEHACHIU]Y, Ha (hopmy,
ako xohere — kyzia ce 3anmytuo? Y kakBy OynyhHOCT? Y HCTOM BEKy M MOXKJa BOHEH CIIMYHOM CITyTHOM
nyOoOKe eroxaiiHe Kpuse, Jlanu ciMka W3BHUTOINEpEeHE OOJMKE JEMOHCKOT CBETa KOjUMa CE HMCIOCHUK
CYIPOTCTaBJba HCKJbYYHMBO CHAroM cBoje Bepe. be3 003upa Ha To 1a i unTaBy clieHy Tpeda 1a pasymeMo
Kao MPOPOYKY BU3H]y OHOCTPAHOT CBETA, MJIH Kao MPOCTOP HAIPEATMCTUMA YBEK IIPUBJIAYHOT CHOBH)CHa
— OHO HITO CJIHMKA MOCTHXXE HUje MPENCTaBbambe HEKE ,,CII0JbAIIHE CTBAPHOCTH, HETO YCIOCTABIbAhE
HOBE CTBAPHOCTHU CaMe CIIUKE.

W nok TakBa mpenacTaBa MpuUIafa OYEKMBAHOM TEOPHJCKOM pEmepToapy YMETHOCTH Y BaJECETOM
BEKy, OHa TEIIKO Ja je Moria jaa Oyne Boamsba Ex I'pexy m meroBuM caBpeMEHHWIMMa ca Ipelia3a u3
IIECHAECTOT Y CEJaMHAECTH BEK. 3aTO C€ OBJIe HEMHUHOBHO I10jaBJbyjy pa3iMuMTa JOAaTHA TyMauemwa,
KOja HECBaKUIAIIkhH YMETHHUKOB MPHUCTYN H3BOAE W3 BHU3AHTH]CKE TPAAMIIH]E KOJjO] J€ TMOPEKIOM
MIPUIAIa0, WIK Ta 03HAYaBajy Kao CBOjEBPCTaH MaHUPHU3aM, a MOCTOJU YaK U MEIULMHCKO 00jallImhemhe
ynajubrBe u3ayxkeroctu En ['pekoBux ¢urypa, 1o kojeM je OH maTtuo oj aCTUrMaTu3Ma M 3aTo BUJICO U
CIIMKA0 y3 UCKpHBJbEHE mpomnopuuje. Mako ce Ha MpBH MOIVIe YHHH Ja MEIUIMHCKA WHTEepIIpeTainja
MOJIPKaBa MPETIIOCTABKY O MUMETHYKOM ITOCTYMamy (Tj. 1a YMETHUK CIIUKA ,,CIIOJhAIbY CTBAPHOCT
KOjy 300T 0OJIECTH BUAM MCKPUBIHEHO), OHA 3alPaBO MOXKE /1a c€ yHOoTpeOu W 3a MOJIPIIKY CYNPOTHO]
Te3u (J1a yMETHHK, cliikajyhu cBoje Buheme, 300r OonecTu Apyraduje o1 yoOu4ajeHor, yCIoCTaB/ha HOBY
CTBapHOCT CaMme CITUKE).

[Mocnenmsu mpuMep KOju OBJIE KEITUM Jla U3HECeM, OJJHOCH C€ Ha jelHYy CIHMKY OCTBApEHY y CTHUIICKOM
MEPUOYy KOjH CE HECYMEILMBO YBPCTO JIPIKAO TPETIOCTABKE O MUMETHYKOM KapakTepy YMETHOCTH. Y
NUTamy je (paHIyCKH HEOKJIaCHIM3aM, a ClMKa je 3HameHuta Enrposa [Ingres] Beruxa odanucka.
Jla Ou, Tpetupajyhu u3pa3uto craTiyaH MOTHUB, MIAK OCTBAPHUO JTWHAMHYHY KOMIIO3UIIH]Y Y KOjOj c€
JMHHU]E JIy9HO NOJOKeHe (PUrype npoayxasajy y JUHHjE ApariepHje, YMETHHK j€ OICTYITHO Off KOPEKTHOT
MpHKa3a YOBEKOBE aHaromuje. HberoBy onalMCKy OIJIMKY]y HE caMO HEOOWYHO Ayre pyKe, HEero H
HEKOJIMKO KHYMEHUX MPIIBEHOBA BUILIE HETO LITO JbyACKO Ouhe nHavye MMa; MpoIeHe TOor ,,BUlIKa‘ Kpehy
ce ox nBa o 4ak net (Maigne et al. 2004), ainu y cBakoM ClIy4ajy, BEpHOCT NMPUPOH je HapyiieHa. [Ipu
TOME j& HajBaXXHHU]jE TO IITO j¢é OHA HapyIlIeHa HaMEpHO, 1a OM MOIJIa Ja Ce OCTBApH KEJbeHA JIMKOBHA
komno3uija. Huje Ty, nakie, Ouna y Urpu HUKakBa MOCEOHOCT TeMIEpaMeHTa, WM OWJI0 KOje Japyre
MICUXOJIOIIKE Kareropuje. JIoruky Mumecnca yMETHHK j€ HAIyCTHO Y KOPHCT JIOTUKE caMe CIIMKE, lbeHUX
3axTeBa U HCHE CAaMOCTAJIHE CTBAPHOCTH. heMy je BaXKHHja BEpPHOCT YHYTPAIIBUM OJTHOCHMA, THKOBHO]
KOMIIO3HIIMjH, HETO BEPHO NPEACTaBIbAIE CIOJbAIIBUX OfHOCA. 10 CBOM KOHCTPYKTMBHOM Hadyely,
Benuka ooanucka je MHOTO CpOTHHMja HETO MITO OU C€ TO MOIJIO OYEKUBATH, 3aXTEBY 32 CAMOCTAITHOIINY
JieNia y CIMKapCTBY PaHOT JBAJIECETOr BEKa, KOje je 3a0lITPWIIO MOJAEPHHUCTHYKE Hjeaje, Npe CBera
OHAaj 3a MEPMaHEHTHOM WHOBAIIMjOM, H KOj€ je CBE OITyYHH]E JOBOIWIO Y CYMIbY HJcae JOTaallhe
YMETHOCTH ¥ MUIIUBEHHA O H0j. Y BAIECETOM BEKY j€ KOHAYHO JIOIIA0 JI0 PEYH AYTO MPHUIPEMAHH, IyTO
caMo JIATEHTHU OTKJIOH CJIMKE O]T ,,CTIOJbAlllbe*’ CTBAPHOCTH. Benuka odanucka CBEI0YH JIa Ce U3pa3 Tor
OTKJIOHA HaJIa3u U y YMETHUYKUM (PEHOMEHHMMA 3HATHO IIPe HACTAHKA MPaBE ariCTPAKTHE CITHKE.



CrnukapcTBO je mpu TOMe J100Mjaio ToMOh W3 pa3nuuuTUX TpaBaiia. Beoma je BepoBaTHO Ja je HOBH
MIOJMOBHH j€3UK TPUPOIHE HayKe, Mpe CBera (U3MKe W HKEHOI OTBapama MpOCTopa, ca jeJHe CTpaHe
Cy0aTOMCKHUX, a ca Jpyre MHTEpCTENIapHUX AMMEH3Wja, YTUIIA0 HAa HOBE apTUKYJIALUje MpOoCTopa y
MUIIJBEHY O YMETHOCTH, alld U y CaM0] YMETHUYKO] MPAaKCH. Y UCTO BpeMe Kaja ce JeliaBa MmpoIBar
aromcke (usuke, Epsun [Tanodcku [Panofsky] o6jaBibyje Beh momenyTH ores y KoMe HEpCIEKTUBRY Y
cauKapcTBy onpehyje kao cumooanuky popmy (Panofsky 1980). IlpencraBa 0 00jeKTHBHOCTH TIPOCTOPA,
Kojy je obecnaxwo jom Kanr [Kant] y Kpumuyu yucmoea yma, cxBatameMm Ja Cy IPOCTOpP U BpeMe
TpaHCIIEHIeHTaHe JopMe Hallle YYTHOCTH, J1a HUCY CBOjCTBA 00jeKTa, HETO Ja MpUNaaajy KOHCTUTYIIH]H
cy0jeKTa ca3Hama, caJa ce JOJAaTHO pacTBapa y MPEACTaBy O Pa3IMYUTHM KOHIIEMIHjaMa MpoCTopa,
KOje YYECTBYjy Y H3TPalibU KYITypHO-UCTOPHjCKH TPOMEHJPUBHUX, OIITHX CXBAaTamka CTBAPHOCTH.
[lepcnexTrBa, IpeMa TUM pa3MHUILUbambUMA, HHjEe MYKO TEXHUYKO CPEICTBO KOJUM ce cyrepuiie Tpeha
JMMEH3H]ja IPOCTOPA Ha JBOJAMMEH3UOHAIHO] TIOBPIIUHH CIIMKE, HETO WHAMKATOP MOCTOjama onpeheHor
norviesia Ha CBET.

Emannunanuja on mpukasane NpeIMETHOCTH je BeoMa CHa)KaH UMITYJIC JOOHIIa ¥ O JeTHOT TEXHOJIOUIKOT
oTkpuha neBetHaector Beka. [lojaBoMm oTtorpaduje, yMETHOCT ca MUMETHYKUM aMOUIHjamMa Ce OfjeTHOM
Cydenuiia ca KOHKYPEHTOM KOjH joj je Omo Buie Hero jaopactao. CiMka HUje MOIVIa J]a c€ TaKMHYHU ca
dororpadujoM y moriieay oaropapama ,,Crosballmbo]j cTBapHOCTU. Y nopehemy ca portorpadujom, ona
HUKaJla HUje TOBOJbHO MUMETHUYKU KopekTHa. Ca apyre cTpaHe, OHE KOja HOCH TOOMTAK, CITMKapCTBO Ce
pacTepeTiio o0aBe3e — WM CBOj€ IyrOBeYHE UTy3Hje 0 00aBe3U — J]a yCIIOCTaBJbha OIHOC PEeMa TAKO3BaHO]
,»CTIOJBAIIH0]“ CTBAPHOCTH. MOTIIO je caa Jja ce OKPEeHE U3paKaBamy YHYTPAIIUX CBETOBA YMETHHKA,
HITO je Mpe/ICTaBa Koja ce 4ecTo cpehe y pa3muuuTUM ayTOMOSTHYKUM H3jaBaMa, BEOMa yIeyaTJbUuBO KO
pOIOHaYeTHUKA MOJIEPHOT arCTpakTHOT ciaukapcTBa Bacummja Kannuuckor (mpe cBera y cnucy /yxosHo
Y yMemHocmu, y KOMe ce TukoBHa ¢dopMma onpehyje kao HocHIall yYHYTpaIIkber TYIIEBHOT Caapkaja;
Kandinski 1996), u koja je mpBUX JACIECHHja ABAJCCETOT BEKa JOMHUHHpAJa Y HHTYHUIIHOHHUCTHYKO]
ecretunn benenera Kpouea [Croce] (Kroce 2006). Konneniujy kojy 3actyna Kananncku Takohe MokeMo
Jla pazyMeMo Kao u3pa3 oOpara Ka OHOM CyOjeKTHBHOM.

Anm To HUje Onila Kpajika KOHCEKBEHIIA eMaHIIUIIalM]e O/ IPUKa3aHe MPEIMETHOCTH, jep CY YHYTpallhbu
CBETOBM YMETHHMKA JOIII YBEK CIIOJbALLLH 3a caMy cluKy. M kao nmmnpecuja u Kao eKCrpecuja, yMeTHOCT
MoJipa3yMeBa HEKH, MaKap M Kpajibe yOIakeH OHOC TIpeMa HEKO] PEaTHOCTH Opy2auujoj O PEaTHOCTH
YMETHHUUKOT jena. M3y3eTaH UCTOPU)jCKU 3HAuaj ancTpakTHE YMETHOCTH ca IOYeTKa JIBaJIeCeTOr BeKa
MOYMBA YNPaBO HA TOME IITO j& MOBYKJIa Majo4yac MOMEHYTY Kpajiby KOHCEKBEHITy. Taj kopak O6u Morao
Jla ce caxkMe Ha cienehu HayMH: ako HUje 00aBe3Ha Mpema ,,CIoJballlk0]* CTBAPHOCTH, IPeMa K0joj Ou
JIPYTOj CTBAPHOCTH YMETHOCT (OBJIE: CIIMKAPCTBO) Omia obaBe3na? CamMo MPUBUIIHO j€ TTPaBH OJITOBOP OHAJ
Koju ynyhyje ka yHyTpallsb0j CTBAPHOCTH MCUXOJIOMIKMX CBETOBA YMETHUKA, OJHOCHO KA YMETHOCTH Kao
U3pasy JMYHOT WU eTIOXATHOT PACIIONOKEHa. Y CTBAPH, OJTOBOp Tpeda 3a0IITPUTH, H YMECTO OMTO3HIIN]e
»CIOJbAIlIBE — ,,yHYTpallbhe ™, MOCTaBUTH ONO3ULH]Y ,,Tyhe* — ,,comcTBeHo®. M3 Tor yria mienasHo,
CTBApHOCT KOja j& CYIITHHCKH 3HadajHa 32 YMETHOCT j€ FheHa CTBAPHOCT. Y OmIearMMa U3 TPHUICCETHX
TO/IMHA MIPOILIOT Beka, KaHIMHCKY je ypaBo y TOME BUJEO PE3YATAT arlCTPAKTHOT CIIMKApCTBA!

,»Haj0osbe MMe [3a amcTpakTHy YMETHOCT| Ouio Ou pearHa ymemuocm, TOIITO Ta YMETHOCT MOpEN
CITOJBAITEHET CBETA MTOCTABJhA JOIII jeJIJaH CBET YMETHOCTH, KOJH je TyXOoBHE npupoje. CBEeT Koju MOXe J1a
HacTaHe UCKJbYUMBO 3axBaJjbyjyhu ymerHocTH. Peanan ceer™ (Kandinsky 1963: 182).

YMETHHYKO JIeo, IpeMa ToMe, He Mopa Ja TpuKasyje ,,CloJballby, HUTH Jla U3pakasa ,,yHyTpallmy
CTBapHOCT; OHO MOXE J1a YCIIOCTaBH COIICTBEHY CTBAPHOCT; 3allpaBO OHO YBEK, y3 CBE€ OCTaJO INITO
NOCTHKE, TIpUKasyje, MpeACTaB/ba WM H3pa)kaBa, yCIIOCTaBJba COINCTBEHY CTBAPHOCT. ATICTpakTHA
YMETHOCT HEe YMHM HHILTA JIPyro, A0 LITO arcTpaxyje ol TOr ,,CBera ocTanor: u (okycupa ce Ha CBOj
CBET, Ha CBOjYy PEATHOCT. AJIM KaKO OHA MOXE€ TO J]a YNHU?






OBne Ou Tpebano MOCErHYyTH 3a jeTHOM CTapoM, jOoIl y aHTHIM JaToM (opMylioM, Kojoj Maptux
Xajnerep [Heidegger]| y U360py ymemnuukoe dena NpUTIACYje U3y3€TaH yTHUIA] K CMaTpa j€ JeTHOM OfI
TPH AOMHMHAHTHA IPUCTYIA y UCTOPUJU MUIIJbEHA O TIOJMOBUMA CTBAPH, TBOPEBUHE U YMETHUYKOT JIejIa.
IrTaBuime, oHa, o Xajuerepy, aje OCHOBHY ,,[IOJMOBHY CXEMY‘' CBUX TE€OpHja YMETHOCTH M €CTETHKa
(Xajmerep 2000: 15). Peu je o ApuctorenoBoM cxBaramy o ¢opmu u Matepuju (rpahu). CBe noctojehe
je Heku cmoj hopme u rpahe. ApUcTOTENOB MojaM rpale oqHOCH ce Ha MAaCHBHY MOTEHIM]aTHOCT KOjOj
cTBapHOCT oMoryhyje akTuBHa (hopma. Y aHTHUYKO]j BapHjaHTH OBOT Iapa MO0jMOBa MOCTOjU jeHa Ba)KHA
CMHCaoOHa HUjaHCa, HAaUMeE MpeIcTaBa o Mel)ycoOHOM oIroBapamy, ,,[ipucTanocTu  rpahe popmu c 063upom
Ha Moryhy CBpXy Tako Hacrtajor mpeamera. Jlokie cexe To oaroBapame? ['palyy 0e3 mkakse dopme He
MOXKEMO J1a 3aMHUCITUMO; Ca IpyTe cTpane, popma JuieHa rpahe ce Moke MUCIIUTH Kao ancTpakiuja. Anm
npeocmasbarbe T€ ancTpakiyje (perMo BU3yeNTHO) 3axTeBa yuelihe xexe rpahe.
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Cnuka 05: bpauko Paxosuh, Pumam zpada, cepurpaduja, 30x40 mm, 2010.



PagukamHy moTe3 Koju je MOBYKJIO aliCTPAKTHO CIMKAPCTBO C€ CacTOjao y TOME Ja Ce Kao epalha ciuxe
ynompebe enemenmu rene popme, pa3InuuTO 000jEHE JIMHM]E W TMOBpIIMHE, 0€3 HacTojama Ja ce
pacropesioM THX eJIeMeHara Cyrepuilly Iperno3HaT/bUBH MPeAMETH KOjU MPUIIAAA]Y ,,CTIOJbAIIEM * CBETY.
Hacranak jemHe anicTpakTHE CIIMKE HHje caMO M3pa3 KpU3e Mpe/CTaBbamba Kao aclekTa Kpu3e 3amaaHe
MUCIIU U BhCHHUX Ca3HAajHUX HJIeana y JBajeceToM BeKy. [lo3uTHBHA cTpaHa OBOT OfHOCA je ociobahame
JUKOBHE (hopMe, 1yTo Be3aHe U MOTUCHYTE MpeMETHOIINY KOjy je cluKa pernpe3eHToBana. Ha taj HauuH,
Kpu3a IpeJcTaBbamba J001ja 0OroBop y adupMaIiju npeacTaBbaykux Mohu.

Ono mro ce nobmino ocinobahameM popme je yMETHHUKO Jieno Koje je, Oymyhu oummmheno of ,.cBera
ocTajor, OKpeHyTo ceOu: YuCcTo, ayTopedepeHIjaaHo U ayTOHOMHO Jief10. J{e10 Koje KOHauHO MOXe /1a
IIPOTOBOPH COIICTBEHUM JE€3MKOM YMECTO Ja C€ UCILIPIIJbYje Y IPEBOlEbY ca CTPAHOT je3UKa ,,CII0JbalIhE
CTBapHOCTH, yHarpe 3Hajyhu J1a nckas3u TOr je3uKa HUCY JI0 Kpaja MpeBOIUBH, Ja u3Mely cTBapHOCTH
U Jienia yBeK MocToju Beha WM Mama HEmpeMOCTHBa JUCTaHLa. Pahame ancTpakTHOI ClMKapcTBa je
37IaTHU TPEHYTaK ayTOHOMH]je YMETHOCTH. OBHM U3pa30M ce He MHUCIHU Ha OHOCE CJI000/1e MUIbEHA
U U3pakaBamka KOJU MpuUManajy cpepu MOJuTHUKE, Beh Ha MHTEPHO yYMETHHUYKE, MOETHYKE OJIHOCE.
AyTOHOMHO y TOM CMHUCIY j€ OHO YMETHHYKO JIeJI0 YMje BPEIHOCTH HE Tpa)ke OIlpaBlame W3BaH caMme
YMETHOCTH.

ATncTpakTHa cHKa je oB/ie cxBahieHa Kao MCXOJ HamylITama MPEeAMETHOCTH MPUKA3aHOT MPEAMETa; ajln
pa3Boj cirkapeTBa y XX BEeKy CBEI0UHU O CTpaTervjaMa HamylTamka MPeIMETHOCTH Y JOIII jeTHOM CMUCITY:
MarepHjajiHe MPeIMETHOCTH CaMOT yMETHHUKOT Jiena. Taj omHoc O oB/ie TpeOaio U3IOKUTH Y HajkpahuM
L[pTaMa, OHOJIUKO KOJIMKO j€ MOBE3aH Ca KOHCTENAIMjOM MUTamka 00pa30BaHOM OKO allCTPaKTHE CITHKE.

ATICTpaKTHa CIIMKa je jOIll YBEK ClIMKa, mocrojehe koje mpumanga jeqHoj Kiacu YMETHHYKHX Jiela Kao
MHTEHIIMOHATIHUX €CTEeTCKHUX npenmerta. Ciuka je 000jeHa MoBpIINHA, HAaYMbeHa Ca HAMEPOM J1a N3a30Be
€CTETCKY peaKIHjy.

CrnukapcTBo je TokoM XX Beka MOKYIIaBajio Ja JOBEIE 10 eKCTpeMa, ajll U Ja OCIIOPU CBAKYy TauKy OBOT
onpehema. MasbeBuueB [ManeBud| 1jpHA U OeNu KBaapaT Ha 0€J10] MO3aIUHU KeJe Ja TIOHHUIITE 00jY;
Crenuna [Stella] uceuena miatHa qOBOAE Y MUTaWkE MPEACTABY O KAPAKTEPUCTUIHO] POPMH TOBPIITHHE
Koja je cnuka; PaymenbeproBa [Rauschenberg] mpna u Oena miatHa IOCIOBHO C€ ApPXKE MOJMOBHOT
onpehema cnuke U He MOKYIIaBajy Aa MpeAcTaBe HUIITA BHIE o1 Tora. CBe IITO OCTaje MOCie TaKBe
penyKiyje, jecTe CTBapCTBEHOCT YMETHHUUKOT Jeja; OHO je caaa cTBap Mehy ocrammm cTBapmma Ha
CBETY, HICTOBPEMEHO JIOBEJICHO JI0 CBOjUX KPajlbuX MOTYNHOCTH U Kpajie ocrnopeHo. [1010koBo akIHOHO
CJIMKApPCTBO PEJIaTHBHU3Yje MPEICTaBY O YMETHUKY Ka0 OHOME KO CTBapa MU MPOU3BOIU YMETHHUKO JICIIO
Y M3BOP CIIMKE CMEIITA Y )KUBOTHE Tpoliece. Oapuiiame o TpaIulliOHAITHE MPEICTaBe YMETHHUYKOT JIea
Hajpagukanauje crnpoBoau Juman [Duchamp] — maga je muTame Ja M HEroBa IMPOBOKAIHM]a YOTIIITE
MIpHIaJia CIUKAPCTBY (MaKo ra curypHo noraha). fhecoga nomnara 3a CHET He U3a3iBa €CTETCKE peakiiyje,
HUTHU X0he Ja ux u3a3oBe. AKO C€ OBJIE JOII YBEK MOXKE TOBOPUTH O YMETHUYKOM JICITy, OHJa TO HHAjEe caMma
JIoTIaTa 3a CHET, HHje HUKaKBa CTBap, HUTU TBOPEBUHA, Beh penaiyja, yMeTHUKOB YUH U CMHCAO0 TOT YHHA.

CBHU OBM KOpally Ca)kuMajy ce y JeJUHCTBEHH HUCXOJ — MPEeMEIITamhe aKIeHTa ca (PU3UUKOT MPHCYCTBA
U MaTEpHjaITHOCTU HA NPOYECYarHOCHm U UdearHocm yMETHHYKOT Jena. Tek IITO ce MOTBPAWIA Kao
(ecrercka) cTBap, CIMKa Ce PacTBOpWIIA Y (HEECTETCKY) pejalujy, Y HeIITO IITO HE I0XBaTaMoO CBOJUM
YqylarMa, HETO CBOJUM ITOjMOBHUMA. AKO j€, TOSTHYKH TOCMAaTPaHO, aliICTPAKTHA CIIMKA BpXyHaIl ay TOHOMH] €
YMETHOCTH, OHJa ICH aHTHUIIOJ, BPXyHAall XETEPOHOMHjE€ YMETHOCTH, HHUje AEN0 Cca MHMETHYKHM
aMOuIjaMa, jep OHO IOCEayje €CTeTCKH KapakTep, Beh /1ero cBeIeHO Ha CBOJy MHTEPIPETAOMIIHOCT,
HEEeCTETCKO KOHIeNTyanHo aeno. O0a BpXyHIIa ce KOpeHe, IpeMa OBJIe M3JI0KEHO] MHTepIpPETaljH, Y
UCTOj PaBHU: y T&XKIbU Ka HAITYIITAaky MPEAMETHOCTH.
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Summary

This paper proceeds from the view expressed by Heinrich Klotz that the history of the 20th century painting largely coincides
with the history of abstraction. If the appearance of abstraction is truly the key development in the more recent history of art,
the question arises as to what enabled that development. Relieving art of the mimetic positioning towards extra-artistic reality
as subject matter, partly prompted by technological innovations (photography), paved the way for exploring the manners of
representing subject matter belonging to artistic reality itself. In this context, abstract painting uses the elements of its own form
— lines, surfaces and colours- as its subject matter. By becoming its own subject-matter, abstract painting achieves a large degree
of autonomy and offers a starting point for further developmental processes of fine arts, particularly those relating to abandoning
objectiveness- i.e. on the one hand, the represented object, and on the other, the objectiveness of the work of art itself.

Keywords: 20th century painting, abstract painting, objectiveness, form, mimesis.
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MPUPOJA UMATUHALMNIE CA MO3ULINIE KYTITYPHO-UCTOPUICKE NICUXOJIOTUIE

[Tpupenuna: Becna Jamesuh I[lomoBuh

B. T. KyapjaBuen

JIOKTOP TICHXOJIOTHYECKHUX HayK, TIpodeccop
3aBenyronuii kageapoit TEOpUH U UCTOPUH TICUXOJIOTHU
WNuctutyT ncuxonoru um. JI.C. Beirorcku

Pocculicku rocynapcTBeHHU YHUBEPCUTET

Pe3rome

C omnopoii Ha koHuenuuo J. B. Mnbenkosa u
B noruke uaei JI. C. Beirorckoro ananusupy-
10TCs (DYHKIIMH BOOOpakeHUsI B BO3HUKHOBE-
HUU W Pa3BUTHUU CHCIH(PUUECKH «JelIoBeUe-
CKOTO B YEJIOBEKE» - KaK TMYHOCTH, TBOPALIEH
U TBOPYECKH OCBAaMBAIOMIE MHpP KYJIbTY-
pel. [IpocnexxuBaeTcst CBSI3b BOOOPaXECHHS C
MBIIIJIEHUEM U CAaMOCO3HAHHEM B MX IIPHUHA[-
JIEKHOCTH JUYHOCTH. ABTOP WIUTFOCTPUPYET
CBOM BBIBOJIbI HA MaTepuaje u3 00JacTu UCTO-
PHUU KYJIBTYPBI, Xy[J0KECTBEHHOTO M HAYYHOTO
TBOPUYECTBA, IETCKOTO PA3BUTHUS.

KuiroueBble ciioBa: BOOOpaKeHUE, KyIbTypa,
JMYHOCTh, MBIIIJICHHE, caMOco3HaHue, J. B.
NnweHkoB, urpa, peOEHOK, B3POCIIBI.

Cnuka 07: bpanko Pakosuh,
"YCIIOMEHA U3 OIIOBA", uptex, A3, 2015.




Yrto on I'exybe? Uto emy I'exyda?

CyiecTByeT MHOKECTBO OIPEACICHUHN KYIBTYPhI, KOTOPBIE BO MHOTOM JIOMOJHSIIOT APYT apyra. bymy
UCXOIUTH U3 TOro, uTo mpeanoxkun O.B. UnbenkoB (1991) (mepedpazupyro u 6epy Ha cedst cMENoCTh
9yTh JIOTIOJIHUTH, PyYasiCh 32 COXPAHHOCTb CMBICIIA); KYJIBTypa — 3TO TO, YTO JIFOAU CO3AAI0T APYT JUIS
Jpyra, ¥ IOTOMY — UX 00BCTUHSIET B IPOCTPAHCTBE U BpeMeHH. To, 4TO UMEET Il HUX 3HAYCHHE, JIeiast
HEOE3PATMIHBIMU APYT IPYTY, MaXe €CIM OHU HE TOJIBKO HE 3HAKOMBI, HO Ja)K€ U HE TOA03PEBAIOT O
CYIIECTBOBAHUU JIPYT Apyra. JIkoau, KOTOphIe MOJIb3YIOTCS JIOKKOW, BHIIKOW M HOXKOM, M YK€ HE MOTYT
MIPUHUMATH MUY HHAYE, — 9TO «OJIUH KPYI» JIFOACH, Taxe, IMyCTh OHU OCCKOHEYHO HE MOXOXKH JIPYT Ha

apyra.

O. INaBen ®nopeHCKUI Ha3bIBAJI KYJIBTYPY «SI3bIKOM, OOBEIUHSAIONMINN YenoBedecTBo». Kynasrypa — ot
JIOMAIIHeH OBITOBOM JJO MUPOBO XyH0KECTBEHHON — 3TO CO3UIAIONIAs U 00BEMHSIOAs CHla, OJlaroaaps
KOTOPOH JIFOJIN «Y3HAIOT» APYT JIpyra ¥ OCO3HAIOT CBOIO MPUHAICKHOCTH K YEIIOBEYECKOMY COOOIIIECTRY,
MOCTUTAst HEUTO IJIAaBHOE B ceOe camuX. A OBIajieBas €10, CaMy HAy49arOTCsl CO3UIATh U ATUM OObEIUHATH
npyrux. Keraru, uyenoBeka, cnocoOOHOTO K TaKOMY BCEOOBEIUHSIIEMY TBOpUECTBY, ITbeHKOB Ha3bIBaJ
TUYHOCTBIO. UTO OomATh ke He pacxoauTcsi ¢ ¢popmynuposkoir dnopenckoro: «Kymbrypa — 310 cpena,
pacTsiuas ¥ NUTAoLas TUYHOCTbY.

B onHoii 13 cBOMX JIeKLK 10 001Iei ICUXOJIOTUH, TPOYUTAHHBIX Ha icuxdake MI'Y B Hauane 1980-x rr,
B.B. JlaBsi10B (2005) mmmtoctpupoBai padoty BooOpakeHus. Yarika, TOBOPHI OH, 9TO — TIO CYyTH CBOEH,
«yepraromas pyka», nepeHecenHas B Marepuai. [IpaBaa, Torna oH Jenan OroBOpKy: (paHTa3HpOBaTh,
BOOOpakaTh — €lle He TBOPUTh. TBOPUECTBO MPEANONAraeT «BOOOpak€HUE, MOCTUTAIOIIEE MBIIIIJICHUE
U JIMYHOCTB». A OBITh JIMYHOCTBIO - 3HAUUTh IPUHATH OOIIECTBEHHBIE 3a00THI Ha ceOs» (B 9TOM, Kak
roBOpUJIOCh, cocTouT u no3unus J.B. Nnbenkosa). Ho B 1996 1., B kuure «Teopusi pa3BuBarouiero
oOyueHus» J[aBbIIOB yKe MPSAMO CBSA3bIBAET BOOOPAKEHHE C TMYHOCTBIO, & €r0 Pa3BUTHE C €€ «POCTOM.
DTO HECITy4YaiHO.

Yarmka, 10%Ka, HOX, BUJIKA — 3TO HE TOJIbKO 00pa3 yeprnaroiuii pyku. ITo, KaK y>Ke FOBOPUIIOCH, «00paz»
KYJBTYPHBIX JIFOEH, CaAsIIMXCs KyJIbTYpHBIX JIFOEH, KOTOphIe HE PBYT MHILY pyKamH U 3y0amu... S
CEPBUPYIO CTON M KaK OBl «BIKY» MX PACCa)KMBAIOLIUXCSA, XOTS OHU elle He mpuuuid. M HayuuTbes
MOJIL30BaThCsl UM peOCHOK HE CMOXKET, He MpHJIarasi JJisi 3TOrO «CHIIbI BOOOpaxeHus». be3 yuera Toro,
YTO PSAIOM APYroil. A MOTOM, KOTJIa IPYTOT0 HET, — Thl CaM KaK «KYJIbTYPHBIN 4esI0OBEeK». UIMEHHO O3TOMY
C OBJIAJICHUEM JIOXKKHU MPOOJIEM HUYYTh MEHBIIIE, YeM C €€ M300peTeHueM, Kak 3T0 MOoKa3aHo B paboTax
I1.4. I'anbnepuna u 2.B. Nnbenkona.

Kynbrypa Bcerna monadamy TBOpUTCS B «JH4YHOM (hopmer». Anekcanap CepreeBuu [lymxkus numer
MUCHMO, aipecysch ToNbko K AHHe [lerpoBre KepH: « Sl mOMHIO UyiHOE MTHOBEHHE. . . ». DTO UX UHTUMHOE,
TOJIBKO MM JIBOMM IpHHaJUIexaniee MrHoBeHne. Ho Anekcannp CepreeBud, MHUIIYIIUH STH CTPOKH,
- yXKe 3HaMEHUTHIH Mod3T. I OH, KOHEYHO, 3HAET O TOM, YTO «HE MPOJACTCS BIOXHOBEHBE, HO MOXHO
PYKOIIMCh MIPOJATh». YK€ B MOMEHT CBOEH COKPOBEHHOW ajpecaiuu JIOOMMOIl JKCHIMHE OH BIIOJIHE
JIOIYCKAEeT, YTO CTPOYKH, MPOAUKTOBAHHBIE CEPIIEM, KOTJa-HUOyab HaOepeT HaOOPIIMK, COBEPIICHHO
9y)KOH 4eloBeK. [ MpounTaloT COBEpIIEHHO YyKHe JIIOAH. BKitoyasi mIKOIsSpoB, KOTOPBIM 3TO KOTZa-
HUOY/b TPE/ICTOUT, YBBI, 3a3yOpuBarh... HO BOT, M3AIOTCA CTUXH, M CaMble pa3HbIe YHUTATEIbHUIIBL,
’KUBYIIME B Pa3sHbIX MCTOPHUUYCCKUX BPEMEHAaX M KyJIbTypax, IZie MPOYHTaTh «OTOPBAaHHOE OT CEepIIa»
MOYXHO TOJIBKO B IIEPEBOJIE, HAXOAT B HUX JIMYHOE oOpaieHue k cede. Bo3aM0XKHO, B HEM UM MpeCTaeT
Jake HE aBTOp, a MPOCTO BO3IIOOICHHBIN - pealbHbI WM BooOpakaeMblid. M kakmas u3 HuX yepes
MO3TUYECKHIE CTPOKH OCO3HAET, YTO BO3IIOOICHHBII XOTEJ CKa3aTh i, J1a TaK U OCTaJICS HE MOHATHIM J10
KOHI[a. A TO3T «JIOTOBOPWI» 3a Hero. 00 3TUX «UCTOPHSIX YyBCTB» MOAT mMono3peBarh He MoxkeT (B.T.
KynpsBues, 2014).



Cnuxa 08: bpanko Paxosuh, Opnamenm nocmojama,
ura, 100x70 mm, 2015
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Cnuka 10: bpanko Pakosuh, Ocehame, 1irn, 100x70 1M, 2016.

Crnuxa 09: bparko Paxosuh, Jecemu kpyz kpemara,
ura, 100x70 oM, 2014.

Crmuxa 11: bparko PakoBuh, Cazeesrche, urn, 100x70 1pm, 2014,



HckyccTBO — 3T0 3MOIMS OJTHOTO YEI0BEKa, I0IapeHHAasi BCEMY YeJIOBEUECTBY. A HayKa (4acTh KyJIbTYpbI)
— TOYHO Takasl ke «IO0JapOvyHas» MbICIb. B TakoM TBOPYECKOM JapeHHUU - OOpalleHUH, KaK Mucall
®.T. Muxaiinos (1990), - 1 CKpbIT MEXaHU3M >KU3HU KYJIBTYpHbI, €€ Iepeaadu U pa3BuTus B ucropuu. 1
«JlapUTEIN» KyJIbTYPbl — HE TOJIBKO aBTOPbI BEJIMKUX IIPOU3BEICHUIA.

B nensx BBeneHHs MOHATHS «TOYKa» HA ypoKaxX MaTeMaTHKH B MEPBOM Kiacce 1o nporpamme «lllkomna
nuanora Kyneryp» niegaror C.1HO. Kypranos (1989) wucnonp3oBan mpoctoe 3agaHue, KOTOPBIM PEITT
BOCIIOJIb30BAaThCSl U 1, BBIHECS €T0 33 PAMKH MaTEMaTUYeCKOrO COAEPKAaHMsI U ClIerKa BUIOM3MEHUB. B
Pa3HbIX CTpaHax 5 Mpeagarai IeTsM (CTapIIuM JOIIKOIbHUKAM — Ha (GU3KYJIBTYPHBIX 3aHATUSAX B paMKax
MporpaMMbl pa3BuBaroiiero oopazoBanusi « Tpormuakm» (2015) 1 B3pocabIM (CTyaeHTaM — BO BpeMmst
JeKUuu) coOpaTrbcs B OJJHOM MECTE, HO TaK, YTOOBI 3TO ObUIO BBIIOJHEHO OBICTPO M CIAKEHHO, a CO
CTOPOHBI BBINNIAJENO KpacuBo. CTylEeHTBl OHOTO (PMHCKOTO YHUBEPCUTETA, BUJIUMO, «3amajias) Ha 3TO
MOCJIeTHEE CII0BO, OObETUHSIINCH B Maphl U O€CITYMHO MOJTAaHIIOBBIBAIM APYT K ApyTy. [lonTaHIIOBBIBATH
MOJTy4asioch, a cobparbcsi — HET. BmpoueMm, B Macce CTYACHTHI MajiO0 OTIMYAIUCH OT JTOIIKOJIBHUKOB:
TOJIKAsICh U LITyMsl, TBITAIMCh Xa0OTUYHO cOnBaThes B Kyuu. Ho cpeau Tex u npyrux (cpeau aerei — yaie!)
HaXOAMJIUCh €AMHUIIBI, KTO Mpejiarai BHayauIe IOMETUTh MecTo cOopa (IOJI0KUTh UTPYIIKY, CYMKY H
T.IL.), @ 3aT€M CIIOKOITHO, 0€3 CyeThl COOpaThCsl BOKPYT HETO.

O4eBHUIHO, YTO €AUHUIIBI M OOJIBIIMHCTRO PEIIaiv pa3HbIe 3a/1a41. BONbIIMHCTBO —3aa4uy Ha BHITIOJTHEHHE
JIEUCTBUS, €IMHULBI — HAa KOOPAMHALIMIO IeicTBU. He Ha ncnonHeHnue, a Ha yrpaBiieHHe. XUTPOCTh 31ECh
B TOM, YTO PEIIUTH NMEPBYIO MOXKHO TOJBKO uepe3 pemieHue BTopoid. «Cobparbest BMecTe» - TpeOoBaHHe
HEMOCHIILHOE IS OJHOTO YEJIOBEKA, €CITU KX ABIH OyJIeT pemaTh 3aJjauy «MUCIIOIHUTEIBHBIMY CTIOCOO0M.
Ho BoT KTO-TO OMEUaeT MecTo — «M300peTaeT» 3HaK. A 3HAK — TUIMHYHBIN «0OBEKT», TOUHEE, «areHT»
KyJIbTYypbl. MecTo 0003HAau€HO WIPYIIKOM WJIM CYMKOM, BOKPYT HErO €Ile HUKTO He coOpajcs, HO
HUCTIOTHUTENbHAD) 3a7a4a (PaKTHUUECKH perieHa «B 00MEeM U IeJIOM» — ISl TOTO, YTOOBI COOIIOCTH €¢
YCIIOBUS OCTAETCS TOIBKO MOIONTH, B YeM HET HUKAKO# 0c000ii 3a1aun. UToOBI cOOpaThCs, HaI0 BHAYATE
YCIIOBUTBCS. DTO U €CTh Ta IVIaBHAs YCIOBHOCTb, KOTOpAsi CO3/1a€TCA B IJIaHE BOOOpaXKEeHUsI — U B UTPE,
U B «CEPBE3HOW» KU3HHU.

Tor, kT0 0003HaUaeT MecTo cOOpa, BUIUT CUTYAIHIO ITIa3aMH BCEX €€ YUYACTHUKOB, C TIO3MIIUHN KaXKJJ0TO
u3 Hux. U He Hano noacTaBiATh cedd Ha Mecto Mamu, [letu, Jlamm — 10CTaTOYHO MONOKUTH UTPYILKY.
Torma n y Mamm, u y Iletn, n y Jlamu cpa3dy BO3HMKAeT TaKOM K€ IMIMPOKMI B3I Ha cuTyauuro. U
OHHU CMOT'YT YBUIETb APYT Apyra B 3TOH CUTyaluH. YBUAETh ce0s caMux Jpyr B Apyre. CMOTpeTh Ha
CHUTYALUIO C MO3UIMHA Pa3HBIX JIIOACH, B IPEJIENIe — BCErO YEIIOBEYECKOTO PO/Ia, YTOOBI CKOOPANHUPOBATH
3TH MO3ULIMU B PEajbHOCTH, MO3BOJSIET BOOOpakeHHWE — B MOHMMaHUM Toro ke O.B. MnbeHkoBa (B
KaueCTBE «YHUBEPCAIBHOM CIIOCOOHOCTIY, BCEOOIETO CBOMCTBA CO3HAHMS, KOTOPOE MPEACTAET TAKOBBIM
yxke B «Kpurtuke uncroro pazyma» WM. Kanra (1964)).

DTO U eCTh «B3IVIAA IV1a3aMU KyIbTYyphl». B TOM umncie — U BHYTph ce0si: Tak MOHITHOE BOOOpaKeHHE
SIBJISIETCS] HE TOJIBKO «IICUXOJIOTUYECKON OCHOBOM TBOpUecTBay, 1o JI.C. BeIroTckoMy, HO ¥ TOTO, 4TO OH
Ha3bIBaJl IPOU3BOJBLHOCTBIO.

B006pa>1<eHHe — CBOCTO poaa «TpeTI/Iﬁ ias», «BCCBUAAIICE OKO» KYIIBTYPbI, IIPpHU IMOMOIIU KOTOPOI'O
YCJIOBCK HHTCIPpHUPYCT B CBOCH HOBCGHHGBHOﬁ nepuenuuu MUJIJIAOHBI, MHJUIMAPABI «YCJIOBEYCCKUX
B3I 40B Ha BCIIIN)» B COOCTBEHHBIH y'HI/IKaJ'ILHHﬁ 06pa3 MHUpa, Haxo4s B HCM MECTO U CaMOMY cebe.

Anpbep Kamio adopuctuuecku chopmynupoBan: «Bons - To ke 0auHOYECTBO». AOCOIIOTHO BEPHO.
OnMHOYECTBO B TOM CMBICTIE, YTO TBOSI MHIUBUIyaJIbHAS BOJIS - MPOIYKT ITOJIABICHUS Ty)KHX BOJIb B TEOE.
VIMeHHO KaK U30JIMPOBAHHBIX BOJIb, KOTOPBIMHU ThI CaM M «BOJIWII» 32 HEUMEHHEM coOCTBeHHOI. OHU TeOs
pas3pbIBaii, a oHa - cooupaet. Cobupaet B «S» (BTOpoe U0 BCETAa €CTh, a IEPBOE TOIBKO MPEICTOUT
obpectn). B TOM uncne - u3 «KyCO4KOB» 3THUX BOJIb, HA KOTOPBIE ThI OB pacTacKaH.



Cobupaer cBOOOTHO, @ OHH OCTAIOTCS U MAaTEPHAIIOM, U MHCTPYMEHTOM B X035HCKUX pykax. U cunres (ue
BCSIKHIA, a TPAaHCLICHICHACHTANBHBIN - cka3al Obl KaHT) pe3ynbTupyeTcsi B ’TOM HOBOM YHUKAIIBHOM, YK€
HHU Ha YTO HE pacTacKuBaeMoM, KadecTBe — «5I». CoOpaHHBIM MHIUBUAYaTbHON BOJIEH «C (paHTazmein»
(He 6e3 MOMOIIM MPOAYKTUBHOTO BOOOpaXEHHS, MOJHOLIEHHOTO coaBTopa «f»). OAMHOYECTBO - 3TO
cobpanrocth. U Tyt u3-3a Kamro yxe BeImsaeiBaoT Beirorckuii, UnbeHkoB u Muxaitios... Hurre
(xoHeuHo, ¢ BuTatouuM Lllonenrayspom, kyaa 6e3 Hero, 37eCh, BO BCSIKOM CIIydae) - U3-3a Jpyroro Iieya.
Ho 3a HUM — nepepacranue «IypHOro» MHIMBHIyadnu3Ma B aOcomoTHOE Oe3nnune (ero Hen30eKHOCTh
ocMmbiciieHa D.B. MbeHKOBBIM Kak 3aKOHOMEPHOCTH e1mie B 60-¢ — B riukiie crateit 00 «acretuxe» (1960,
1964) u B kaure «O0 nnonax u uneanax» (1968)), a 3a 3TuM — pactymuiast UICTOPUIECKHU U «OMOTpaduaecKiny
JlmunocTs. B kpyry Takux ke JInuHOCTEH, COBCEM APYyTUX MHIMBHUAYATLHOCTEH — BceoOnuX, mo [erento,
U CBOOO/IHBIX, 110 Mapkcy. OHU «BUIAT Bce» (M ceOst BO BCeM) BHE MPUBSA3KH K MHIUBUAYATILHON TOUKE
3peHus, HO B JII0O0I1 MOMEHT CIIOCOOHBI €€ 3aHSITh.

OO0benunstomye JoAel Bonpockl ['amieTa, KOTOpble OHU 3a7al0T cebe Ha sI3bIKe CBOEH 3MO0XH, CBOEH
KyJIBTYPBI, CBO€H MHIuBUAyanbHOCTH... «Wnen, craBmme addexrom» (JI.C. Beirorckmii) HOCATCS B
BO3/yX€ UCTOPHH.

«Koro x0Tk pa3 B )KM3HM HE TPEBOXKWIM ['aMI€TOBBI BONPOCHI?», - MUILET B CBOEM ICUXOJIOIMYECKOM
HCCJIEJIOBAHUH, B LIeHTpe KoToporo ctout «lamnery, JI.C. Brirorckuii (1986. C. 250). Ho Beap «cBoe»
HYKHO 0CO3HaTh Kak ["'amiietoBo. [1opoii 3aHOBO OTKPBITH - YBUJIEB «JI€KABIO» BEJIMKOE B [IOBCEJHEBHOCTH
JIeWCTBUM, MBICTIEH W nepexuBanuid. He nmst Toro, 4ro6sl «ob6maropoauts» ux. YToObI BHITAIUTE 3TO
«CBOE» U3 UX MOTOKA — KaK HeCYIee >KU3HEHHBIN CMBICII, KOTOPBI OOPOHNII T/1e-TO WIIM HE NIPHUJIAT YeMY-
TO, UTOOBI OBITUIHBIN P BAPYT MEPECTPOUIICS B «COOBITHIHBINY. CONEHCTBUS B 3TOM HE CHILIEHIb HU
y POAUTENEN, HU YUYNUTENEH, HU y IICUXOTEPAIIEBTOB, HU JyXOBHUKOB. D10 — K Illekcniupy. U — k camomy
cebe.

Jluteparypubiit kputuk FO.M. AiixenBanbn (1914), pykoBoautenab AUIIIOMHON pa®oTsl Belrorckoro o
['amiiere Ha ucTOpUKO-puIoIOorHUecKkoM (akynsrere OTKpbITOro yHHBepcurera lllansBckoro, nan
3aMedarenbHyto ¢popmyiy: ['amiier — He Ha cieHe, a B myonuke. [lo3BonumM yrounuts: ['amiet paccesn
B nyOnuke. Ho «cobparb» B 0lHOM 3pHTesie criocoOeH (IoMoub «coOparbesy» 3puTento «B ['amieray),
«oT4ceya JUIIHEE», MOXKET TOJIbKO cueHndeckuil ['amiier. Tonpko [lexcrup.

Uepes MIEKCOUPOBCKYIO «IIKOIY CTPACTEH» MPOUUIM MWUIHApAbl Y4Y€HUKOB. Kaxapli W3 HUX
BocnpruHUMaJl ypoku lllekcriupa Kak agpecoBaHHbIE JUYHO €My. B ToM uucie — «xpecromatuiinbie».B
MOJPOCTHUYECTBE U IOHOCTH MCTOPHUS BEPOHCKHUX BO3JIIOOJIEHHBIX MOIJIAa BBI3BIBATH HEYTO OJIHM3KOE
NEepeKMBAHUIO BIIOOIEHHOCTH. YHHMKAJIBHOE IMEPEKUBAHUE BIIOOIEHHOCTH «BOOOIIE», U HH K KOMY
B yacTHOCTH. HO 4yBCTBO yke MCKalo CBOKO J[XKyIbeTTy, KOTOPYIO «y3HaBajao» COBCEM NOJ JAPYTUM
umeHeM. U, MoxeT ObITh, HUKOT/Ia HE Y3HaJI0 Obl B UHOM citydae... Ho y3Hano — u Tbl moaro0u1, cCuiibHee,
yeM 40 Teicsiy OparbeB. ToNbKO Kaxablid U3 3TUX 40 THICSY OpaTbeB MOXKET CKa3aTh TO e caMoe. XOTs
ToabKO 10 ThIC. M3 HUX unTano u cMorpeno llekcnupa. IIpocTo 3a 52 roga llexcnup y3Hai I1aBHOIO O
Hac 0oJbIne, ueM MBI 0 cebe 3a 450 JIeT, mpomIeanue co THS €ro SBJICHUS Ha CBET.

«I1lexcnpoBCKUE CTPACTH» CKUMAIOT MUP B IPOCTPAaHCTBE U BpeMeHU. KynbTypa o0benunseT ronei u
3HAHUEM OTBETA U AKTEPCKUMHU Clie3aMU — OyKBaJIbHO CIIACUTEIbHBIC TOT/A, KOTJa HE BCE B 3pUTEIHLHOM
3aJie OTAAIOT ceOsl OTYET O TOM, 110 KOM 3BOHHUT KOJI0KOJI. HO TONIBKO MpH yCIIOBUY, UTO JIFOAM BOOOPAXKAIOT.
Bnpouewm, eciii oHM HE BOOOPaXaroT, HET U KYJIBTYPHI.

Boobpaxenue (00pa3 BoOOOpakeHwsI) — €1Ie U 0c000€ 3HaHKUE. ITO, B TOM YHUCIIC, 3aCTABIISIET MPOTIHYTh
HUTh OT BOOOpPa)XCHHUsSI K MBIIIUICHUIO, TEM Oo0Jiee, YTO U B UCTOPUU YEJIOBEUECTBA, U B OHTOTCHE3E, U B
(yHKIIMOTeHEe3€ MBICIb BEIPACTAaeT U3 (haHTA3HH.
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I[lonnmanue Bemeil M B3aUMONOHMMAHMe JIIOAel, «TeXHHYeCKHe 3a/JlaHMS» U TeopeTHYecKHe
npod/eMbl, paHTa3Us U MBICJIb

B pazBuroii popme noHnMaHue BelLeH 1 B3aUMOIIOHUMaHHUE JIFofiel, 000011eHe 1 00IeHe, UCTUHA ...
JpYT — JHIIb IPOSKIIMH OJHOTO U TOTO )K€, €CJIM CMOTPETh HA HUX C TOYKU 3pEHHUS KyIbTyphl. B aTOM -
CYTh KYJIBTYPHO-UCTOPUYECKOTO MOIX0AA K MO3HAHUIO.

BcnomHUM M3BECTHBIN HCTOPUYECKUH CITydall «B CTATyCe» JETeHAbl (XOTS TO, YTO CTAJIO JIETEHI0M, - yKe
camo 1o cebe uctopus. BrI3pIBaeT - HET, cCKopee, MpuUIIamaeT K cede - moueTHoro rpaxaannHa Cupakys
Apxumena I'mepoH, cupaky3ckuil mpaBuTenb U, ecnu BepuTh Ilmyrapxy (1994), ero poacTBeHHHMK
[0 OTUOBCKOW JWHUU. llapp MpOCHUT MOMOYb: MacTep M3TOTOBWJI €MY 30JIOTYH0 KOPOHY, HO 4YTO-TO
MOZICKA3bIBACT — CXKYJIbHUYAI, HameIani cepedpa. Ha nBope 3 Bek 10 H.3. Tabnuib! yaeabHBIX BECOB €llle
HET U B IOMUHE. A MHaYe, 3a4eM ObLT0 OBl 3BaTh Apxumena?Perias BIOJTHE YaCTHYIO 3a/1aqy, ApXUMeE
HaTaJIKUBAETCS HA YHUBEPCAIBbHYIO 3aKOHOMEPHOCTb, OTKPBIBAET 3aKOH «IUIABAIOIIMX Te». JucTanmuei
MEXIy TeM U JPYTUM Kak pa3 M u3MepseTcs «kpeaTuBHbIN nmoTeHmanm ([[.b. borossnenckas, 2002;
J1.b. borossnenckast, M.E. borosiBnenckas, 2013). I Apxumen ycMOTpen B ClIEUAIBHOM «TEXHUYECKOM
3aJIaHUM» OOIIYI0 TPOOJIeMY, XOTsI €ro 00 3TOM HUKTO He mpocui. llapio He HyXeH ObLT 3aKOH — €ro
BOJIHOB&JI COCTaB KOPOHBI U TO, HACKOJIBKO YECTHBI HCIIOJHUTENIM LAPCKUX 3aka3oB (mpukaszos). Ho
«TEXHUYECKOTO 3aJ[aHMs» HE BBIMOJHUTH «B 00X0A 3akoHa». OO 3TOM, KCTaTH, HE CTOUT 3a0bIBaTh,
o0cyx/asi poiib pyHIaMEHTATbHON HAYKH CErOTHS. ..

BoobpakeHune «rimodamu3upyeT» U «paciimpsieTy 3aaady, 00ecreanBast Iepexo MBICIIH OT « TEXHUYECKOTO
3aJIaHUs» K TEOPETUUIECKOU mpolieme, mpolieMaTu3alio eAMHIYHOTO BO BCeoOIeM. TeopeTHIecKyo
npoOseMy pemaeT B GopMe JOCTpauBaHUS ITOTO BCEOOIIETO JO MOHSATHS, KOHEYHO, MBIIUICHHE, HO
MOJIBOIMT MBICITh K TOHATHIHOW rpaHu uMeHHO BooOpakenue (B.B. [laBbinos, B.T. KynpsBues, 1997;
B.T. Kynpssues, 2001).

ApxuMen pen 3a1ady cpasy AJis BCEX Cllydaes, /Ul BCEX BPEMEH U JUIsl BceX HapoaoB. Benen 3a B.B.
JaBei1oBeIM (1996), 5T0 MOXKHO Ha3BaTh «TEOPETUYECKUM OTHOIICHHEM K JACHCTBUTEIHHOCTUY». 3HAHUE
O CHJIC BBITAJIKMBAHUS — M3 TOTO OJHOTO OyKBapsi, 10 KOTOPOMY YYHJIOCH B IIIKOJIC BCE YEIIOBEUSCTBO.
SI3bIK MOHUMAaHUS CyTH BEIIEH U A3bIK B3aMMOIIOHUMAHUS JIIOJICH, KaK y’Ke TOBOPUIIOCH, — OHH U TOT K.
Koro-to 3HaHne MaTeMaTHKU Pa3AeIisIeT - OTACIISIS ITOCBSIIEHHBIX» OT HE TMOCBAIIEHHBIX B «330TCPUKY»
udp. A KOro-To — HampPOTHUB, OUEHB Jaxe 00benuHsAeT. Kak cka3an B OJHOM M3 CBOMX TEJIEBBICTYIIIICHHMA
A.I. Acmonos, ouHom HploToHa, oH U B Adpuke — 6uHOM. MaTemaruka B KaueCTBE YHUBEPCAJIbHOMN
CUMBOJIMYECKON CUCTEMBI — TaKasl )K€ «IIIKOJIa OOILIEHU», KaK U AeTcKas urpa. I B 0ObIYHOMN HIKOJIE, 1O
cioBaM ACMOJIOBa, HAYMHATH MPETOIABATh €€ HY>)KHO IMEHHO B 3TOM KayeCTBE.

[lkona ynomsHyTa Heciay4aitHo. B.B. JlaBeinoB yTBepxaaa: 1js TOro, 4TOObl TOT WM MHOW CIOCOO
peleHus 3a1auu npuodpen Uit pebeHKa BceoOlee 3Ha4eHUe, - T.€. 0Ka3ajIcs MPUTOAHBIM Ul PELICHHS
HE TOJIbKO JAHHOW 33/1a4M, HO U LIE€JIOT0 UX KPYTa, - OH JIOJIKEH CTaTh OOLIUM JUIsl TPYIIIbI I€TEl, KOTOphIE
BMecTe ¢ pebeHkoM (1 negarorom!) ObroTCs Hag 3ToH 3amadeid (Tam xe). M Torna oHU ylnoBSAT B HEM Ty
IIPOCTOTY, 3a KOTOPOW MPOCTYNAET €r0 3aBEPIICHHOCTh, COBEPUIEHCTBO U KOTOPAsi B UTOT€ MPUIAET EMY
oOrieuenoBeuyeckuii cMbIcil. «beccropHyto ucTuHHOCTRY. KoTopyto, mpaBia, B KadecTBe COOCTBEHHOMU
IIPaBOTHI MIPUXOJIUTCS MOCTOSSHHO OTCTaWBaTh B CHOpE, B IUCKyccuu, B nuanore. UM B.B. JlaBeinos
HACTauBaJl HA TOM, YTO «T€OPETUYECKOE OTHOIIECHUE K IEUCTBUTEIILHOCTHY - BOBCE HE MOHOIIOJINS HAYKH.
OH roBOpuII 0 TEOPETUYECKOM CO3HAHMU: HAYYHOM, XY/I0’KECTBEHHOM, IIPABOBOM, PEJIUTHO3HOM.

Kcraru, u [Inyrapx BecbmMa TOUHO Hamucan 00 ApXUMeE/Ie: OMBITAWCS KTO-TO CAMOCTOSATEIILHO PEIIUTD T€
3alauu, KOTOPLIC TOT PCUINJI, OH HA K YCMY 6LI HC IMPUIICII, HO ITIO3HAKOMBCS OH C PCIICHUEM ApXI/IMe,Z[a,
TO €My TOT 4ac K€ IM0Ka3aJ0Ch Obl, 4TO OH U caM ¢ HUMH ObI cripaBmiics (Ilmytapx, 1994. C. 97).



U Bce ke, «171s BCEX CIly4aeB» - 3TO, MPEXKAE BCEro, 0 Hayke. M 0 MbllIIIEeHUH, KOTOpOE B Hayke, 1o J.B.
NnrenkoBy, focturaet npodeccHoHaIbHON BBICOTHI B CBOEM Pa3BUTHHU.

«J171s1 Bcex BpeMeH U HapOAO0B» - 3TO O KYJIBTYPE B 1IEJIOM.

Ho B oboux «cnmydasix» - o BooOpakeHuu. O BOOOpakeHHH, KOTOPOE CIIOCOOHO CXBAaTUTh CHUTYAIHIO
«pa3oM» U «KMHOTHMMH IJ1a3aMu» (pa3yM TOXKE CXBATBIBAET «Pa3oM», HO - YK€ MHOTHe cutyauun). 1 tex,
KTO €€ HEMOCPEJCTBEHHO BUIUT, M TE€X, KTO TOJHKO MOT OBl CTaTh €€ cBujaereneM. Jlaxke ecnu cpenu
TaKMX MOTEHIMAIBHBIX CBUETENel — caM BooOpakatouii. [To cioBam B. HabokoBa, renuii — 3To Herp,
KOTOPOMY TI0 HOYaM CHHUTCS CHET.

Hapanoxc OTOT BO3HHUKACT M pa3pCIIacTCsA B IJIAHE YCJIOBEYCCKOT'O B006pa)KeHI/I${.

Kannurpadmus — «TailHONUCH» BOOOPaKeHUs?

B mneppoit monmoBune 1990-x rr. cMonenckuii mncuxonor B.B. CremanoBa (1995) oOnapyxuna
npuMedatenbHbil pakt. OHa mccaenoBaga OCOOCHHOCTH TEPBOHAYAIBHOTO (HOPMHUPOBAHUS YMEHHA
Kajrpaguu y aereil U3 MOATOTOBUTENILHOW Ipymmbl M jAeTeil-nepBokiaccHukoB. U Te, u npyrue
HCHBITHIBAIOT IIPU 3TOM OIIPEJIETICHHbBIE TPYJHOCTH — KaXK/bIi U3 HAC, HABEPHOE, IOMHUT, KaK J1aBajoCh
HaM IOHadajJy 4ucTonucaHue. EcTh Takas LIyTKa, YTO MOYEPK BBIIPABISIET TOJNBKO KoMIibioTep. Ho
OJTHM JIETH OCBAaMBaIOT HOBBIN HaBBIK ObICTpee U 0e300JIe3HEHHEE, a IPyrHe — MEJUIEHHEE U C OOJIbIINMHU
npoonemamu. Tak BotT, B.B. CrenanoBa oOcienoBana 06a KOHTUHIEHTa JIeTeil ¢ nmomolpio TectoB E.
ToppeHca, HanpaBJIEHHBIX HAa OLEHKY YPOBHS pa3BUTHS TBOPYECKOTO BOOOpakeHUs. BrisicHUIaCh OYEHb
UHTEpECHAs KapTHHA: JIETH, KOTOPbIE UCIHBITHIBAIOT TPYIHOCTH B OCBOCHMHM YMEHUH YMCTOIMCAHMS,
MMEIOT HU3KHUI YPOBEHb Pa3BUTHs BOOOpaXEHUsI; HA0OOPOT, I€TH, KOTOPbIE YCIEIIHO OCBAaUBAIOT ITH
yMeHus, 001a1at0T c(hOPMUPOBAHHBIM BOOOPAKEHUEM.

Bo3Hu—KkaeT BOompoc: Kak ’e COOTHOCSTCS 3TH, Ka3aJI0Ch Obl, CTOJIb pa3Hble (€CIIM He CKa3aTh — IOJIIPHBIE)
sprneHus? Beab Hamuuo sBHBIA mapajgokc. YucromucaHue — 3TO pe3ysbTaT cieloBaHMs 00pasiy,
UHCTPYKIIMK B3pOCJIOr0, YMEHUS MOMYMHATH CBOE JICHCTBHE €ro BOJIE, @ MHOIZA M (OKECTKON» pYKe.
BoobOpaxkeHnue xe — HEUTO MPOTHBOIIOIOKHOE: BOIUIOMICHHE a0CONIOTHOM CBOOOBI - TOJNET (haHTaA3HH,
HE CKOBAaHHBIH HMKAKMMHU OIpaHHMUYEHHSIMM, CIIOCOOHOCTh CIIOHTAHHO CO3JaBaTh MUPBI, HE MMEIOLIHE
SKBHMBAJICHTA B IEWCTBUTEIBHOCTH, €TI0 MPOAYKTHI (HOBbIE 00pa3bl) XpyIKU U HE BOCIIPOU3BOAUMBI

Coznanuie HOBBIX 00pa3oB pealbHOCTU — JIMIIb OHA M3 (QYyHKIUN BOOOpa)KeHHs, KCTaTd, HE CTOJNb
OYEBUHAS U OIHO3HAUHAs, KAK MOXKET M0Ka3aTbCs Ha NEPBBIN B3IVIAA. Bo BCAKOM citydae, «ITOpOKIEHHUE
XUMep» — JlaJleKo He €AMHCTBEHHBIN U Ja)ke He caMbli TOKa3aTeabHbIA IpUMep paboThl BOOOpaKEHUS
(mompobuee cm.: B.T. Kympssues, 2001). Kak yxe ormeuanoch, Apyras BaxHeWmas (QyHKUIUSA
BooOpaxkeHus1, mo cioBam D.B. Unbenkosa (1991), mposBrisieTcst mpexae BCero B CIOCOOHOCTH CMOTPETh
Ha MUp (BKJIIOYasi CaMoro ceds U B IEPBYIO OUEpe/b — CaMOT0 ce0sl) «IJa3aMu Jpyro—To YeJI0BEeKay, IUpe
- BCET0 YeJIOBEUECKOro pojia, YTO HaM JAaeT BO3MOXK "HOCTb BUJIETh MUP ITO-HACTOSIIIEMY HHTETPAJIbHO. ITO
U uMel B BUIy Qpaniy3ckuii npocserutens . Aunpo (1986), koTopslil Koraa-To Ha3Baid BOOOpakeHHe
«BHYTPEHHHM ri1a3oM» (BcriomuHaetcss @.M. JloctoeBckuii u ero «oko aymmny). Kant, ®uxte u ['erens B
CBOUX TpYyJax, 110 CyTH, JAaJH coAepkKareJbHOe 000CHOBAaHUE ITOM MPOCTON U TOUHON MeTadophI.

bnaromapst BOoOpa)XeHHIO TMYHOCTh KaKIO0T0 U3 HAC B IETCTBE MEPBBIN Pa3 UCHBITHIBAET CBOECOOpa3HOE
HenaToJIornyeckoe «pasziBoeHue». CoOCTBEHHO 3TO U BEJIET K POXKICHHIO JIMYHOCTU B CTPOTOM CMBICTIE
cioBa. «Buytpennsas nozunus» (E.E. KpaBuosa, 1996), 6e3 koTopoii HeMbIcTuM ()eHOMEH JIMYHOCTH — HE
MPOCTO MHTEepUoOpH3aIus oopasza [pyroro. «BHyTpm» 3T0T 00pa3 mpuoOpeTaeT 0000IICHHBIN XapaKTep,
HE coBmajas ¢ oOpa3aMH KOHKPETHBIX JIOJCH, BOBICUCHHBIX B KPYI HEMOCPEACTBEHHOTO OOIICHHUS ¢
HaMu. OH HE CBOAUTCS K «BUPTYaJIbHOI» COBOKYITHOCTH SMIIUPUUECKUX TOUEK 3PEHUS Pa3HBIX JIIOACH, U



MOATOMY, pelIasi Kakyroo-ITHOO 3ajady, coBepIuas Kakoe-TuOo IEHCTBHE, HaM HE TPHUXOAUTCS YCIIOBHO
MOZICTAaBIIATH cedsl Ha MecTo Kaxioro u3 Hux (3.B. MnbenkoB). [la u Boob1e, Bonpoc: «YTo CKakeT KHATHHS
Mapbsa AnexceeBra?» (A.C. ['puboenos. «I'ope oT yma») 3a/1aH He OT UMEHHU JIMYHOCTH. .. Pelas 3aqady B
OIMHOYKY, ON1aroziaps BOOOPasKeHHUI0, MbI HE UyBCTBYEM C€0s1 OTMHOKUMH, &, PUXO/IS K PEILICHUIO, UCTIHITHIBAEM
YBEPEHHOCTh B €r0 MPAaBUJIBHOCTH €€ JI0 MPOBEPKH (aHaJM3a) TOro, YTO Moiay4yusaock. MO0 3mech Mbl
MOJTy4aeM «IOJICKa3Ky» U3 pyk «oboOmienHoro Jpyroro» (TepMuH amepukanckoro ncuxomnora Jix. I. Muna,
KOTOPBIi, IIpaB/ia, TPAKTOBAJI 3Ty PEaTbHOCTD B JIOTHKE AMIMPHU3MAa, CBA3bIBAs €€ (POPMHUPOBAHUE B OHTOTEHE3E
C TeHepan3aluel ONThl «MHIYKTUBHOIO» MOApakaHusl peOSHKa IPYTHM JIFOJSIM ), BOILTOIAOIIETO HE TOJIBKO
OIIBIT, HO ¥ TBOPYECKHUII MOTEHIIMA YEJIOBEUECKOTO poa B 11e710M. CyOBEeKTHBHO MOMEHT MOIYyUEHHS TaKOU
«TIOJICKA3KI TIEPEKUBACTCS KaK MHTYUTUBHOE MIPO3PEHUE, «O3APEHUE CBBIIIIE).

OT10T «0000IIeHHBIN J[pyroi» MOo3BOISIET HaM 3aHOBO OTKPBIBATh «HEOOBIIEHHBIE MUPBD» HE TOJBKO B
MOBCEHEBHON PEAIbHOCTH, HO M B Hac camux. Cuiioit BOOOpakeHUsI PU CONECUCTBUH «0OO0OIIIEHHOTO
Jpyroro» Mbl mpeBpaliaeM Haily OOBIICHHYIO MCUXUYECKYIO >KHM3Hb, Ka3alloCh ObI, yKe OOXHUTYIO
TepPUTOPHIO cOOCTBEHHOTO S B “terra incognita” — HEOCBOEGHHYIO 3€MJTI0, KOTOPYIO TOJIBKO MPEICTOUT
OCBOMWTD, B HEUTO HEOOBIZICHHOE U JIaXKe UyJeCHOE, CTAHOBSICh Ha ITyTh caMoInpeoOpa3oBanus. TeM caMbIM
«0000mIeHHbIN Jpyroii» CTaHOBUTCS COYYaCTHUKOM (TIOCPEIHHMKOM) HAIETO JMYHOCTHOTO POCTa, a
JUYHOCTB, 1o cioBaM A.®D.Jlocesa (1991), u ecTh uyno.

OHTOreHeTHYeCKUH MpeLeIeHT MOJ00HOT0 «pa3aBoeHUs SI» Mbl HabmronaeM B croxkeTHOH urpe. (ITonsTue
OHTOT€HETHYECKOTO MpEIEe/ICHTa 51 BBOXKY JJIs1 0003HAaUEHHsI Te€X CIIy4aeB, KOT/a Ta WM MHasl ICUXUYecKast
(yHKIMS BIIEpBbIE MOSABISAETCS B KAPTHHE Pa3BUTHS B CBOEH cucTeMoo0Opasyroleil popme, T.e. ¢ U3BECTHOM
TOYKH 3PEHUs ONpeNeNsieT Cnocod MmpeoOpa3oBaHMs IICUXMYECKOIO MHUpPa 4YeIOBEKa Kak LIENOro, a He
OT/IEJIbHBIC U3MEHEHUsI, KOTOpPBIE B HEM TMPOUCXOAT.) OOpaTuMcs K XpecTOMaTUIHOMY IIPUMEDY.

PebGeHok ckauer Ha maliouyke, Kak Ha Jomagke. KoMMeHTHpys ATOT ciydaidd, aBTOpbl Y4eOHUKOB
YTBEPXKIAIOT: PEOCHOK B CHMBOJIMYECKOM IUTaHE MEPEHEC CBOWCTRA JIOMIAAKH Ha MaOYKy — 3TO U €CTh
pabota BooOpakeHnus. OnHako, Ha MOW B3IJISM, 9Ta «paboTay HE MCUYEPIbIBACTCS ONepalueil 3HaKOBO-
CHUMBOJIMYECKOTO 3aMenieHus. TBopueckas 3aqada uis peOeHKa He B TOM, YTOOBI «YBUJIETHY B pealbHOU
NaJIOYKE HECYIIECTBYIONIYIO JIOmaAKy. [lamouka — auimb y1oOHBIH HMHCTPYMEHT peLIeHUsl HHOH, Ooiee
HIUPOKOH, TpeOyIoIIel yCHINM TBOPUECKOT0 BooOpakeH s 3a1aun. OcemibiBas ee, peOCHOK JOJKEH HE
MPOCTO U300pa3UTh €311y, a BKUTHCSA B 00pa3 Ipyroro 4eloBeKa — Hae3IHUKA. 1l UMEHHO B 3TOM Ka4ueCcTBe
naJIoyKa ACHCTBUTEIFHO CTAHOBUTCS «BOMIIEOHOI». Ee «MaHOBEHHEM» pOXKIAAaeTCsl HOBAast, HEOOBIICHHAS
(BOBCE HE TOJIBKO YCIIOBHAS) PEaTbHOCTD.

WrpoBasi cuTyarusi HUKOTAa He CBOAMTCS K B3aMMOJICHCTBHIO CyOBeKTa ¢ 00beKTOM. B Hell ciuBaroTces
Jpyr ¢ JpyroMm JBa JAEHCTBYIOIIMX JIMIA, JiBa CyObEKTa, XOTS OIMH M3 HUX BUpTyaneH. He mpocro
n300paXkaromuii 1 n300pakaeMplid. TouHee cKa3aTh: UTPAOLINIA 1 €r0 TepOoi Kak MPOU3BEICHHUE U AIbTEeP
aro urparoniero. «l'epoit» urpel odnanaer He GUKTUBHOM, a BIIOJIHE pealibHON cuitoi. [Ipu ero ydactun
(mocpeaHUYeCTBE) MPOUCXOIUT TPaHINO03HAs TpaHChOopMaIM JETCKOM KapTHHBI MHpa, MPEXKIE BCETO
— Ha OCHOBE pa/IMKaJbHOIO M3MEHEHUs o0pa3za caMoro ceds U cBOMX Bo3MokHocTel. Ilo Mepe 3Toro
U BOOOpa)keHHE BBICTYMAET KaK CHOCOOHOCTh CKOHIIEHTPHUPOBATh BUPTYAJIBHYIO CHIIY JAPYToro (Apyrux)
B OJHOM-CIMHCTBEHHOM JCWCTBHM, TIPU PEUICHUH OIHON-CIMHCTBEHHON 3amaud. [losTomy pebGeHOK
C pa3BUTON (haHTa3MeH JIETKO MPEOAOJICeT S3rOLEHTPU3M, AU(P(PY3HYIO HEpacwICHEHHOCTh U Y30CTh
MHUPOBOCIIPHUATHS, CyMEET BKIIFOUUTHCS B YUEOHYIO CUTYAIMIO, BUAS «CO CTOPOHBI», YTO U KaK HAJJIEKHUT
JIeTIaTh, CTECHUTENILHOCTD, HEaIEKBaTHYI0 CaMOOIIeHKY. OH HHKOT/a HE TIOTPS3HET B COOCTBEHHBIX CTpaxax
IPY OCBOEHHH HOBBIX JIEUCTBUH U T.II. Beab €ro coaBTOpoM U COBETUMKOM OyJIET BCE YEIOBEUECTBO, ITyCTh
OH 00 3TOM M HE JIOTaJbIBaeTCs (UTO YIPOUUT CTOJIb HEOOXOIMMOE peOEHKY YyBCTBO «0a3MCHOTO IOBEPHUs
K MUPY», 110 TepMHHOJI0TUHU D. DpuKcoHa). Takoil pedeHOK XKU3HEPaOCTEH U OTKPBIT K MUPY, HO BMECTE €
TeM O4eHb u30HparenieH u kputudeH. [Ipexe Bcero — k camomy ceoe.



BooOpaxenne n30aisieT pedeHKa, 1a i B3pOCIIOro 0T BHY TPEHHET0 0IMHOYECTBA. UemoBeKy «C BOOOpaskeHUEM»
MHTEpECEH He TOJbKO OKPYKAIOUIUIA MUp, HO U JPYyTHeE JIIONH, a IIaBHoe: OH caM. C 3THUM OTYacTH CBSI3aHa,
Hampumep, ocTpeuias mpoodiaeMa MOoAPOCTKOBOrO AJKOTOIM3MA U HAPKOMAHUM, UHBIX PAHHUX aJIUKIIUIL.
Pactymmii uenoBek, y KOTOpOro chopMHpOBaHO BOOOPaKEHUE, HE HY>KAAETCS BO BHEIIHUX «IOMUHTaX).

910 HE SHA4YUT, YTO PA3BHUTUC B006pa)KeHI/I$I - IHaHa1es. Ho »t10 663yCJ'IOBHO — KJIIOY K pCHICHUIO MHOI'MX
TICUXOJIOTHYCCKHX U IIEJArOoru4cCKux HpO6JIeM. OTCIOI[a — W 3HAYCHUC UT'PBI B ICTCKOM pa3BHUTHUU.

Ha nHam B3misi1, MUMEHHO B 3TOM KOHTEKCTE U ciieyeT noHuMars ciiosa JI.C. BeIrorckoro o Tom, 4to urpa —
«JIEBATHIN Ba» JAETCKOTO Pa3BUTHsL, HAa IPeOHE KOTOPOTro peOCHOK CTAHOBHUTCS Ha TOJIOBY BBIILIE CAMOTO CEOsL.
A Mbl, ckopee, TpakTyeM KoHueniuto urpsl JIbBa CemeHoBuua (He 6e3 BiusHust A.H. JleonTheBa) B ayxe
XK. Inaxe, T.. BCELEI0 CKBO3b MPHU3MY INPEACTABICHUN O CO31aHUM MHUMOM CHUTyallUd IIPHU NOCTPOECHUU
urpoBoro aeictus. T.e. TpakTyeM — BecbMa OJJHOOOKO, €CJI HE CKa3aTh OoMbILe. .. A Bellb Ui Beirorckoro
UTPOBOE 3aMelIeHHE ObLIO TOJBKO MCUXOTEXHMYECKUM CPEICTBOM paclIMpeHHs: peOCHKOM COOCTBEHHOM
MEPCIEKTUBbI Pa3BUTHSL. B 3Ty nepcnekTuBy «cuiioil BOoOOpaskeHHsD» BOBJIEKAETCs U B HEll Jke rpeolpasyercs,
CXKMMAETCsl, CripeccoBbIBaeTCs (eciu cienoBarh J.b. DMbKOHUHY) OMBIT OOLIEHHS APYTUX JIFOAEH: MOTUBBI
WX JIEMCTBUI, 3aMbICIIbI, JOTA/IKU, IEPEKUBAHUS U JIP. - PEATbHOCTh Yy>KOro, a BEpHEe, HHOT0, OECKOHEUHO
BEJIMKOTO JyXOBHOI'O U TyIIEBHOTO MHUPA, KOTOPBII B UTOre CTAHOBUTCSI MOMM. M Torna nomyuures, kKak y A.
ne Cent-Ox3tonepu. [TamsaTb 0 30510ThIX Boslocax MaieHbKOrO MpHHLA 3aCTaBUT NpupydyeHHoro uM Jluca
MIOJIFOOUTH IIEJIECT KOJIOChEB Ha BETPY — /10 TOro JIucy coBepiieHHO Oe3pa3nuyHbIX. Benb caMu 311 Koaochs
OyyT CUMBOJIU3UPOBATH /Il HETO AJICKOTO ApyTa.

Koneuno, ObIBaeT U Tak, 4To Ha MPaKTHKE Urpa LETUKOM CBOIWTCS K CBOEH ONepalMoHaIbHONH OCHOBE —
npoLeaype 3HAKOBO-CHMBOJIMUECKOrO 3amelieHus. PeOGeHOK CBOOOIHO 3aMeliaeT BCE BCEM, HO Y HEro
HE BO3HHUKAaeT 0000meHHoro odpasza Jlpyroro, paau yero, COOCTBEHHO, 3TH 3aMEIICHUS M COBEPIIAOTCS.
JInsi KOHCTaTalMM ATOTO HE HYXXHO OBITh TICHXOJIOTOM, JOCTATOYHO MPHUCMOTPETHCS K CHKETHBIM HIPam
COBpPEMEHHBIX JieTeld. OHU YMEIOT XOPOIIIO «3aMeIIaThy, HO 3a4acTyi0 HE CIIOCOOHBI SMOIIMOHATIBHO BKUTHCS
B 00pa3 TOro, KOro 3TO «3aMEIIeHNe» MPU3BAHO BBI3BATh K JKU3HM, JIa YTO TaM — MPOCTO MOCTPOHTH 3TOT
00pa3! T'oBopst Ha OOBIIEHHOM SI3BIKE, JIETH UTPAIOT «0e3 oTmadm». IT10 — urpa 06e3 BOOOpakeHHsI, TOYHEE
KBa3UIpa, BCE Yallle yCcTymaeT MeCcTo MoAIMHHAas urpa. Heuro BHeINIHee HarmoMUHaroIIee urpy mno gopme, HO He
SABJISTIOLLIEECS] TAKOBOM IO COIEPXKAHUIO, 10 04eHb TouHOM Xapakrepuctrke E.E. Kpasiosoii. [Tomumo Bcero
MIPOYEro, ceifyac Ha BOCMPOU3BOJACTBO TAKUX «KBAa3UUTP» (PAKTHUECKH HAIleTeHA BCS MHAYCTPUS JETCKUX
pa3BieYEHUI — 3peUIIHAs, MacCMeUIHAsL, KOMIIbIOTEPHAsI, TPOMBIIIIIEHHAS U T.1I.

Kak xe MOXHO — C OMOpoM Ha CKa3aHHOE BBIIIE - MTPOKOMMEHTHUPOBAThH JaHHBIE, MojdydyeHHble B.B.
CrenaHOBO OTHOCUTENLHO CBSI3U PA3BUTHSI BOOOPAKEHUS C YCIENIHOCTRIO B YucTonucanuu? JIoruuHo
MIPEONIOKUTh, YTO pPeOCHOK 3aTpydHSETCs MUcaTh KPAacHBO, MOCKOJIBKY HE CIOCOOEH YBUAETH «CO
CTOPOHBI», «IJa3aMU JPYTHX» TO, YTO OH JenaeT. EMy Oecroiie3HO IHWIMHHUA pa3 «pa3KeBHIBAThH
HMHCTPYKILIHIO», OECIIONIE3HO y>KECTOYaTh KOHTPOJIb 32 BBHIMOJIHEHUEM 3aJlaHusl. Y pebeHKa OTCyTCTBYET
«MHTETPaTbHBIA BT Ha ce0s, OCHOBAHHBIN Ha BOOOPaXEHUH. ITOT «B3IVISI» MPHU ONIArOMPHUSITHBIX
ycino—BUSIX (GOPMUPYETCS B JIOIMIKOJIbHBIX BUJAaX JESTENbHOCTH, B MEPBYI0 ouepens - B urpe. CioBom,
3TO TPOUCXOIUT 3aJI0JITO JI0 TOTO, KaK peOCHKY HAaYMHAIOT II€JICHANPABICHHO MPUBUBATh KaKue-In 00
y4eOHBIC YMEHHS (IOMyCTHM, T€ e Kamurpadguueckue). Benp s Toro, 4yToOBI «CIEAOBaTH» M
«IIOMYUHSATHCS - C YMOM, a He o mTamity (Kak ckasai Obl D.B. IbeHKOB), - HY’)KHO pa300parbcs B TOM,
4yeMmy clieyelllb, K BOMTH B 00pa3 TOro, KoMy noquuHsenscs. labbl copasMepuTh C 3TUM CBOM COOCTBEHHBIE
BO3MO)XKHOCTH. MHaue, MHCTPYKIUS OCTaHEeTCs «IIHM(POBKOi», a 00ydaromuil (MHCTPYKTUPYIOIIUiT) —
HEMOHSTHON (QUTypoll ¢ HEMOHATHBIMHU TPEOOBAaHUSAMU U NpeTeH3usiMu K Tede. Kitaccuueckas curyanus:
JIOISIM Ka)KeTCsl, YTO OHU 3aIyTaIMCh B Ipo0IeMe, a Ha CaMOM JIeJie - DIIEMEHTAPHO HE MOHUMAIOT JIPyT
Jpyra, He MOTYT HaJlaJuTh OOIIEHNs, Juanora. be3 BooOpakeHus TyT HE OOOUTHCH.
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BooOpaxenne n30aisieT pedeHKa, 1a i B3pOCIIOro 0T BHY TPEHHET0 0IMHOYECTBA. UemoBeKy «C BOOOpaskeHUEM»
MHTEpECEH He TOJbKO OKPYKAIOUIUIA MUp, HO U JPYyTHeE JIIONH, a IIaBHoe: OH caM. C 3THUM OTYacTH CBSI3aHa,
Hampumep, ocTpeuias mpoodiaeMa MOoAPOCTKOBOrO AJKOTOIM3MA U HAPKOMAHUM, UHBIX PAHHUX aJIUKIIUIL.
Pactymmii uenoBek, y KOTOpOro chopMHpOBaHO BOOOPaKEHUE, HE HY>KAAETCS BO BHEIIHUX «IOMUHTaX).

910 HE SHA4YUT, YTO PA3BHUTUC B006pa)KeHI/I$I - IHaHa1es. Ho »t10 663yCJ'IOBHO — KJIIOY K pCHICHUIO MHOI'MX
TICUXOJIOTHYCCKHX U IIEJArOoru4cCKux HpO6JIeM. OTCIOI[a — W 3HAYCHUC UT'PBI B ICTCKOM pa3BHUTHUU.

Ha nHam B3misi1, MUMEHHO B 3TOM KOHTEKCTE U ciieyeT noHuMars ciiosa JI.C. BeIrorckoro o Tom, 4to urpa —
«JIEBATHIN Ba» JAETCKOTO Pa3BUTHsL, HAa IPeOHE KOTOPOTro peOCHOK CTAHOBHUTCS Ha TOJIOBY BBIILIE CAMOTO CEOsL.
A Mbl, ckopee, TpakTyeM KoHueniuto urpsl JIbBa CemeHoBuua (He 6e3 BiusHust A.H. JleonTheBa) B ayxe
XK. Inaxe, T.. BCELEI0 CKBO3b MPHU3MY INPEACTABICHUN O CO31aHUM MHUMOM CHUTyallUd IIPHU NOCTPOECHUU
urpoBoro aeictus. T.e. TpakTyeM — BecbMa OJJHOOOKO, €CJI HE CKa3aTh OoMbILe. .. A Bellb Ui Beirorckoro
UTPOBOE 3aMelIeHHE ObLIO TOJBKO MCUXOTEXHMYECKUM CPEICTBOM paclIMpeHHs: peOCHKOM COOCTBEHHOM
MEPCIEKTUBbI Pa3BUTHSL. B 3Ty nepcnekTuBy «cuiioil BOoOOpaskeHHsD» BOBJIEKAETCs U B HEll Jke rpeolpasyercs,
CXKMMAETCsl, CripeccoBbIBaeTCs (eciu cienoBarh J.b. DMbKOHUHY) OMBIT OOLIEHHS APYTUX JIFOAEH: MOTUBBI
WX JIEMCTBUI, 3aMbICIIbI, JOTA/IKU, IEPEKUBAHUS U JIP. - PEATbHOCTh Yy>KOro, a BEpHEe, HHOT0, OECKOHEUHO
BEJIMKOTO JyXOBHOI'O U TyIIEBHOTO MHUPA, KOTOPBII B UTOre CTAHOBUTCSI MOMM. M Torna nomyuures, kKak y A.
ne Cent-Ox3tonepu. [TamsaTb 0 30510ThIX Boslocax MaieHbKOrO MpHHLA 3aCTaBUT NpupydyeHHoro uM Jluca
MIOJIFOOUTH IIEJIECT KOJIOChEB Ha BETPY — /10 TOro JIucy coBepiieHHO Oe3pa3nuyHbIX. Benb caMu 311 Koaochs
OyyT CUMBOJIU3UPOBATH /Il HETO AJICKOTO ApyTa.

Koneuno, ObIBaeT U Tak, 4To Ha MPaKTHKE Urpa LETUKOM CBOIWTCS K CBOEH ONepalMoHaIbHONH OCHOBE —
npoLeaype 3HAKOBO-CHMBOJIMUECKOrO 3amelieHus. PeOGeHOK CBOOOIHO 3aMeliaeT BCE BCEM, HO Y HEro
HE BO3HHUKAaeT 0000meHHoro odpasza Jlpyroro, paau yero, COOCTBEHHO, 3TH 3aMEIICHUS M COBEPIIAOTCS.
JInsi KOHCTaTalMM ATOTO HE HYXXHO OBITh TICHXOJIOTOM, JOCTATOYHO MPHUCMOTPETHCS K CHKETHBIM HIPam
COBpPEMEHHBIX JieTeld. OHU YMEIOT XOPOIIIO «3aMeIIaThy, HO 3a4acTyi0 HE CIIOCOOHBI SMOIIMOHATIBHO BKUTHCS
B 00pa3 TOro, KOro 3TO «3aMEIIeHNe» MPU3BAHO BBI3BATh K JKU3HM, JIa YTO TaM — MPOCTO MOCTPOHTH 3TOT
00pa3! T'oBopst Ha OOBIIEHHOM SI3BIKE, JIETH UTPAIOT «0e3 oTmadm». IT10 — urpa 06e3 BOOOpakeHHsI, TOYHEE
KBa3UIpa, BCE Yallle yCcTymaeT MeCcTo MoAIMHHAas urpa. Heuro BHeINIHee HarmoMUHaroIIee urpy mno gopme, HO He
SABJISTIOLLIEECS] TAKOBOM IO COIEPXKAHUIO, 10 04eHb TouHOM Xapakrepuctrke E.E. Kpasiosoii. [Tomumo Bcero
MIPOYEro, ceifyac Ha BOCMPOU3BOJACTBO TAKUX «KBAa3UUTP» (PAKTHUECKH HAIleTeHA BCS MHAYCTPUS JETCKUX
pa3BieYEHUI — 3peUIIHAs, MacCMeUIHAsL, KOMIIbIOTEPHAsI, TPOMBIIIIIEHHAS U T.1I.

Kak xe MOXHO — C OMOpoM Ha CKa3aHHOE BBIIIE - MTPOKOMMEHTHUPOBAThH JaHHBIE, MojdydyeHHble B.B.
CrenaHOBO OTHOCUTENLHO CBSI3U PA3BUTHSI BOOOPAKEHUS C YCIENIHOCTRIO B YucTonucanuu? JIoruuHo
MIPEONIOKUTh, YTO pPeOCHOK 3aTpydHSETCs MUcaTh KPAacHBO, MOCKOJIBKY HE CIOCOOEH YBUAETH «CO
CTOPOHBI», «IJa3aMU JPYTHX» TO, YTO OH JenaeT. EMy Oecroiie3HO IHWIMHHUA pa3 «pa3KeBHIBAThH
HMHCTPYKILIHIO», OECIIONIE3HO y>KECTOYaTh KOHTPOJIb 32 BBHIMOJIHEHUEM 3aJlaHusl. Y pebeHKa OTCyTCTBYET
«MHTETPaTbHBIA BT Ha ce0s, OCHOBAHHBIN Ha BOOOPaXEHUH. ITOT «B3IVISI» MPHU ONIArOMPHUSITHBIX
ycino—BUSIX (GOPMUPYETCS B JIOIMIKOJIbHBIX BUJAaX JESTENbHOCTH, B MEPBYI0 ouepens - B urpe. CioBom,
3TO TPOUCXOIUT 3aJI0JITO JI0 TOTO, KaK peOCHKY HAaYMHAIOT II€JICHANPABICHHO MPUBUBATh KaKue-In 00
y4eOHBIC YMEHHS (IOMyCTHM, T€ e Kamurpadguueckue). Benp s Toro, 4yToOBI «CIEAOBaTH» M
«IIOMYUHSATHCS - C YMOM, a He o mTamity (Kak ckasai Obl D.B. IbeHKOB), - HY’)KHO pa300parbcs B TOM,
4yeMmy clieyelllb, K BOMTH B 00pa3 TOro, KoMy noquuHsenscs. labbl copasMepuTh C 3TUM CBOM COOCTBEHHBIE
BO3MO)XKHOCTH. MHaue, MHCTPYKIUS OCTaHEeTCs «IIHM(POBKOi», a 00ydaromuil (MHCTPYKTUPYIOIIUiT) —
HEMOHSTHON (QUTypoll ¢ HEMOHATHBIMHU TPEOOBAaHUSAMU U NpeTeH3usiMu K Tede. Kitaccuueckas curyanus:
JIOISIM Ka)KeTCsl, YTO OHU 3aIyTaIMCh B Ipo0IeMe, a Ha CaMOM JIeJie - DIIEMEHTAPHO HE MOHUMAIOT JIPyT
Jpyra, He MOTYT HaJlaJuTh OOIIEHNs, Juanora. be3 BooOpakeHus TyT HE OOOUTHCH.



OnpeneneHHas 4acTh JIE€TEH, KOTOpPbIE WMEIOT TICHUXOJOTHYECKHE NPOOJIEMBI C YHCTONHCAHWEM B
HayaJIbHOM IIKOJIE, B JOUIKOIHHOM BO3pACTE MO0 UCTBITATH ASUIUT «CHeU(PHUUECKH JETCKUX BUOB
nesitenbHOCTHY (A.B. 3amopokerr), 00 HEe HANUIM B HUX Marepuala s Pa3BUTHS COOCTBEHHOTO
BOOOpakeHUs (B CHIy MX COOTBETCTBYIOLIEH opranusauuu). Hemourpasiime OeTH €1Ba JIU CMOTYT
XOPOIIIO YYUTHCS B IIKOJIE.

Kammurpaduyaeckuii HaBBIK — 3TO PE3YIBTAT «IIPEOI0JICHHS N30BITOUHBIX CTETICHEH CBOOOIBI IpaueCcKOro
neiictBusi. «IcKyccTBO» OTCEYeHHUs JIMIITHETO, HO He B MaTepHualie, B «INbl0e», Kak y Mukenanmkeno, a
B CaMOM JIEMCTBUU, €r0 «OINPOU3BOIMBAHUE» (B CMbICIE BBIrOTCKOT0) — NEHCTBUTENBHO, JOBEIEHHOE J10
BBICOT UCKYCCTBA, HallpUMep, B KUTaWCKOM uepornududeckoM mucbMe. KondyeHno, Giaromapst 3ToMmy OT
«M30BITKOB» OCBOOOKIACTCS U cama «IIbI0a», B KOTOpoi MukenaHpkeno y3pen anrena. Ho 3To 3HadwT,
YTO PYKOMH CKYJBIITOPA YK€ BOJUT STOT «aHIeJI-OCBOOOIUTENB, B CBOIO OUEPEb, «BHICBOOOKIAEMBIN U3
HEo(hOPMIIEHHOTO KycKa Mpamopa. A 310 U ecTb 3pdekt BooOpakeHHs. 3a1a4a, CTOsIIAs TIepe peOSHKOM,
KOTOPBIN OBNajeBaeT Kawmrpadueil naxe B 4eM-TO CIOKHEE TOM, 4TO pemiaeT CKyIbHnTop. «IMbIObDy,
«mvarepuanay Het! I'e 3nech npsuercs «anrem»? B «miazax qpyroro uyenoBeka», KOTOPOMY ajpecyellb
CBOEH JieiicTBHE, B TOM 4YHCJe, Korjma Apyroil — Tel cam. M naxe «mepBble PUCYHKH Ha caMoOM Jejie He
MMEIOT HUKAKOM PparMaTUyeCcKoi LIENH U SBJISIFOTCS CKOPEe BhIPAKEHUSIMHU HOBOOOPETEHHOM CIIOCOOHOCTH
CO3[IaHMsI CUMBOJIOB. be3yclnoBHO, B paHHHUX MEpPHOAAX MCUXUYECKOTO Pa3BUTHS, XapaKTEPHU3YIOIIHXCS
MOSIBJICHUEM IIEPBBIX PUCYHKOB, HENb3s1 TOBOPUTH O YUCTHIX MHTEIUIEKTYaJIbHbIX HAMEPEHUSIX N300pa3uTh
4y10-1100. KpoMe KoOMMYHUKAaTUBHOM (PYHKINH, TaHHAs MpaduiecKas akTHBHOCTh HECOMHEHHO BBITIOHSAET
Takke apPeKTUBHYIO, JaKe Marudeckyro (QyHKIWIO (TIOBTOPHOE COTBOPEHHE W MPU3BAaHHE TOTO, B YeM
CYIIECTBYET CUJIbHAsl MOTPEOHOCTh — HE CIy4ailHO, YTO MOYTH BCEe 0€3 HMCKIIIOUEHHS MEpPBbIE PUCYHKH
M300paKalOT YEJIOBEYECKYIO (PUTYPY — «MaMy», «Tarmy», «denoBekay) (M. Msuyg, 2016. C. 188-189).

Huuro Tak He NpensiTCTBYeT CO3JaHUIO MCUXOJIOIMYECKOTO (PyHIaMEHTa HIKOJBLHOW T'OTOBHOCTH, Kak
paHHssT ¥ (OpCUpOBaHHAsT MOATOTOBKA JIOUIKOJBHUKOB K IIKOJE HA CIEIMAIBHBIX «TPEHHUPOBOYHBIX)
3aHATUSAX. AHAJIOTUYHBI U UCTOYHHMKH JIBUT'aTEIbHOM HEYMEIOCTH JeTel, TPYIHOCTH B (hOPMUPOBAHUU
y HHUX psAa yMEHMH H300pa3uTeNIbHOM JEesTENbHOCTH, 3JIEMEHTapHBIX TPYIOBBIX HaBbI'KOB. U B
JIETCKOM Cajly, 1 B HayaJIbHOW IIIKOJIE IE€Jarory 3aTpayrBaloT KOJIOCCAJIbHBIE YCWJINS JJIsl TOTO, YTOOBI
KOMIIEHCHPOBATh BCE 3TO ITyTEM MHTEHCUBHOI'O TPEHAXa, MHOTOKPATHOTO MIOBTOPEHUS YIIPAXXHEHNH U T.II.
Hepenko 3T ycunus pacTpadyrBarOTCs C HEBBICOKOM OoT/iadeii. [IpocTo MHOrME yMEHUS U HaBBIKH, KOTOPBIE
OOBIYHO KBANTU(UIMPYIOTCS KaK a0 JIOHHbIC, TEXHUYECKUE U T.J. YXOIAT CBOUMH KOPHSAMH, KaK HHU
MapaIoKCATbHO, B Chepy paH"HETO Pa3BUTHS TBOPUYECKUX CIMOCOOHOCTEH. A MBI YK€ B IIKOJIE, B 7, 8 (A
naxke Oosee!) JIeT mbITaeMCs pelarb Te MpoOIeMbl, TPUYUHBI KOTOPBIX CKPBITHI B UETHIPEX-MATHICTHEM
Bo3pacte. Torma kak «1aOIOHHBIE» YMEHHS MPOU3BOAHBI OT PA3IMUYHBIX TUIIOB TBOPYECKUX JAECHCTBHM
pebeHka (TpaBaa, UX BBIBIEHHE W U3YUYEHHE — €lle HE PEelIeHHas, NEepCIeKTUBHAS 3a/lada ICUXOJIOTHH
pa3ButHs). [ unore3y o ToM, 4YTO TBOPUECKOE Pa3BUTHE peOEHKA MOXKET 00eCIeunBaTh IICUX0JIOTHYECKYIO
TOTOBHOCTH K IIKOJIE JIydllle, YeM 4To-IM00 nHoe, BeIABUHYIM B.B. JlaBbioB 1 aBTop 3THX cTpOoK (B.B.
HassinoB, B.T. Kynpssues, 1997) u Bnocnenctsuu oHa nonHocTeio noarsepawiack (B.T. Kyapsiues,
1998). HakanuBaeTcst Bce 60bIiIe U O0JIbIIIE SKCIIEPUMEHTAIbHBIX MaTepHaIoB B ee 1oka3atenabeTBo (E.I.
Hecreposa, 2003).

MoxHo BO3pa3uTh: CYHMICCTBYIOT pa3HbIC BUIAbI HUIP, HO, CKAXEM, pa3BC Ta KC€ AUAAKTHYCCKAsA HUI'pa
MpeAToaraeT SMOIMOHAIFHYIO UIACHTU(DUKAIMIO ¢ 00pa30oM APYroro YelioBeKa, CBI3aHHYIO ¢ Hell paboTy
BooOpaxkeHus1? Ecim 310 — urpa, To 00s13arenpHO npeanonaraet! Yke caM mo cede urpoBOi MaTeprail — 3TO
HE TIPOCTO COBOKYITHOCTH MPEIMETOB C HEKOTOPHIMU MaTepHUaIbHBIMH CBOHCTBaMU (BETUUMHOMN, (hOPMOH,
IIBETOM U T.11.). Uepe3 9T CBOMCTBA CO3/1aTelb AUIAKTUIECKON UTPBI — B3POCIIBIH - OpeieNIeHHBIM 00pa3oM
oOparaercs K BO3MOXXHOCTSIM peOeHKa, €r0 TBOPEHHE — 3TO CKPBITOE MOCIaHKe, BCETa PacCUMTaHHOE Ha
WHIVBUIYAJIBHBIN OTKIIMK, @ CaM MPOIECC TUAAKTHIECKON UTPhl — COABTOPCKUI THUAJIOT C €€ CO3aTeIeM.



TouHO Tax e Urpsl ¢ IpaBUIaAMH - He O€3TMYHAasl TPAHCIIALMS COLMAIBHBIX HOpM. [[eno qake He B TOM, 4TO
caMy HOpPMbI yCTAHABIMBAINCH KHUBBIMHU JIFOABMHU JUIS J)KUBBIX JIIOIEH, HMMEIOT IIEHHOCTHBIE OCHOBAHMUS,
HCTOYHHUKHU MPOUCXOXKIECHUSI U T'PaHMIIbI IPUMEHUMOCTH, 3HaYUMBbIe Ui Kaxkaoro. Mrpa c¢ mpaBuiamu
BCer/a MpeAarnosaraeT COOTHeCeHHe 00pas3a COOCTBEHHOIO Sl ¢ BOIUIOIIEHHBIM B MpaBUiIax 000OIEHHBIM
«00pa3oM B3pOCIOCTHY», T.€. NMPEACTABIAET COOOH «TaMHCTBO B3POCIEHUS», KOTOPOE KaxkIblil peOeHOK
MIPOXKUBAET U EPEKUBAET IIIYOOKO IMUHOCTHO. IMEHHO [T03TOMY paclBET TAKUX UI'P MPUXOJUTCS HA KOHEIl
JIOUIKOJIBHOTO JIETCTBA — K HUM PEOCHOK MOMKET MPUITH, YK€ PO U3BECTHBIE CTYIEHU JIMYHOCTHOIO
pocta. IMEHHO 03TOMY JIETH B HUX CTOJIb 3MOLIMOHAJIbHBI ¥ IPUCTPACTHBIL: CIE0BaHNE IIpaBUIaM MHOTIA
IIpUOOpeETAaET PEBHOCTHBIN OTTEHOK, Oy/lyuH CII0COOOM YHUKAJIBHOTO CAMOBBIPAKEHNUS peOEHKA B KAUECTBE
«uAeansbHOrO B3pocioroy. [IpaBuia — 31eck yxe He IUKTYIOIIUE HEYTO U3BHE «COLIMANIbHBIC TOCPEHUKI.
OHu CcTaHOBATCSA MHCTPYMEHTAMHU >KUBOTO, CBOOOHOIO M HEMOCPEICTBEHHOTO CaMOOIpeieIeHHs peOeHKa
B JICHCTBUTEIBHOCTH.

KoHeuHo, MpuHIMMUANBHO Ba)KHA TMO3HUIIMS B3POCIIOrO, CaM CIoco0 MPEACTaBIeHUST 00paza B3pPOCIOCTH
coBpeMeHHBIM eTsiM. Kor1a-To (CoBceM HeTaBHO ) BO B3pOCIIOCTH [T peOSHKa IPsITaiach TaifHa, a BO B3POCICHUN
— untpura. Best B3pociocts XXI Beka — Hartokas. He Tonbko Gnarogapst TeneBUACHHUIO U UHTEpHETY. B3pociibie
IEeApbl Ha «KOTKPOBCHMS» B CBOUX ITOBCCAHCBHBIX OBITOBBIX OKCIIPECCHUAX, HOpOI>'I BblAaBasit HEUTO, OYCHB ITOXO0XKEC
Ha «J1eTcKoe». OHU UMITYJTbCUBHBI, KAIPU3HbI, OOMTYHBBI, HE BCEIIIa UYyBCTBUTEIbHBI K ICHCTBUTEIBHO 3bI0KOI B
COBPECMCHHOM MUPCTPAHULIC UTPBI X «BCAMACIIMIITHOCTW), CKIIOHHBI K IICPCKIIAABIBAHWIO TPYAd MHAWNBUAYAJIBHOIO
CO3HAHMS Ha KOJUIEKTUBHOE OECCO3HATeIbHOE W OMPABIAHMIO CBOETO MOBEICHHS CYIIECTBOBAHUEM XY/IINX
00pa31oB, MPEIIOYUTAIOT MUA(BI 3HAHHIO, OTIIMYASCH OT JETeH pa3Be uTo OOJIC3HEHHON CePhe3HOCTRIO. XOTS U
€€ HETPYIHO Y3HATh B UTPE JOMIKOJIST B IIKOITY.

B3pocners Oe3 TaiiHbl, 6€3 UHTPUTH TpyAHO. Tem He MeHee, eTH B3pocieroT. [IpumMepss MeHsIoIyoCs
B3pOCIIOCTb Ha ce0s U — yepe3 ce0s — OLleHUBas ee Ha MpouHocTh. Ho 0 pesynbrarax 3Toi NpUMEpKH MBI
IIOKA [IOYTH HUYETO HE 3HaeM. TyT yke — MHTpHra [yl CaMUX B3pOCIIbIX.

B3pocblii, nake €CiIi MBI €70 IMOJIHOCTBEO OTCTPAHUM OT OPraHU3alluu IETCKUX UT'P, OCTAHETCS UX ITIaBHBIM
repoeM. Sl UMero B BUly HE TOJNBKO KJIACCUYECKYIO CEOKETHO-POJIEBYIO UTPY — UIPY T10 B3POCIIBIM CHKETaM
U C TIPUHATHEM B3pOCIBIX posiell. B3pociblit — He Habop MOIHOMOYNH, HETOCTYITHBIX peOeHKyY. B3pociblii
—yyno. JIOKTOp IpUTATrMBaeT He OEIbIM XaJlaTOM U CTETOCKOIIOM Kak CUMBOJIMYECKUMU aTpulyTaMu CBOei
«BJACTH» HaJ OOJBHBIMH, & TEM, YTO MOXKET CIACTH XKH3Hb, e 0e3 3TuX arpuOyToB. TyT OH — «Tepoii»,
a ObITH MpoCTO Mpu aTpulyTax — ponb. Benomuauics CansBagop Hamu: «I'epoiicTBO — poa MOMX 3aHITHI.

N3 «reporueckux» uyepT U YepTOUEK JAETH KOHCTPYHUPYIOT 00pa3bl B3pOCIOCTH, 00pa3bl CBOETO TPSAYILETo
B PEXKHMCCEPCKUX UIPax, B TOM, YTO 3aIla/IHbIE KOJIJIETH — JETCKHUE TICUXOJIOTH — Ha3bIBAIOT «IIapaKOCMaMm»,
BBIMBIIIJICHHBIMH MUPaMU (91aKWi CIIOHTAHHBIA CHUHTE3 UIPHI U YErO-TO MOJOOHOTO MPOEKTUPOBAHMUIO),
B KOTOPBIX TaK WJIM MHAYE KU peOSHKOM KaXIIbli, Y KOro ObUIO JeTCTBO. TaM o4eHb Majo OT B3pOCIOro
¢ arpuOyTamu B3pOCJIOCTH, T.€. OT poiu. B3pocibie, kak MpaBuUiio, He y3HAIOT ce0sl B TAKUX Urpax — 3TO U
BIIpaBay TpyaHO. He y3HatoT — a moTOMY M HE y4acTBYIOT B HUX, IIpeylaras JeTsIM HEKHE KBAa3UUTPOBbIE
(hopMBbl, B KOTOPBIX IIA0JIOHHBIE MPEICTABIECHHSI O TOM, YTO HYXHO U JOCTYITHO peOEHKY, epPeIIeTaloTCs C
COOCTBEHHOW HEOUTPAHHOCTHIO («HEPEaTM30BaHHBIMHU TEHICHIIUSMIY, TOBOPSI HAYYHBIM SI3BIKOM).

Ecnu 3aMKHYTBCSI HA HUX, TO BCE HACTOWYMBEE 3BYYalllasi MBICIb 00 «UTPOBOM allOKAIUTICHUCE) HEM30eKHA.
Ho mup nerckoii urpsl Oorade. XoTsi B HEM OCTAeTCs BCE MEHbILE IETCKOr0. A INIaBHOE — MO-HACTOALIEMY
B3pPOCIIOro, K KOTOpOMY TsIHETCS AeTckoe. K uyny, K «repou3My», K «HEIOBCEIHEBHOCTIY B JIFOISX, KOTOPBIX
JETH BCTPEYAIOT IIOBCEIHEBHO.

B3pOCJ'IOCTB JJIA pe6eHKa — 9710 co0BITHE. COOBITHEM JOJDKHO CTAaTb X B3POCJIICHHUC. Ho sToro ue HpOI/ISOP'I,Z[eT,
CCJIK pAaoM C pe6eHKOM HEC 6}’[[€T JKHBOTO «YCIOBEKA-COORITUI» B JIMIC B3POCIOro: poauTed, neaarora.
I‘IGJ’IOBGK, CIIOCOOHOIO K B006pa)KeHI/IIO.
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Pe3nme

Ocnamajyhu ce Ha koHenMjy ¢unozopa E. Misenkosa u nomryjyhu noruky uneja JI. Burorckor, aytop ananusupa QyHKIHjy
VMarvHanyje y HaCTaHKy U Pa3BOjy CIIeU(pUYHOT "JBYACKOT Y pa3Bojy 0code" - Kao JITYHOCTH , KOja Ipajiy, CTBapa H KpeaTHBHO
ocBaja cBeT Kynrype. OTKpHBa ce Be3a MallTe, IMarvHalyje, MAIIbekha, CaMOCBECTH. Besa ca pasMulubama MaliTe ¥ caMmo-
CBECHH JIMYHOCTH y FUXOBOM UIAHCTBY. AyTOp WJIYCTPYj€ CBOje 3aKJbYYKe Ha MaTepHjajiy M3 00JacTH KyITypHE HCTOpH])E,
Hay4YHUX OTKpuha, yMETHHUYKOT CTBapama 1 Jeurjer pa3Boja.TekcT o0miyje CIMKOBUTHM NPUMEpHUMa KPeaTHBHOT pearoBama
Jielie ¥ O/IpaciiuX y CUTyallijama pelliaBamba KOHKPETHUX 3aj1aTaka. Y cBeTIy Hajoosbux Tpaauuja JI. Burorckor y oBom Tekcty
TIOBE3Yjy C€ ICHXOJIOIIKA MCTPAKUBAKba 1 IIMPOKH KYJITYPHH KOHTEKCT CadHMI-EH Of OJ] KYJATYpe CBAKOAHEBHOT JKHBOTA 0
CBETCKE YMETHUYKE CLICHe, He 3a00paBJbajyiil leH JIMYHH, IPUBATHH 1OKUBIbA].

Kibyune peun: umarunaiyja, Kynrypa, mmaHoct, E. ibeHkoB, urpa, nere, ogpacnu, JI.Burorcku.
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JinkoBHa neparormja




AEYJE IMKOBHO CTBAPAJIALLTBO:
CraBoBM BacnuTava npema Herosatby 1 NOACTNLabY KpeaTUBHOCTN

CHILDREN'S ART CREATIVITY:
Attitude of educators according to nurturing and supporting crteativity

Cama Oumnnosuh

Opcek 3a TEOpHjy YMETHOCTH
®dakynTera JMKOBHUX YMEHOCTH
YHuBep3uteT ymMmeTHOCTH y beorpamy

Pe3ume

Jenan on 3HauajHWX (akTopa pa3Boja KPEaTUBHOCTH JICIC
NPEIIKOJICKOT y3pacTa, CBaKako je BacluTa4, HErosa
CTPYYHOCT, 3Hame, Kao W JuuHe ocobune. [lomamu o
BacIUTaYAMa Kao M CTaBOBH BacIHTadya MpeMa Kopuirhemy
00jaHKH y TIOACTHUIIAKY KPEATUBHOCTH JIEIIE MPEIIIKOICKOT
y3pacta, a Koju ¢y omnpenesbenu 3a A Moxaen wim b Moxgen
OcHoBa mporpama, MpUKYIIJbaHW Cy Ha OCHOBY YIUTHHKA
3a BacruTade. OCHOBHA OUEKHBamha Y OBOM HCTPaKHBAY
Omna cy ma ce 3axBabyjyhu pesynrarumMa U EHHXOBOJ
HUHTEPIIPETAIMjH Y CBETIY TEOPHJCKUX IMOCTABKH U [0
caJia BPIICHUX HMCTPaKHMBama ()CHOMEHA JCYjer JTMKOBHOT
CTBapaJialliTBa, MOXKe JOhW 10 TOY3JaHHjUX TyMadermha
MIOMEHYTOI BEOMa CJIOKEHOT M TIOHEKa] KOHTpPaBEpP3HOT
(dheHOMeHa, KOju Ce OTHOCH Ha pa3IMUUTe BPCTE MAHUITY A1) a
¥ HaMETama TOTOBHX CTEPEOTHUIA, MIa0JIOHA U KOHIIETIaTa y
BaCIMTHO-00Pa30BHOM pajly, a ITO UMa IUPH MEIATONIKH 1
TICUXOJIOIIKH 3Ha4Yaj ¥ MOXKE J[a MOCIYKU Kao MOJIa3HIITe 3a
yHanpehBame METOAMKE JIMKOBHOT BaCIIMTamba Ka0 HayIHE
JTUCLUTUIMHE U TIPaKce Y e4juM BpTuhuma.

Mpmea npupooa, Temiiepa u yribeH,
KibyuHe peun: TMKOBHO BaCIHUTame, MPEIIIKOJICKA Jela, Aevak 6 ronuna, 2007.
KpEaTHUBHOCT, 00jaHKe, IPE/IIKOJICKH [TPOrpam



YBoa

[Ipumeheno je ga ce mocnenmux ACICHU]A, PA3BOJeM YUOCHHYKOT TPIKHUIITA T0jaBJbyje BEIUKH OpOj
BHUCOKOCTPYKTYPUPAHUX TUAAKTUYKUX CPEJCTaBa Kao IITO Cy HNPUPYYHUIH, PaJHU JHCTOBU U CBECKE
3a JIely U MIIajie, KOju Cy HaMEHEHH Pa3Bojy JUKOBHOT U3paXkaBama U KpeaTuBHOCTH. Mnak, youyasa ce
Jla HE TIOCTOjU jacaH KPUTEPHjyM Y HBHXOBOM OAa0Hpy, KajJa TOBOPHMO O Paay ca JEeIOM Y IIKOJICKHM
yCIOBUMA, IOCEOHO y BpTUhKMa, I71e je JTMKOBHO BaCIHUTAambEe 3aCTYIIJBEHO y BEJIMKO] MEPH, ik HE U Ha
HAYMH KOjU je y CKJIaAy ca MPUCTYIUMa Pa3BOjy KPEaTMBHOCTH M CTBapaslalliTBA MPEAIIKOJICKE JEIle,
pemetehn Tako BUXOB KPEaTUBHU, aJId U OMIUTH Pa3Boj.

. Bemamapuh (1987) kaxe ma 10 oMeTama JIMKOBHOT je3HKa Jiele Hajuenrhe qo1a3u 300r Hermo3HaBama
U Hepa3dyMeBama WeroBe yinore W QyHKIUje y pa3Bojy nmerera. OHa je HaBena OOJIMKE MeElIama U
MHTEPBEHHUCAa, KA0 M CTABOBE OPACIIUX Kao IITO CY:

MpeHarIalaBame
Kopuiiheme MIPEUNU3HOCTU
00jaHKM, HOKA3HBAKE H3JIarasc ¥ YPEIHOCTH Kao
,,KaKO Ce HelITo IpTa”, US4 8 ORI fOEE) HpUMapHE U jeIMHE
HCIIPABJhAE JICTJUX caMo IMOjeNHE JeLe BPEIIHOCTH JIeUjer
oOJHKa... npema ,,yKycy” JIMKOBHOT pajia
BacIuTaya
d
HIUPEHE MIEMATCKUX JaBHO
00JIMKa ¥ TOTOBUX KOMEHTapHCamhe
Mmojena mehy netom BPEIHOCTH JICYjeT
JIMKOBHOT pajia u
MIPUTOBAparhE

VY mpwiior oBUM TBpAmama UA€ M YMEHCHUIA J1a Cy Y JIMKOBHOM BAaclUTamy U 00pa3oBamy JELE CBE
3aCTyIJbeHH]j€ OOjaHKE U JINKOBHU KOMILIETH ,,KOPaK MO KOpPaK*‘, KOjUu Cy JIOMUHAHTHU HA TPXKHUIITY JIe4je
JUTEparype, a CaMUM TUM U JOCTYIIHU POAUTEIHMMA KOjHU CE Yy JKEJbH Ja MOJPKE JIUKOBHO M3PaKaBarbe
CBOje JIe1le, Hajuelhe ornpeesie a CBOM JieTeTy o0e30ene oBakse mpousBone (Punmumnosuh 2011).

Wnak, mehy crpyumanyma mocToju ciarame ga 00jaHKe ITeTe KPeaTUBHOCTH U Jja Cy orpaHuyaBajyhe
3a jJiedje TMKOBHO cTBapanamTBo. Caapikaj 00jaHKH C€ YIITaBHOM CBOJIM Ha KOHTYPHE CHITyeTe JbYJICKUX
WM JKUBOTHIGCKUX JIMKOBA. Hajuemnrhe cy To MO3HAaTH JMKOBM M3 J€YjUX aHUMHUpPAaHUX (PUIMOBa, Ma ce
MOX€ MTOCYMEbATH J1a je TO MHAYCTPHja KOja MapKETUHILKY TOAP>KaBa Mpo/ajy, MPBEHCTBEHO y UHTEPECY
npou3Bohaya, 6€3 MHOTO OpHre 3a CTBapaH JOTPUHOC JIEYjeM CTBAPAIAYKOM U3paKaBamby.



Kopucnoct 0ojanku ce MoOXe carjenard ca HEKOJIMKO acleKara, a KOju ce OJHOCE Ha: BexOame
pacro3HaBama OOJIMKa; TeHepanu3annjy (hopme, 00je M MpErno3HaBamke UCTHUX Y OKpYXewmYy (OKpyryia
jabyka, npBeHa jaOyka..); o0IuK kao cum00i1; 00jy Kao cuMOOJI; KOHCTPYKIH]Y, CTPYKTYpy... Heka neua
U Y)KHBaj]y Y OBOj aKTUBHOCTH MEXaHUYKOT 00jerba, jep He MOpajy MPEBUILE /1a Pa3MHUIILBa]y, I1a 00jaHKe
MOCTajy IPUOSKHUIITE 32 HECUTYPHY JCILY.

CymnpoTHO HaBeIEHOM, IITETHOCT OOjaHKHU CE€ YITIAaBHOM OIVIe[]a Y HEraTUBHOM YTHUIIA]y HIeMaTH30BaHUX
CTEpEOTUITHUX MIYCTpallija Koje ce HEMpPeKUIHO MOHaBJbajy peMeTehu NeTeToB KOHLENT, MpU uYemy
neTe ctuue norpely J1a mpelpTaBa OBE YECTO MOHABJbaHE OONHMKE M KOPUCTH UX Ka0 MOJIEN Y CBOjUM
LpTeXUMa; IITee JeTe 0 pa3MUlllbakha U MalllTamba, Hyiehu My roToBe 11a0JI0HE, KOjU KaCHU]€ YTUUY U
Ha UH/MBUYaJIHU U3pa3 JeTeTa, Koje MOKyIIaBa 1a Konupa ,,caBplieHe uprexe” y 0ojanuu. Y 6ojaHkama
ce Off JIeTeTa OueKyje Ja YHyTap 3aJaTor OKBHpa MOMYHU 0OOjOM MPOCTOp, MPH YeMy OHO MEXaHHUYKU
U3BplIaBa 3a/aTak, 0e3 MoryhHOCTH JuBepreHTHOT npuctyna npodiemy (Pununosuh u Kamenos 2009).

[prex nTHIe NIETOrOAMIIKBET Ieuaka Mpe Kopuihema 00jaHke
"O060j mrect ntuna", MHCTPYKIHja 3a paj ca OojaHKkama

RN

Perpecnja OPTCIKA NTHUIC MCTOTOAUIILECT JICYaKa HAKOH Kopmnhema 60_] aHKC



Takohe, y yubOeHurMa ce BeoMa 4eCTO IM0jaBJbyjy MIEMATU30BaHE CTEPEOTHITHE HITyCTpaIdje Koje ce
HETPEKUIHO TIOHABJBAJY U TAKO PEMETE NETETOB BH3YJIHH KOHIICIIT, IIPU YeMy JeTe CTHUYE MOTpedy aa
IperpTaBa OBE YSCTO MOHABJbAHE OOJIHMKE U KOPUCTH UX Kao MOJIEN y CBOjUM LIPTeXKUMa. JejaH of] pasiora
3aCTyIJBCHOCTH 0OjaHKH jeCTe U BeXKOAmE pacro3HaBama 00IMKa M YIIO3HABAKkEe MATEMATUIKHX TIOjMOBA,
aJIM Cy CTy/H]je TMoKa3aje Ja BexxOame mperpraBama o0IrKa wir 00jemha UCTUX, HUCY OUTHO TOTIPHHEIH
HBUXOBOM KacHHUjeM pacno3HaBamwy (Johnson, 1963, nasox V. Lowenfeld, 1975, 110).

OBakaB Mojen JHMKOBHOT BacmuTama M o0Opa3oBama IpeicTaBa/ba 3a0CTalM aKaJeMCKU MPUCTYII
,»TI0/lydaBama BEIITHHAMA LIPTamka‘““, Koje Cy y MpBOj MoJoBUHHU 20-0T BeKa UMIUTMIIMTHO UMaJie 32 LUJb
Jla pa3BHjajy KOOPAMHAIM]Y OKa M PyKe, OMHOCHO MPEIU3HOCTH, KA0 KOMIIETEHIIMja KOj€ 3alOCIICHE Y
WHAYCTPHjHU KBATH(UKY]Y 32 TOCA0 MAaHYEIHHUX PaJbi Y MACOBHOj MPOU3BO/IHHU, HCKIbYUyjyhul Tpu TOM
aHAM3Y, KPUTUYKO MUIIUBEHE U KPEATHBHY MPOAYKIIH]Y.

SRINIR

[Ipumep BUCOKOCTPYKTYpHUPAHOT MPUCTYIIA MOy4YaBamby Jele KaKo e HEelITO pTa "Kopak 1o Kopak' wiu paj 1o mabnoHy
y YIIOCHHKY JTUKOBHE KyaType u3 1954.

Ono mTo u3HeHalyje naHac, y BpeMe HOBE HapaaurmMe o0pas3oBama, /1a Ce KAa0 OCAaBPEMEHHBAE
IIKOJIE W TPUCTyNa BaCIHUTHO-OOPAa30BHOM IPOIECY I0jaBJbyjy HISHTHYHH KOHIIETITH, MAaCKHpPaHH
MOMYJTUCTHYKUM KopHIlThewmeM ,,HoBUX TexHonoruja®, omHocHo MKTa y obpaszoBamy. Kao nmpumep ce
MOT'Y HaBECTH MPOTpaMu 3a eIy U MiiaJie Ha HHTEPHETY, Ie ce, YaK M Y OKBUPY O0Opa30BHHX MOpTaia
HyZIe TOTOBH MOJICITH U IIEMe, Kao IITO je 00jeme WM MPTame ,,KOpaK 1Mo Kopak™ (jemaH oI mpumepa je
cajt: http://www.unclefred.com).
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[IprMep KOHBEPIEHTHOT IIPUCTYIIA JIMKOBHO] aKTMBHOCTH HA jEIHOM O] HHTCPHET IOpTajia HAMCH-CHOM JICIH Miialjer y3pacrta y KoMe
ce Jiajy Mperu3He HHCTPYKIH]e "KaKo Ce HelTo pTa' mpeMa TOTOBOM MOJICITY MITH "KOpaK 10 Kopak'' /10 YHAIpe/[ O3HATOr pe3y/rara

Y HEKUM HCTpaKMBamkbUMa Cy aHATU3WPAHH I[PTEXKH Jele Koja Cy KOHCTAaHTHO KOpHCTHUIa 0OjaHKe U
MOKa3aJjIo ce Ja ¢y y mpeko 60 mporieHara cirydajeBa IpoMeHHIIa CBOje 00JIMKe, TIOKyIIaBajyhu 1a koupajy
prexe U3 00jaHKH, IITO je JOBEJO /10 Perpecuje uprexa u ryosbemhe HHANBUIYAIHOT KOHIENTa, Kao U
nnaHe KpeatuBHe ekcnpecuje (Oununosuh n Kamenos 2009).Cnuyan npoOiieM ce jaBjba U KOJ yueHba
CIIMKama ,,KOpaK 1Mo KOpak™ KOje OAPACIIH YECTO KOPUCTE 3a paJi ca JerioM. MHOTH CTpyUYalld cMaTpajy
Jla je pajx y oOJIacTH JIMKOBHOT CTBapalialliTBa MpeMa MPOTMHCAHUM YITyTCTBMMA M TOTOBHM MOJCINMA
BUIIIC IITETaH, HETO JIa Ce JIeTe He 0aBU OBOM aKTUBHOIINY yorIiTe.

[TpumepH TMKOBHUX paJioBa MPEALIKOJICKE Jiele y 6eorpajckuM BpTHhIMa ca BUCOKOCTPYKTYPHUPAHUM KOHLIETITOM 3a/1aTKa
KOJH pEe3yATHPAjy U3paKEHUM IIa0JIOHU3MOM Yy pajy W KOIHpamkeM roToBUX Mozena, beorpan, 2014.



GLAMUR@

[Tpumep GojaHKH 3a JieIy MPEAIIKOICKOT U Mitaljer mKojickor
y3pacTa Ha HallleM TPXKHUILITY y KOjuMa Ce MPOMOBHIITY
TOTOBH MOJIENTH U CTEPEOTHITH O COLMjaTHUM BPEIHOCTHMA U
,,ECTETUITN’ KOjOM Ce JIelia IPHPEMajy 3a CBET ,,[IIaMypa’ jorr
O IIPE/IIKOJICKOT y3pacTa

[Ipumepu 60jaHKH 3a ACITy KOje Ce Hy/Ie Ha TPIKUIITY
JaHac oxyase y ekctpeme. Ha mpumep, Ha uHTEpHE-
Ty ce Mory Hahu OpojHH BHJICO KypCEBH TJ€ ce JAen
KpO3 Mpenu3He WHCTPYKIHje MoKaszyje ,,Kako ce He-
mTO HpTa’”, ,,KaKo ce HemTo 0oju”, 1ITa je TO ,Jiemna
ciuka” ¥ ,,eCTETCKU BpeAHO™. Jeman of OuuIiIeIHUuX
npuMepa O0O0jaHKH 3a JIeIy 3aCHOBAaHOT Ha BHCOKO-
CTPYKTYPUPAHOM MOJIENTY, y OBOM CITy4ajy HaMEHHUX
camo JeBojuuIiama, jecte cepujan 6ojanku ,,Glamur
stil“ xoja ce Mory Hahu y KmHXkapama KoJ Hac Kao
00pa30BHU NPUPYUHUIM. Y BUMa Ce MOpe]] TOTOBUX
WHCTPYKIIMja €CKIUTUIIUTHO TIPOMOBHIITY Ca/IpKaju U
KOHIIECTITH KOjU yOOKO 3a1upy y MpoOsieM BpeTHOCTH
Koje oIpaciiu mpoMoBuIly Mel)y Hajmimalhuma, a koje
JTUPEKTHO JUCKPUMHHUILY JeIly TMpeMa HHXOBOM
(Gbu3MYKOM U3IVIeNy, MOy, COLIMJaHOM CTaTyCy Kpo3
YUTaB HU3 MaHMITyJallMja U MHJOKTPHHALMja Jele.
EBo u npumepa:

,Cee mane npunyese Koje giceie 0a ce oceme Kao mane
ouse KOHauHo umajy npuauxy sa mo. Y Cpbouju cy
objasmene opucunaine Oojanke Koje cadpoice cageme,
npeonoee u...”" ,,0 kwu3u: Xej, enamyposna renomuye!
V3 nomoh oee 6ojanke ca npupyuHUKOM 3G WMUHKAIbE
— Diva — mooicewt nocmamu npasu Cmpyurbax 3a WMuH-
karve! Kareropuje: Kmure 3a nerty / bojanke / Cepujan
Glamur stil. Crapoche rpyne: 3a npeikosine / 3a maje

IKoiapue.”

1 http://www.laguna.rs/n2453_knjiga_diva_prirucnik_za_sminkan-
je_glamur_stil_bojanka_laguna.html

2 https://www.youtube.com/watch?v=ImrVTJW5xJ8

Iprvep GojaHKw 3a JieIy y KOjuMa ce JICIH MOKa3yje MOIEI
"KaKo ce HeIlrTo 1pTa', Ha IPUMEp JKHBOTHELE, FITH "'Kako Tpeda
TIPaBIUTHO 000jUTH 00jaHKY", Hyfehw M jeiaH orpaHryIeH
MOJIEJ IIPHCTYTIA LIpTarby Oe3 MPIIIHKE J1a Ce IETE NPUKAKE
WH]IMBH/TyJIHA HAUYMH MUIILBEHHA, JI0KHUBAbABAbA, MIEPLICTILIH]e
¥ JTUKOBHE EKCTIPECH]E Y CBOM JIMKOBHOM pajty

3 https://i.ytimg.com/vi/yl22XzZWoGAw/maxresdefault.jpg
http://opusteno.rs/umetnost-f131/kako-nacrtati-lisicu-t21572.html



Moske ce mpUMeTHTH Ja je TokoM 20. BeKa JOIIIO 0 MPOA0Pa Ueja KapaKTePUCTHYHHX 32 XYMaHUCTHUKE
IporpamMe BaCUTHO-00Pa30BHOT pajia ca MPEILIKOICKOM JEIIOM KaKO y CBETY, TaKO U KOJ] HaC, Kao U J1a Cy
ce neBesieceTHx roguHa 20. Beka Halli BaCIIMTHO-00pa30BHU MPOrpaMu pa3rpaHalii Ha COLMjaJIn3alijCKo-
Marypalyjcke U KOTHUTHBHO-pPa3BOjHE MporpaMe Koju ce ornenajy y Moxeny A u Moneny b OcHoBa
nporpama. ¥ CpOuju cy mpe BHIIE OJf JIBaJleCET TOAMHA Iouesa Ja ce MPUMEHY]y JBa Mporpama,
Tako3BaHU Mozenu A u b, o1 kojux ce A MoJen MOXKEe CBPCTaTH Y MaTypaljCKO-COLMjaTnu3alijcKe,
a b Momen y korHMUTHBHO-pa3BojHE mporpame. [Iporpammu, koju cy ce mpe HBHX NPUMEHHBAIH, 300T
CBOj€ CIMYHOCTU Ca LIKOJICKUM (HAaCTaBHHM) MPOTpaMHMa, MOTY C€ CMaTpaTH MPETEKHO aKaJeMCKUM
nporpamuma. [Iporpamu, o kojuma je ped, umajy oapeheHe penepkycuje U Ha cXBaTame Jedjer JUKOBHOT
CTBapaJalliTBa, OTHOCHO Ha OCTYTIKE KOjuMa ce JONPUHOCH B-eT0BOM pa3Bojy. LLltaBuie, y oqHOCY mpema
JiedjeM JIMKOBHOM CTBapajalliTBy M MOCTYMIIMMA 32 HEroBO yHanpehuBame, orsiesia ce yuTaBa BaCIUTHA
¢unosoduja koja je y onpeheHoM meproay akTyelnHa y MEAAromkoM CUCTEMY jeqHe 3emibe. Jlok ce y
KOTHUTHBHO-aKaIeMCKOM TPUCTYITY TTOJIa3H O Te3€ 1a JeTe Tpeba HayYUTH CTBAPATIaYKHM MTOCTYTIIIAMA J1a
OM MmocTaio KpeaTUBHO (jep OHO TO HHje MO0 CBOjOj MPUPOIH ), MaTypalli]jCKO-COIIH]aTH3aIld]CKH TIPUCTYII
KapaKTepHIle YBEepewe Ja je 1eTe pol)eHu cTBapanall u Jia ce CBa YJIora BaclHTada CBOJHM HA YKJIAmambhe
MpenpeKa ’BEeroBOM CTBapalialTBy B 00e30ehuBame MaTepujaaHuX CpelcTaBa 3a mera. FictToBpeMeHo je
KOTHUTHUBHO-Pa3BOjHU MPUCTYI MHOTO COQUCTUIIUPAHU]U, OTHOCHO, Y FbeMY CE CMaTpa Ja je CBaKH YOBEK
MOTEHIIMjaJTHA CTBapaiall, aJli J1a € KPeaTHBHOCT Kao KapaKTePUCTUKA TMYHOCTHU pa3BHja U OIIEMEYje
HU30M TIOCTyTaKa, 6e3 Jera je y cramy 1a 3akpxkiba (Oununosuh 2011).

3ajenHUYKe OJJIMKE MOJeia TMPEAIIKOJICKOT BacmuTamka M o0pa3oBama Cy: IIUJBHE OpHjeHTAIHje,
(dyHKIIMj€ TPEAIIKOJICKEe YCTaHOBE, Hauela paja, OpvjeHTaIlja Ha capajiby ca OKPYKEHEM M 3aKOHCKA
perynarupa. 3ajeJHHYKH BaCIUTHO-00pPa30BHU LIUJBEBU Y 00a Mojiesa Cy: CTHIakhe MO3UTHUBHE CIHKE O
cebu, pa3BHUjamke MOBEpema y cede u Apyre, MOACTUIAE CAMOCTAaTHOCTH, MHAWBHIyallHE OATOBOPHOCTH
¥ ayTeHTHYHOCTU M3pa3a W JENOBama, pa3B0j MHTEJIEKTYaTHHX KaraluTeTa y CKIaay ca pa3BOjHUM
noTpebama, MOTYhHOCTIMA M MHTEPECOBAmHIUMA, Pa3BOj COLMJATHUX U MOPAITHUX BPEIHOCTU y CKJIATY
ca XyMaHUM U TOJIEPAaHTHUM BPEIHOCTUMA IEMOKPAaTCKH ypeheHor ApymiTBa 0CeT/bUBOT HA MOPOJUYHE,
KYATYPOJIOLIKE U BEPCKE PA3NUYUTOCTH, KYITUBUCAHE JICYjHX €MOIMja U HETOBamhe OJHOCA HEHACUIIHE
KOMYHUKAIUje U TOJepaHIfje, Pa3B0j MOTOPHUX CIIOCOOHOCTH U CIIPETHOCTH, MOJCTHIIAKHE KPEATHBHOT
n3pakaBama JIeTeTa, IpUIpeMa Jere 3a HacTynajyhe TpaH3WIMOHE W KOMIUIEKCHHUjE TIEpHOJE KUBOTA
(mpumpema ¥ ajanranyja 3a nojasak y BpTuh, y Koy, 3a peKpeaTuBHU 00paBak U CJ1., pa3BHjamhe CBECTU
0 3HaYajy 3allITHTE U OYyBamy MPUPOIHE U APYIITBEHE cpeanHe. BaxkHO je Takole HamOMEHYTH Ja OCUM
3ajeMHUYKUX IMJbeBa, CBU cerMeHTH OMNIITHX OCHOBA MPOrpamMa OPHUjEHTHCAHH Cy Ha XYMaHHCTHYKO
CXBaTame JICTETOBE MPUPOJIE U HETOBOT (DHU3UYKOT U TyXOBHOT pa3Boja. CymITUHCKA OJpEIHUIIA je Aa je
JIeTe BPEAHOCT camo Mo celu, 1a y ceOM HOCH pa3BOjHE MOTEHIIM]aje, a je U CaMO YHHUIIALl COTICTBEHOT
pa3Boja, colyjanu3alyje 1 BacluTama.

Pasnuka koja ce jaBiba Mel)y MozmennMma, KOju C€ MO CBOJUM KapaKTepHUCTHKamMa MOTY CBPCTaTH y
MaTypalujcKo-collijaan3almjcke, KOju TpaBUTHpPAa OTBOPEHOM CHCTEMY BaclUTamba M aKIMOHOM
pasBujamy Iporpama 3aBHCHO Off MHTEpecOoBama Jele, U y KOTHHUTUBHO-PAa3BOjHE MporpaMme ca
pa3palleHUM BacIUTHO-00Pa30BHUM HUJBEBUMA, 33JallMMa BacIUTada W THIIOBUMA aKTUBHOCTH Mely
KOjuMa BaclHTady MOXE Ja uX Oupa u paspalyje, 3aBUCHO o1 moTpeda, MOTYhHOCTH M MHTEpECOBamba
neue. O6a Mozena ce paBHONPABHO NMPHUMEY]Y, a MOjeIUHIIM U YCTAaHOBE C€ 3a HHX WHIAMBHIYaTHO
ornpenesbyjy. Kao TakBu, MoAen umajy u pa3iMuuT OJHOC MpeMa JiedjeM JTMKOBHOM CTBapajallTBy, Ma
Cy Iouela 3HayajHa NperCIIMTUBakba, KAKO OCHOBHUX HJI€ja Ha KOjJUMa j€ MOYMBAO BACIIUTHO-0O0pa30BHU
pan y mpeIKoiICTBY, TAKO M CXBaTama O JCYjeM CTBapaJialliTBY, KAKO JIMKOBHOM, TAKO M CTBapaJalliTBY
yorute. Kao Haj3HauyajHUje pa3iiMKe Koje ce jaBibajy Mehy Monennma Tpeda uctahu oHe KapakTepuCTHKE
KOj€ ce TM0jaBJbyjy CaMo KOJI JeIHOT OJ1 MOJIeNa, a Takohe Tpeba yKazaTh v Ha CIIMYHOCTH KOj€ CE jaBJbajy
y uma (Ouunosuh 2016).



IIpojexar ucrpa:xkuama

VY 0BOM HCTpa)kuBamy IOIUIO C€ Of MOTpede /1a ce UCIHTAjy OJHOCH, Ipe cBera, u3mely BacIHUTHO-
00pa30BHOT Mporpama, CTaBOBa BaCIHTa4Ya M KAPAKTEPUCTHKA Jedjer JIMKOBHOT CTBapaIallTBa.

HcTpaxkuBauku 3a/1aTak y OBOM HCTpPakMBamy OMO je: YTBPAHMTH KOjeé METO/IE M MOCTYIKE BaCHUTAYH
MIpUMEBY]y 3a MOACTULIAE U pa3BHjakbe JIeujer JIMKOBHOT CTBapajallTBa, Ja JH MOCTYILH BacIuTaya
JieTyjy MOACTULIQJHO WIIM YTPOXKaBajy €000y JAedjer JUKOBHOT U3pa3a U MOPEAUTH OArOBOPE BaCIMTa4a
Ha OCHOBY H-MXOBE ONPEIE/LEHOCTH 32 A Uiau b Mojen, kKao ¥ yTBPAUTHU CTENEH IOBE3aHOCTU OJroBOpa
BacIuTaya ca lbHUXOBOM OllpeiesbeHoINy 3a jead oa Mojiena OcHoBa Mporpama, IITo ce cariiefaBaio Kpo3
OZITOBOPE KOj€ Cy BaCMMTAYU JaBaJld y YIIUTHUKY O KopHIIhewy 00jaHKH y POLIeCy JIMKOBHOT BaCIIUTamba
u oOpa3oBama MPEAIIKOICKE Jielle M Kpo3 mopeheme oaroBopa BacnuTada Koju Cy ONpeAesbeHu 3a A
Mojen uiu 3a b mogen OcHoBa MPennIKoICKOT Mporpama.

XuroTe3a y OBOM UCTPaXKHBamy IIACH J1a: HEMa pa3jifKe n3Mel)y cTaBoBa BacmuTada Koju Cy ONpeesbeHH
3a A MOZIeJI ca CTaBOBHMMa BacIlUTada Koju Cy OmpenesbeHu 3a b Moaen y momeny MeTona M moCTymaka
KOje TPUMEY]y 3a MOJACTHIAkE M Pa3BHjambe JeYjer JUKOBHOI CTBapaalliTBa, KAa0 HHU IOBE3aHOCTH
CTaBOBa BaclUTavya ca BUXOBOM OIpeIesheHoIINy 3a jenan oa Mmojaena OcHoBa mporpama.

Y30pak ucTpakuBama

VY30pak y OBOM JIeNTy HCTPaKMBakha YNHE BaCIIUTaYN OCOTPaZICKUX MPEIIKOICKIX yCTaHOBA. YKyIIaH Opoj
BacnuTada y y3opky u3nocu 180. Jleo y3opka BacruTaya cy Ouiu onpenesbeHu 3a A mozen (97), a npyru
neo (83) 3a b moxen OcHoBa mporpama, mITo je y30pak mopes Mo je ,,HaMepaH*‘, YNHWIO | ,,KBOTHUM .

AnketupameM cy Owin obyxBaheHu BacmuTauu U3 JBajgeceT Bptuha (20) koju mpunanajy cieaehum
npemmkoiackuM ycranosama:I1. V. ,,11 Anpun‘‘- Onmrruaa Hosu beorpan, I1.Y. ,,JIp Cuma MusormeBuh*-
Onmruna 3emyH u [LY. Hykapuna*- Onmruaa Yykapuiia.

AHKeTHpame UCIHTAaHUKa je 00aBJEHO y TMPEIIIKOJICKMM yCTaHOBaMa y KOjUMa pajie y MEepUuoIy Of
dhebpyapa no anpuina 2008. roguHe y beorpany.

TexHHUKe U HHCTPYMEHTH OBOT /ieJIa HCTPAKUBAA

On TexHMKa HCTpakMBama Yy TOKY NpPUKYIUbalka IOjaTaka KOpHUIINEH je MCTpaKMBayKu IMOCTyHaK
aHKEeTHpama Py 4YeMy je KopuiIheH MHCTPYMEHT YIIMTHUK 33 BaCIHTaue KOjU je TOCeOHO KOHCTPYHCaH
3a MoTpe0e OBOT UCTPAKUBAIbA.

3a 00e rpyne ucnuTaHuKa (OHUX KOJU Cy ONPEICes/heHH 3a A MOJEN M OHUX KOjU Cy omnpenesbeHu 3a b
MOJIeJ1) KOHCTPYHCAH j€ JeAMHCTBEH YIMUTHHUK MTyTEM KOjer ce JOILIO0 JI0 TPAKEHUX MojaTaKa.

HesaBucna Bapujabuna y oBOM JIelly MCTpaKHBama j€: IMEJarolika KOHIICTIIHja MporpaMa BaclUTHO-
00pa3oBHOT pajia KOju C€ OCTBapyjy y Ie4juM BpTuhuMa (moceOHO — mporpama JUKOBHOT BacCIUTama),
a 3aBHCHa BapHjalOuia jecy CTaBOBHM M CXBaTama BacluTada Koju ocTBapyjy A monen win b moxmen y
noriiely Kpo3 kopuinhewe 00jaHKHU 3a KOje c€ Y METOJUIM JIMKOBHOT BaCIUTamka cMaTpa Jia JOIPUHOCE
WM OMETAjy Pa3Boj Je4jer JUKOBHOT CTBapasialliTBa.



Haunn o6pane mogaraka

Jobujenn monamy, u3paxeHu OpojeBuMa, cpehuBaHM Cy M OPraHM30BAHU TaKO Ja Jajy MperieqHy H
JIaKO pa3yMJbUBY CIIMKY JOOWjEHHUX pesyaTara. Y oOpaau mojaTaka pes3yirara UCTpaKUBamba T0OH]eHUX
YOUTHUKOM 3a BacmuTade, KOpuilheHu cy cienehn cTaTHCTUYKHM MOCTYMIU: NMPOLEHTHU padyH U hi-
kvadrat Tect. Pe3ynraru 10 K0ojux ce IOIIO MPUMEHOM MPOIEHTHOT padyyHa, OMOTYhHiIH Cy 11a ce yTBpAH
KOJIMKA je pa3nuka mel)y ogroBopuma ncnuranuka. Pesynraru 1o xkojux ce gouuto npumeHom Hi- kvadrat
TecTa, OMOryhuiu cy a ce yTBpIr KOJMKa je TIOBe3aHOCT Mel)y YKPIITeHUM Kapaktepuctukama. OOpana

noJjaTaka HaBeIeHUM CTaTHCTUYKUM MOCTYIIIMMA pean30Banu ¢y nomohy kommjyrepa (Microsoft Office
Exel 2007.).

Pe3y.]'[TaTI/I HCTPAKUBaAbA U )mcxycnja

Y YuTHUKY 3a BacIiuTaye, a y CKiIa ly ca OmpeiesbeheM 3a jeIaH o1 IporpaMckux Mmoena OcHoBa mporpama
KOJH OCTBapyjy y pajay ca MPEeAIIKOJICKOM JIEIOM, TTOCTaB/bEHO je MUTame: ,,Kako kopumrheme 60jaHKH,
M0 MUIIJbEHY BaCIHMTa4a YTUYE HA Pa3BOj JeUjer JIMKOBHOT CTBApasIallITBa, J1a JIU IITETH Pa3Bojy Jedjer
JIMKOBHOT CTBapaJIalliTBa, J1a JIM KOPUCTHU Pa3Bojy Aeyjer JIMKOBHOT CTBapajalliTBa, WM HUTH IITETH, HUTH
KOPHUCTH Pa3BOjy JeUjer JUKOBHOT CTBApasaIliTBa”, IPHU Y€MY C€ TI0JIa3H O]l HAyYHO YTBphEeHNX Yh-EHUIIA
Ja cy O0OjaHKe IITETHE 3a Pa3BOj JedUje KPEaTHBHOCTHU, jep TOTOBH MOJIENH JICIy BOAE Y CTEPEOTHIIH]Y,
nra0ioHu3aM, MTeAe HAMop Ja MaIITajy, U He Pa3BHjajy KO Jele TUBEPTeHTHO-KPEATHBHO MUIILJBEIHE.
Haxkne, kopuniheme 00jaHKH je TToKa3aTesb Ja OHU KOjU X KOPHUCTE Y pajly ca JICIIOM He TI03Hajy METOIUKY
CaBPEMEHOT JIMKOBHOT BaCIHMTamka, HUTH YBAXKABajy 3aKOHUTOCTH JIedjer KPEaTHUBHOT U OIIITET Pa3Boja.
Ha oBo nmuTtame oarosopuiio je 83 Bacriutada u3 b mozgena u 97 Bacnuraya u3 A mozena.

3a anTepHaTHBY IMOJ a) Ja IUTETH Pa3BOjy JAeyjer JUKOBHOI CTBapajamiTea, oA 83 ucnuranuka u3 b
Mozena onpeaenuiio ce 38 (45,8%) Bacanurava, a on 97 ucnuranuka u3z A mojena onpenenuio ce 06
(06,2%) BacmuTaua. 3a anTepHaTHBY IMOJ O) J1a KOPUCTH Pa3BOjy Jedjer JMKOBHOI CTBapasaliTBa, OJ
83 ucnuranuka u3z b mozxena onpenenuio ce 13 (15,6%) Bacnuraua, a on 97 ucnuranuka u3z A mouena
onpeaenuio ce 29 (29,9%) BacniuTtaya. 3a anTepHATUBY O] B) J]a HUTU IITETH HUTU KOPUCTH Pa3Bojy
Jieyjer JIMKOBHOT CTBapaamTBa, oA 83 ucnuranuka u3 b moznena onpenenuno ce 32 (38,6%) Bacriuraya,
a ox 97 ucniutanuka u3 A mozena onpeaenuio ce 62 (63,9%) Bacriutaua (Tabena u rpadukon 6poj 01).

Kako kopunmheme 60janku, no Bamem Munubemy, yTuie Ha pa3Boj Aedjer JUKOBHOT
cTBapajamTBa? (3a0KpPYXKUTE camo jedan O OATOBOPA)

b monea A Mozen
(a) HlTeTn pa3Bojy aedjer JMKOBHOT CTBAapaJlalliTBa. 38 | 45,8% | 06 | 06,2%
(6) Kopuctu pa3Bojy edjer JMKOBHOT CTBapaJIalliTBa. 13 | 15,6% | 29 | 29,9%

(B8) Hutu mTetTm HUTH KOPHCTH pa3Bojy nedjer nukoBHOT | 32 | 38,6% | 62 | 63,9%
CTBapaJallTBa.

YKynHo: 83 97

Tabena 01: CTaBoBM BacriuTava onpee/beHUX 3a A MOJIe] M BacluTavya onpeesbeHnxX 3a b Mozen o Tome
Kako Kopuiheme 00jaHKH, IO MUIIJBEHY BaclUTaya yTHUE Ha Pa3Boj A€Ujer JIMKOBHOT CTBapasalliTBa



Y Xu-KkBagpar TecTy pe3yiTard Ccy

100% MOKa3aJi Ja MOCTOjH CTaTHCTHYKH
80% 3HauajHa pasiuka u3Mmely craBoBa
0 63,9% BACMATAYA O TOME KaKO koputheme
60% ] 0ojaHKH, IO MHUIIJbEEbY BACIHTAYA
0 45,8% yTHYe Ha pa3Boj JA€Yjer JHUKOBHOT
. 38,69 CTBapaJIaIlTBa, J1a JIM LITETH Pa3BOjy
40% [ Jiedjer JIMKOBHOT  CTBapaJIalliTBa,
. Ja T KOPUCTH pa3Bojy Jedjer
20% 2% B JIMKOBHOT CTBapasalliTBa, Wil HHUTH
. IITETH, HUTH KOPUCTU Pa3BOjy
0% 3 5 Jiedjer JMKOBHOT CTBApATAIITEA H
OIPEICJbEHOCTH BacluTa4a 3a jeiaH
B b mogen 45,80% 15,60% 38,60% oz mozienia OCHOBa Iporpama.
O A mogen 6,20% 29,90% 63,90%

I'paduron 6poj 01

Bynyhu na je peanmmsoBana Bpennoct Hi-kvadrat craructuke Beha on rpaHHYHE BPEAHOCTH, OJHOCHO:
x2=38,085> %2005; 2; 180= 5,991 u x2= 38,085> %2001; 2; 180= 9,815 u 2= 38,085> ¥20001; 2; 180=
13,815, ma ce moxke pehu ga cy cTaBOBM BacmuTada U3 Mojiejia A U CTaBOBU BaclurTava u3 mozena by
3aBUCHOCTH OJ FbHIXOBE OIIPEeIbEHOCTH 32 jenan o1 Mozena (monenu A u b OcHoBa nporpama).

72 38,085

df 2 2= 38,085> 12005; 2; 180= 5,991
0,005 5,991 72= 38,085> 12001; 2; 180= 9,815
0,001 9,210 72= 38,085> 720001; 2; 180= 13,815
0,0001 13,815

Tabena 02: Craructuuke BpeaHoct Hi-kvadrat crarucruke

Kana ce roBopu o craBoBuMa BacmuTada O TOME Kako Kopuirhewe 00jaHKH, 10 MUILbEHY BacIUTaya
yTHYE Ha Pa3BOj JIeUjer JIMKOBHOT CTBapaJaliTBa, KOHCTATOBAHO j€ Ja Pe3y/lITaTH MoKa3yjy CTaTUCTHUKH
3HaYajHy pa3iuKy u3Mel)y cTaBoBa BacIuTaya, a y 3aBUCHOCTH O] FbUXOBE ONPEE/bEHOCTH 3a jefaH Off
Mmozena OcHoBa mporpama. Moxe ce 3ama3uTy J1a ce 3a aJTepHATUBY Jia IITETH Pa3BOjy Jeyjer JUKOBHOT
cTBapanamtea onpenenuio 45,8% Bacnurada u3 b monena, a camo 6,2% Bacnurada u3 A monena. Takole,
aKo ce JiBe HeToXKeJbHE anTepHaTuBe cabepy, 100uja ce moaaTak Ja ce 3a cTaB Ja 00jaHKe KOPUCTE pa3Bojy
Jiedjer JUKOBHOT u3pasa omnpenenuio 93,8% Bacnuraua uz A mozena, a 54,2% u3 b mozgena.

Kaga ce roBopu o cTaBoBMMa BacmuTada Kako Kopuiiheme 00jaHKH, MO0 MUILbEHY BacluTaya yTUYe
Ha pa3Boj J€Yjer JIMKOBHOT CTBapajallTBa, HA OCHOBY HOOHMjEHUX pE3yliTa MOXE C€ 3aKJbYUYHTH Ja Ce
XUIOTe3a Koja TJacH Ja ,,Hema pa3iuke u3Mmel)y crtaBoBa BacmuTada KOjH Cy ONMpPENEJbEHH 32 A MOZCI
ca CTaBOBMMa BacIlUTa4ya M BacIUTavya KOjH Cy OInpeesbeHr 3a b Momen y morieny MeTosia 1 mocTyraka
KOje TIPUMEHYjy 3a TOJCTHIIAKE W Pa3BHjame JIevjer JHUKOBHOT CTBApaallTBa, KAa0 HHU TIOBE3aHOCTH
CTaBOBa BacCIMTa4a ca BUXOBOM ompeaesbeHouhy 3a jenan ox moaena OcHoBa nporpama®, ondaryje, a
NpUXBaTa aJITEpHATHBHA KOja IJIaCH J1a ,,MMa CTaTUCTHYKU 3HauajHe pa3juke u3Mel)y craBoBa BacnuTaua
KOJU Cy OIIpENesbeH! 3a A MOJIET ca CTaBOBMMA BaclMTayda KOjU Cy OINpenesbeHu 3a b Monen y noreny
kopumhema 00jaHK! y TMKOBHOM BacHTamy U 00pa30Bamy MPENIIKOJICKE JeTIe, y 3aBUCHOCTH O] FhUXOBE
OTIPENIeILEHOCTH 32 jemaH ox Mojena OcHOBa mporpama.



3akpyuak

BbojaHke 1 TUKOBHU KOMILIETH ,,KOPAK I10 KOPAK"* Cy JOMUHAHTHU Ha TPKUILTY JIeyje JIUTEPaType, a CaMUM
TUM ¥ JOCTYITHH POIUTEJbUMA KOjU C€ y JKeJbH J1a MOJpIKe JIMKOBHO M3pakaBame CBOje Jele, Hajuemhe
ompesese 1a CBOM JeTeTy 00e30ene oBakBe mpousBone. Mmak, mehy cTpyumannuma moCToju cliarame
na 0ojaHKe IITeTe KPeaTUBHOCTH M Jla Cy orpaHmyaBajyhe 3a gedje TUKoBHO cTBapaiamTBo. Caapixaj
00jaHKH Ce YITIaBHOM CBOJM Ha KOHTYPHE CHIIyeTe JbYACKHX WM KUBOTHEHCKUX JIMKOBA, a Hajuenhe cy
TO TIO3HATH JIMKOBH U3 JACYjUX aHUMUPAaHUX (HUIMOBA, 1A C€ MOXKE MOCYMHbATH J1a je TO HHIYCTpHja Koja
MapKeTHHIIKHY TO/pKaBa Mpojajy Koja je IPBEHCTBEHO Y MHTEpecy mpousBohaua, 6e3 MHOro Opure 3a
CTBapaH JOIPHHOC JIeYjeM CTBAPAJIAYKOM H3PakaBamby.

[Ikopr mocraBba MUTaEkE yTHIAja BexkOe Ha KPEaTWBHOCT. ,,Jla 1M ce cpeauHa MOXKe OpraHH30BaTH
TaKo Ja MOCIIeIyje pa3Boj KpeaTuBHOCTH koA aete?” OHa HaBOAM CTaBOBE JAPYTUX HCTPaKMBada KOjU
npeaiaxy BexOame KpeaTUBHOCTU KPO3 MPABJbEHH-E yAAJbEHUX acOIMjallnja, ¥ Ja je YCICTaB/behe HOBUX
MEHTAITHUX Be3a OJMCKO BeXOW KPeaTUBHOCTH. ,,AKO MTOKYIIIAMO J1a CTBapaMo HOBE Be3€ U IyTEeBE, HOBE
acolujaIyje, TaKBO BEXKOAmkE yaJbeHUX acolMparma TONPHHOCH OTBapamy HOBUX MEHTAIHUX IyTeBa U
KkpearuBHOM ocnobohemy” (Lkopr 2012: 102-103).

CympoTHO HaBEAECHOM CTaBy, y BexkOama ca 0ojaHKaMa OJf JIeTeTa Ce OUeKyje Ja yHyTap 3a7aTor OKBHUpPA
MomyHu 00jOM TIPOCTOp, IPU Y€MYy OHO MEXaHWYKW M3BpIINABa 33JaTak, 0€3 MOryhHOCTH AMBEPTEHTHOT
npucTtymna npoodnemy. bojaHke mreze 1eTe o1 pa3MHIUbaka U MalliTamka, Hyaehn My TOToBe 1a0I0He, KOju
KaCHHUje yTU4y ¥ Ha HHIMBUIYaTHH U3pa3 JeTeTa, Koje MOKyIlaBa Ja KOIupa ,,caBpIieHe pTexe” y 00jaHIu.
HapasHo oB0 Moxe Outu priindHo ppycTpupajyhe 3a nere, koje Ha MiaheM y3pacTy He MOXKE J1a 3aJI0BOJbH
TaKBE €CTETCKE KPUTEPHUjyMe, Ta JIETe YECTO OLyCTaje Of I[PTama jep ,,He MOXe Tako J00po Ja 1pra’ Kao
HITO je HapTaHo y O60janny. Heka fena u y)xuBajy y 0B0Oj aKTUBHOCTH MEXaHUYKOT 00jema, jep HE MOopajy
MPEBHUIIIE J]a pa3MUIILIBA]JY, 11a 00jaHKe M0CTajy MPUOSKHUIITE 32 HECUTYpHY Jely. OBO Yak uje Jajbe U BaH
OKBHpa JIMKOBHOT M3pa)kaBama, Ia KaCHUje Kao OPACIU JbY/H, Y CBAKOJHEBHIM aKTHBHOCTUMA, TIOKa3yjy
HECUTYpPHOCT U y COIICTBeHE cTaBoBe Beh ce Besyjy 3a rotoBe obOpaciie W MIallIOHE KOjH ce Omieaajy y
JPYIITBEHO MprxBaheHUM MOJIEIMMa TIOHAIIakha U MUIIJBEHA. Y HEKUM UCTPAKUBABIMA Cy aHATN3UPAHH
LPTEXKHU JIeLle KOja Cy KOHCTAaHTHO KOPHCTHIIa 00jaHKe U TIOKa3aJio ce Jia ¢y y npeko 60 rnporeHara ciy4dajena
MIPOMEHWIIA CBOje OOJHKE, MOKymaBajyhu 1a Konupajy IpTeke u3 00jaHKH, IITO je JIOBEIO J0 perpecuje
[PTEXa U TyOJbEHe MHIMBHIYaTHOT KOHIIETITA, KA0 ¥ JIMYHE KPEaTUBHE EKCIIPECH]e.

OnHoc oxpaciior npema Kopuithewy O0O0jaHKH y JIMKOBHOM CTBapajallTBy JCIe W MOCTYIIMMa KOJH
yrpoXKkaBajy Jiedje JMKOBHO CTBApaallTBO 3aBUCH Of HHXOBUX CTaBOBa Kako Kopuuiheme 0ojaHKH,
yTHYe Ha pa3Boj Jeyjer JIMKOBHOT CTBAapajalliTBa, Ja JIM IITETH WIA KOPUCTH Pa3BOjy Jedjer JUKOBHOT
CTBapaJIalliTBa, MPH YeMy ca MOXKe MOhM O YMI-EHHIIEe Ja TOTOBH MOJIENN JICIly BOJE Y CTEPEOTHIIH]Y,
1abJIOHK3aM, LITEJIe HAMop Jla MaIlTajy, ¥ He Pa3BHjajy KOJ Jelle IUBEPreHTHO-KPEaTUBHO MUIBEHHE.
Kopumihemwe 60jaHKHM je mokas3aresb Aa OHH KOjU UX KOPUCTE Yy paay ca JIEIOM He TO03Hajy METOIUKY
CaBPEMEHOT JIMKOBHOT BacCIlMTama M 00pa30oBama, Koja j€ HeJJBOCMHUCIIEHO IPOTUB KopuIhema 00jaHKH,
Ka0 HU 3aKOHUTOCTH Pa3Boja Jielle, KAKO KPEaTUBHOT, TAaKO U OIITET.

[Tpema b. IlIkopu, OpoayKT W mpolec Mopajy OMTH BHIJBMBHU Y OKpYyKelmy M HaBoxehu oOpa3oBHE
UMIUTIKAI]€ HEKUX O] CTPyUYmaka Kaxe /1a yTHUIAj HA KPEaTHBHOCT MOPa MMAaTH HEKH CPENIbU CTETICH
OMIITOCTHA "HU OIITH, HUTO JOMEH-crenuduyad, Hero Ou Tpedano aa ce Hamasu usMmel)y oBe nBe
KPajHOCTH, jep je TO jeAUHHM HAa4MH J]a ce Hampeyje y KpeaTuBHOM pa3Bojy. "KokpeTHo, To Ou 3Ha4MII0
Jla y KpEaTHBHOM Pa3Bojy KPajHOCTH MMa]y JIOMHUjH e(eKaT o] Cpemhe Mepe Koja CaIpKH U KOHKPETHO H
YONILUTEHO Y YMEPEHUM CTEIIEHUMA... brito 61 onpe3Huje BexxOame KpaTUBHOCTH Pa3yMETH Ha OMILTH]EM
IUIaHy, He Kao BexOy y MPOU3BOMIbHM, HETO Kao IPENo3HaBambe UM aKTUBHUpame MOTCHIMjaja KOjU CY
KJbY4YHH y pa3BojHoM cmucay" (ILkopi 2012: 104).



Jlakie, naxko MoCToje Ha4elIHM CTAaBOBM BAcIUTa4a O 3HAYajy OUyBama ayTeHTUYHOCTH JIYjer JIMKOBHOT
u3pasza, MOJCTUIAY KPEaTHBHOCTH W CJI000JE JMKOBHOT HM3pakaBama, OHO IITO CE 3amaka y Halloj
aKTyeJIHO] BacIUMTHO-0OPA30BHO] MpaKCH, a €ajJa U MOTBPH)EHO y eMITMPHUjCKUM HCTpaXUBambHUMa, jecTe
CTBapHOCT K0ja 3axTeBa (h)yHJaMEeHTaIHE IPOMEHE Y OTHOCY MpeMa JIMKOBHOM BACIIUTAbY M CTBAPATIAIITBY
yOIITe Kao NPUMapHO]j JbYACKO] AeraTHoCcTH. OBO ce MPBEHCTBEHO OJHOCH HA KOMIIETEHIIM]je BacIHUTada
y 00J1aCTH JTMKOBHOT CTBapaallTBa U BaCIMTHO 0OPa30BHOT Pajia y OBOM CIEHU(PUIHOM I0JbY pajia, pu
yeMy Cy BaclUTa4d onpenesbeHu 3a A mozen OCHOBa mporpaMa JeMaHTOBAJIM CBOje HAuelIHE CTaBOBE
y Be3H ca ci1000/I0M Jiedjer JIMKOBHOT CTBApajallTBa, IEMOHCTPHpajyhul y OBOM HCTpaKMBamYy, ajld U Y
MPaKCH TOTIYHO CYNpPOTHA Hayesda 3aCHOBaHA Ha BHUCOKOCTPYKTYPUPAHUM KOHIIETITMMA W MOJENUMA U
HepasyMeBamy 3Hauaja v JIOMeTa JIMKOBHUX aKTHBHOCTH Y JICYjeM Pa3Bojy.

,/ICTO Kao MmTO W mecMa MOXe Jla ce mpenuiie 0e3 pasymeBama, NMOpPyKe, pUTMa WM MeTadope,
CIIMKaI-€ CIIMKE MpeMa yIyTCTBMMA j€ ayTOMaTCKa IMpoIieaypa Koja ciabo MoACTHYE HeYHje KpeaTUBHE
cnocoOHocTU. OBakBe 30MpKe aKTUBHOCTH (OpCHpajy A€y Ha UMUTAaTUBHO NOHAIIalke U UHXUOUPA]y
IUXOB COIICTBEHU KpeaTUBHU u3pa3. Takohe oBe akTuBHOCTH HE 00e30el)yjy eMOIMOHaHU Pa3Boj, 3aTO
IITO CBaka BapHjalija Kojy JeTe HalpaBU MOXKe OWUTH Tpemika. Y mHUMa C€ HE MPOMOBHIIY BEIITHHE
U CIOCOOHOCTH KOj€ C€ Pa3BHjajy M3 JCTETOBOT WHIMWBUIAYAHOT JIMKOBHOT M3pa3a. YMECTO TOra, OHH
Bex0ajy eTe Aa mpuxBaTa KOHIENT YMETHOCTH OAPACIINX, YMETHOCTH KOjy JIeTe HHje y CTamy Ja CTBapa,
dbpycrpupajyhu Tako aeretoB nuuHu KpeatuBHu HaroH (V. Lowenfeld 1975: 108).
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Summary

One of the most important factors in the development of pre-school children’s creativity is most certainly the educator, his/
her expertise, knowledge and personal characteristics. Information about educators, opting for Model A or Model B of the
Programme Fundamentals, as well as their views on using colouring books and encouraging pre-school children’s creativity, were
gathered from the questionnaires by the educators. The chief expectation in this research was that, owing to the results and their
interpretation in the light of theoretical postulates, as well as to the research into the phenomenon of children’s artistic creativity
conducted so far, it was possible to come up with some more reliable interpretations of the mentioned phenomenon, which is quite
complex and occasionally controversial and which is related to different forms of manipulation and imposition of ready-made
stereotypes, patterns and concepts in educational work. This has wider educational and psychological importance and can serve as
a starting point for promoting art education teaching methods as a scientific discipline and a practice in kindergartens.

Keywords: art education, pre-school children, creativity, colouring books, pre-school programme
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ISKUSTVO UCENJA KAO ESTETSKO ISKUSTVO U NASTAJANJU:
Teorija estetskog iskustva i estetskog kvaliteta iskustva Dzona Djuija

THE EXPERIENCE OF LEARNING AS AN EMERGING AESTHETIC EXPERIENCE:
The theory of aesthetic experience and the aesthetic quality of experience by John Dewey

Suncica Milosavljevié¢
Umetnicko udruzenje BAZAART
Beograd

Rezime

Savremeno obrazovanje teZi tome da transverzalno uvede umetnost u nastavu/uenje razlicitih predmeta,
u o¢ekivanju da nacela umetnosti blagotvorno deluju na promenu obrazovne paradigme od transmisivno-
receptivne ka (inter)aktivnoj. Uloga umetnosti u aktivnom ucenju u literaturi je fenomenoloski opsezno
obrazloZena, dok teorija trazi dopune. Na osnovu konstruktivisti¢ke teorije uc¢enja i kategorijalnog aparata
progresivne pedagogije i teorije estetike, koji je ustanovio Dzon Djui, u ovom radu se uocava veza izmedu
umetnosti i pedagogije kroz pojmove iskustva ucenja i estetskog iskustva. Posmatra se dvosmerni potencijal
ove veze — kako estetsko iskustvo deluje pedagoski 1 obratno — kako ucenje kao gradenje znanja i znacenja
deluje na estetskoj ravni. Uocava se da u delu ,,Umetnost kao iskustvo™ (47t as Experience) —jedinom gde se
bavio estetikom — Djui razluCuje estetsko iskustvo koje nastaje u susretu sa umetnickim delom od estetskog
kvaliteta iskustva koje moze imati svako iskustvo, pa 1 iskustvo ucenja, ako poseduje najvaznija svojstva
estetskog iskustva — celovitost i integrisanost. S uvidom u osnovne pojmove teorije Dzona Djuija, zakljucuje
se da je estetski kvalitet iskustva ucenja differentia specifica (inter)aktivne nastavne paradigme i time se
uspostavlja teorijsko obrazloZenje za primenu obrazovnog koncepta ucenja kroz umetnost.

Kljucne reci: obrazovanje kroz umetnost, aktivno ucenje, Dzon Djui, estetsko iskustvo, estetski kvalitet iskustva.



Koje mesto umetnost treba da zauzima u savremenom opStem obrazovanju — pitanje je koje pobuduje
brojne diskusije u stru¢noj javnosti, kako u svetu, tako i kod nas. Medu razli¢itim pristupima, posebno se
isti¢u dva koja prepoznaje i preporucuje i UNESCO: obrazovanje o umetnosti i obrazovanje kroz umet-
nost (UNESCO 2006: 8).

Prvi pristup ima dugu tradiciju u naSem Skolstvu; olicen je u grupi predmeta ¢iji sadrzaj ¢ine pojedine
umetnicke discipline i pretezno je u funkciji estetskog obrazovanja. Obrazovanje o umetnosti, koje za cilj
ima razvoj umetnickih vestina, sklonosti, ukusa, poznavanja i vrednovanja umetnosti, ostvaruje se uglav-
nom kroz ve¢ ustanovljen oblik nastave umetnosti, koja ukljucuje uvod u teoriju, kreativni rad i posete
kulturnim institucijama 1 dogadajima (Madarev 2009: 15-18).

Drugi pristup (koji se niposto ne iskljucuje s prvim) sve je zastupljeniji u naSim skolama, a podrazumeva
da se umetnost, kao metod 1 sadrzaj, transverzalno proteze kroz druge predmete i obrazovne oblasti, podr-
zavajuci integrisano uc¢enje. Radom brojnih istraZivaca, najcesce istovremeno i praktic¢ara, utvrdeno je da
obrazovanje kroz umetnost omogucuje razvoj kreativnog i kritickog misljenja, razumevanje koncepata i
smislenu primenu znanja, $to su ciljevi relevantni za obrazovanje u celini (v. Marshall & Donahue 2014).

Ukljuc¢ivanje umetnosti u nastavu drugih predmeta zahtevalo bi da se uvedu brojne promene u planiranje
nastave 1 nastavnu praksu, na¢in na koji se obrazuju buduc¢i nastavnici itd. Takve korake je tesko ostva-
riti ako ih ne pokrece promena obrazovne filozofije. A za tu, sustinsku promenu, postoje bitni razlozi. U
okruzenju kojim dominira slobodan protok informacija, gde je svaki medijski pismen pojedinac ukljucen
u tokove intenzivnog informalnog ucenja, Skola prestaje da bude ekskluzivni izvor znanja i mora da se
transformise. Njena vazna nova druStvena uloga postaje da mlade ljude priprema da upravljaju sopstve-
nim procesima saznavanja i da im za to pruzi odgovaraju¢e kompetencije — umeca za primenu naucenog.
Od savremene Skole ocekuje se da razvija povezana znanja, vestine i stavove, orijentisane ka razumeva-
nju sveta i upravljanju sloZzenim Zivotnim situacijama. Umetnost se u tome vidi ne kao jos jedan niz (izo-
lovanih) informacija, ve¢ kao nacin misljenja neophodan za razvoj kompetencija. Umetnicko misljenje
treba da pruzi podrSku kako obrazovanju, tako 1 vaspitanju: da nas pouci kako da uc¢imo i kako da Zivimo
— aktivno, kreativno i autenti¢no.

Na koji nacin umetnost postize ovu svrhu i deluje transformativno na obrazovanje? Koje su to konkretne
kategorije koje omogucuju duboku promenu i kako ih teorijski obrazlazemo?

Za odgovore na ova pitanja moramo se okrenuti psiholoskoj, pedagoskoj i estetickoj teoriji, posvecujuci
posebnu paznju uc¢enju americkog progresivnog filozofa i pedagoga Dzona Djuija (John Dewey)' 1 njego-
vih sledbenika.

Ucenje kao gradenje znanja i znacenja

Argumenti za Siroko ukljuéivanje umetnosti u obrazovanje temelje se na konstruktivistickoj teoriji koja
ucenje vidi kao proces gradenja znanja i znacenja. Prema ovoj teoriji, ucenje se nikada ne odvija kroz
prost transfer podataka (od nastavnika ka uc¢eniku), ¢ak ni u najrigidnijim nastavnim situacijama. Ucenje
se ostvaruje — bilo ono puka asimilacija gradiva, preuredenje znanja ili ¢ak metakognitivni uvid — tako
Sto ucenici aktivno koriste refleksiju i mastu da ve¢ steCena znanja i iskustva nadgrade i pretvore u nove
znacenjske strukture.

1 Bibliografiju Dzona Djuia videti na: http://dewey.pragmatism.org/



S pravom se smatra, naime, da dete u sistem obrazovanja ulazi sa ve¢ postoje¢im znanjem i iskustvima, i
to ne samo u kontekstu Skole, ve¢ i Zivota, tako da nastavnik, zapravo, radi sa ,,zivim materijalom‘ (Bie-
sta 1996: 90). Kada stvorimo uslove da dete u proces ucenja aktivno ulaze svoja znanja i iskustva, ono
postaje ko-autor sopstvenog znanja; akcenat se sa nastave prenosi na ucenje i sa nastavnika na ucenika;
nastavnik menja svoju ulogu: od predavaca, on postaje partner u procesu ucenja, sa zadatom da diskret-
no i umesno vodi proces gradenja znanja i znacenja. Tradicionalno, receptivno ucenje transformise se u
aktivno ucenje: zivu razmenu pedagoskih sadrzaja i kompetencija izmedu ucenika i nastavnika, ali i uce-
nika medu sobom. Aktivno ucenje naziva se jo§ 1 kooperativnim ucenjem, jer nastaje kroz komunikaciju i
razmenu unutar grupe posvecene ucenju. Stoga ono, osim obrazovnih ciljeva, ostvaruje i razvoj socijalnih
sposobnosti, dijaloga i drugih interpersonalnih vestina, budi ,,saznajnu glad“ i ,,interesovanje dece za
svet koji th okruzuje®. (Videti: Ivi¢, PeSikan 1 Anti¢ 2001: 36).Ucenici se tako pripremaju da u realnom
socio-kulturnom kontekstu samostalno vode celozivotni proces sopstvenog ucenja.

Aktivno ucenje je kreativno, participativno i odvija se putem (inter)aktivne nastave. U pojedinim izvo-
rima (Ivi¢, PeSikan i Anti¢, 2001) izrazi ’interaktivna nastava’ i ’aktivna nastava’ koriste se medusobno
zamenljivo, u okviru sintagme ’aktivna nastava/ufenje’, za sve oblike nastave/ucenja u kojima ucenik
ima aktivnu ulogu u gradenju sopstvenog znanja. U drugim izvorima, pravi se ostrija razlika izmedu ova
dva oblika nastave. Aktivna nastava shvata se kao oblik gde su aktivnosti uc¢enika podstaknute nastavnom
tehnikom, sadrZajem ili uputstvima nastavnika, odnosno gde ucenik dolazi do znanja putem reSavanja
problema uz fleksibilnost u misljenju i izrazeniju kreativnost. Interaktivna nastava shvata se kao oblik
nastave gde su aktivnosti podstaknute aktivnostima drugih ¢lanova grupe, ali i interakcijom izmedu uce-
nika, nastavnika, roditelja i drugih subjekata (Mrda i Petrovi¢ 2010: 122). Ovde koristimo oblik ’aktivna
nastava’ u objedinjenom znacenju.

ZZ. 3. 7015, RekYvicd

Cnmuxa 15: bpanko Pakosuh, Cnuka 16: bpanko Pakosuh,
Llpmensic u3 ceecxe A5, 18.3.2015. Llpmensic u3 ceecxe A5,22.3.2015.



Pedagoska teorija DZoja Djuija

Koncept aktivnog uc¢es¢a ucenika u konstrukciji znanja legat je psiholoske Skole konstruktivizma ¢iji su
najistaknutiji predstavnici Zan Pijaze (Jean Piaget) i Lav Vigotski (Lev Vygotsky), a pre svega pedagoskog
uc¢enja DZona Djuija. Prema Djuiju, aktivnu participaciju uenika u procesima uc¢enja maksimalizuju dva
¢inioca: socio-kulturni tj. politicki kontekst obrazovanja, koji proizilazi iz utemeljenosti obrazovanja u
drustvu (Berding 1997: 29) i ucenje kroz iskustvo.

Ucenje u socio-kulturnom kontekstu: Participacija za Djuija direktno znaci socijalno ucesée, saradnju sa
ostalim (i starijim 1 mladim) pripadnicima zajednice/drustva u socio-kulturnoj interakciji (Dewey 1897:
77-80; Dewey 1925). Jedan od osnovnih postulata Djuijeve teorije obrazovanja jeste da je znanje so-
cio-kulturna kategorija i da se ne moze "preneti’, ve¢ da se uvek iznova gradi kroz iskustvo komunikacije.
Komunikacija takode nije prenoSenje gotovih znacenja, ve¢ ko-konstrukcija zajednickih znacenja.

Znacenje ne nastaje u bilo kakvoj komunikaciji, ve¢ kada s razumevanjem i namerom komuniciramo sa
okruzenjem (Cam 2000: 158—181). Po svojoj intencionalnoj prirodi, obrazovanje je izrazit oblik svrhovite
socijalne komunikacije. Obrazovne situacije mogu se opisati kao ,,susretanje individualnih akcija ucitelja
i ucenika“ (Biesta 1996: 92), a ucenje se odvija u prostoru izmedu domasaja te dve akcije. To prakti¢no
znaci da aktivna nastava/ucenje nije samo stvar izbora nastavnika i Skole, ve¢ da transmisija znanja nije
moguca, odnosno, da bez aktivnog ucescéa ucenika, do uc¢enja ne¢e doci. Kultura, kao i znanje, konstrukt
je koji se gradi kroz socijalnu interakciju (ibid).

Ucdenje kroz iskustvo: Teorija iskustvenog ucenja danas je Siroko rasprostranjena. Osim na ucenju Dju-
ja, Vigotskog 1 Pijazea, ona pociva na radovima Levina (Kurt Lewin), Freirea (Paulo Freire), Kolba
(David Kolb) i drugih. Ova teorija sublimiSe postulate konstruktivista, stavljaju¢i poseban akcenat na
znacaj iskustva u ucenju. Osnovne postavke su ucenje kao proces kreiranja/gradenja znanja, zasnovanost
ucenja na iskustvu, svrhovitost u¢enja u procesu adaptacije/socijalizacije, holisticki karakter uc¢enja 1 ak-
tivna razmena ucenika sa sredinom. Djui svoj stav zasniva na uverenju da svako dete poseduje urodenu
potrebu za razmenom sa dinami¢nom sredinom i time, za sticanjem iskustva. Zelju deteta da dela, da se
samoaktuelizuje, Biesta (Gert Biesta) naziva ,,performantivnom intuicijom* (Biesta 1996: 91) i ukazuje
da je pedagog moze iskoristiti da, kroz holisticki pogled na dete/ucenika, kanaliSe ne samo kognitivne,
vec 1 afektivno-vrednosne i psiho-motori¢ke sposobnosti uc¢enika. Kako bi se podstakao celovit razvoj,
Djui je uveo ideju projektnog ucenja, kroz resavanje konkretnih problema u zivotu, gde ¢e se angazovati
ne samo psiha, ve¢ i telo ucenika. Djui insistira na tvrdnji da Skola nije priprema za Zivot, ve¢ Zivot sam;
stoga je 1 svako iskustvo ucenja — zivotno iskustvo.

Konsekvence ovakvog videnja su veoma znacajne za razvoj pedagoske epistemologije. Izmedu ostalog,
za prepoznavanje uloge umetnosti u ucenju (posebno drame/pozorista 1 plesa) izuzetno je vazno §to je
Djui zapazio i u teoriju uveo pojam tela (v. Fischer-Lichte 2004), te mu dao veliki zna¢aj u svim situaci-
jama ucenja: diskurzivnim, komunikacijskim i participacijskim (Berding 1997: 26).

Ucenje kao iskustvo: Rezultat aktivnog ucenja joS uvek nije znanje, ve¢ iskustvo ucenja. Djui smatra
da samo iskustvo ne dovodi do ucenja, ve¢ ucenje nastaje refleksijom o iskustvu. Na temeljima Djuijeve
teorije, Dejvid Kolb (David Kolb) nudi sledecu radnu definiciju u€enja: ,,Ucenje je proces gde se znanje
kreira kroz preoblikovanje iskustva® (Kolb 1984: 26-34). Sam Djui odreduje obrazovanje kao ,,takav
oblik rekonstrukcije ili reorganizacije iskustava koji iskustvu daje znacenje (Dewey 1930: ch. 6).

Otkrivanje znacenja u iskustvu, prema tome, to je promena koju Zelimo da ostvarimo kroz obrazovanje.
U tome treba imati u vidu da je iskustvo Sire od saznanja, kao $to je 1 ucenje Sire od Skole.



Iskustvo je dozivljaj.! Kada se se¢amo nekog iskustva, osim misli, prizivamo osecanja, senzacije (ono
Sto smo videli, ¢uli ili na druge nacine osetili), prostornu i vremensku poziciju i kontekst, recju — totalitet
iskustva. U dozivljajnom kvalitetu iskustva, na kojem Djui temelji svoju esteticku teoriju, sadrzi se i skri-
vena veza izmedu pedagoskog i iskustva koje nam pruza umetnost.

Umetnost kao iskustvo: Iskustvo aktivnog ucenja, u kom su ucenici ko-autori sopstvenog znanja, au-
tenti¢no je i kreativno iskustvo. Po tome je ono blisko iskustvu koje nam pruza umetnost. Ova paralela
je dvojaka: s jedne strane, moguce ju je povuci izmedu procesa ucenja i umetnickog procesa, a s druge,
izmedu iskustva ucenja i kreativnog iskustva.

Srodnost umetnickog procesa 1 procesa uc¢enja oc¢igledna je, jer se kroz oba stvaraju nova znacenja. Struk-
tura komunikacije takode je sli¢na: poput ucitelja, autor inicira nastanak novih znacenja, publikujuci
umetnicko delo 1 pozivajuci recipijenta da se ukljuci u interakciju. I tok procesa se podudara: znacenje
nastaje u slobodnom prostoru saradnje izmedu autora i publike, posredstvom umetnickog dela. Analogno
odredenju obrazovanja, umetnost mozemo tumaciti kao ravnopravni susret individualnih akcija autora
1 recipijenta, odnosno kao ,,dijalekti¢ki proces produkcije i recepcije (Jauss 1984: 57). Ovi su procesi
paralelni: proces kreacije koji sprovodi umetnik kroz umetni¢ko delo i proces re-kreacije koji sprovodi
gledalac/publika (Dewey 1934: ch. 4-5).

Proces kreacije i1 rekreacije Cine celinu. Djui zali §to (u engleskom jeziku) ne postoji re¢ koja objedinjuje
pojmove ‘umetnicko’ i ’estetsko’ 1 obrazlaze da se 'umetni¢ko' odnosi na produkciju: ¢injenje i stvaranje,
dok se 'estetsko' odnosi na recepciju: postovanje, spoznaju i uzivanje. Da bi jedno delo bilo umetnost, kaze
autor, ono mora imati estetski kvalitet. To znaci da delo mora stvoriti u gledaocu/recipijentu specificnu vrstu
iskustva: zadatak umetnika je da pobudi dozivljaj — iskustvo koje se percipira estetski (ibid: ch. 3).
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Cimuka 17: Bpanko Paxosuh, ,, Bampa”, uprex, AS, 1/1,12008. Cnuka 18: bpanko Pakosuh, ,,Jpad”, uprex, AS, X12014.

1 U engleskom jeziku ne postoji poseban izraz za ‘dozivljaj; vec se koristi termin za ‘iskustvo’ — experience. S obzirom na to da se u ovom
radu bavimo teorijom DZona Djuija koji je pisao na engleskom jeziku i koristio objedinjen termin experience, ne¢cemo ulaziti u obrazla-
ganje posebnosti znacenja termina ‘dozZivljaj'i ‘iskustvo’



Estetsko iskustvo kao pedagosko iskustvo

Istaknuta autorka u oblasti kreativne pedagogije Elizabet Elsvort (Elizabeth Ellsworth) ukazuje na peda-
goski kvalitet estetskog iskustva. Ona smatra da postoji instrinzicka veza izmedu umetnosti i ucenja, te
da umetnost sasvim spontano ostvaruje pedagosko delovanje. Razmatrajuc¢i pedagoske efekte dozivljaja
umetnosti, ona kaze: ,,Estetsko iskustvo preoblikuje se u nesto drugo, u iskustvo ucenja u nastajanju‘
(Ellsworth 2005: 8).

Ukoliko uistinu postoji sustinska veza izmedu umetnosti i obrazovanja, ona bi implicirala i obrnut proces:
iskustvo u€enja moralo bi se preoblikovati u ’estetsko iskustvo u nastajanju’. Ovakva pretpostavka moze
delovati kao konstrukt, mozda samo zato $to, usled dominacije tradicionalnog obrazovnog pristupa, ni-
smo upoznati s tim da je pedagoska teorija zapazila ovu vezu. Potvrdu teze o estetskom karakteru iskustva
ucenja, zapravo, lako nalazimo u teoriji DZona Djuija koji u delu ,,Umetnost i iskustvo* razlaze odnos
zivotnog i estetskog iskustva.

Pedagosko iskustvo kao estetsko iskustvo

Estetsko iskustvo je put u Djuijevu pedagosku teoriju naslo na neuobicajen nacin, zahvaljujuci jednom
kros-disciplinarnom ’ekscesu’ u dugom i intenzivnom istrazivackom veku ovog autora. Djui se samo
jednom, i to vrlo kasno, okrenuo pitanjima estetike, u delu ,,Umetnost kao iskustvo*. Hansjorg Hor (Han-
sjorg Hohr) navodi da razlozi za to nisu bili unutrasnje (istrazivacke) prirode, ve¢ da je autor bio podsta-
knut prijateljstvom sa Alfredom Barnsom (Alfred Barnes), industrijalcem i strastvenim kolekcionarem
umetnickih dela (Hohr 2012).

Uzimajuéi u obzir da se pitanje estetike 1 estetskog iskustva ne pojavljuje ni u jednom drugom Djuijevom
delu ni pre ni kasnije, pa tako ni u brojnim radovima koji su fokusirani na obrazovanje, zaklju¢ujemo da,
razlikovanjem umetni¢kog od neumetnickog domena, Djui pre medu njima uspostavlja paralelu, nego
odnos striktnog isklju¢ivanja. Premda je Djuijeva namera bila prvenstveno da umetnost analizira sa sta-
novista iskustva, u ovom delu je iskustvo briljantno analizirano sa stanovista umetnosti. Pojam estetskog
iskustva iluminira vazna neestetska iskustva, daju¢i im auru prodora, uvida i licne (pedagoske) promene 1
rada sasvim novu kategoriju, od klju¢ne vaznosti za razumevanje savremene teorije obrazovanja: estetski
kvalitet iskustva.

Teorija estetskog iskustva i estetskog kvaliteta iskustva DZona Djuija

Djui je, na osnovu svoje teorije ucenja kroz iskustvo, doveo u vezu dozivljaj celovitosti i uvida koji po-
buduje umetnost i takav isti dozivljaj koji nastaje u svakodnevnim iskustvima koja nas prosvetljuju. Kako
obrazovanje ima jasno proklamovanu prosvetiteljsku svrhu, pojedini sledbenici Dzona Djuija tumace da
je ,,svako nastavno iskustvo estetsko iskustvo* (Webster & Wolfe 2013: 21). Sam Djui je 1 povezivao i ra-
zlikovao kategorije Zivotnog, obrazovnog i estetskog iskustva. Dok zivotna i obrazovna iskustva posmatra
kao bliska, Djui estetsko iskustvo ekskluzivno vezuje za dozivljaj umetnickog dela. Za sustinske i tran-
sformiSuce uvide koji nastaju mimo susreta s umetnoscu, pak, uvodi pojam estetskog kvaliteta iskustva.

Estetski kvalitet iskustva: Vezu izmedu iskustva u zivotu i umetnosti Djui vidi kroz sam pojam estetskog.
On definiSe estetsko kao ,,jasniji 1 intenzivniji razvoj odlika koje pripadaju svakom normalno celovitom
iskustvu® (Dewey 1934: 46). *Celovito’ je sinonim za bitno Iskustvo (anexperience) koje nas oblikuje i
menja (ibid: 35). Djui naglasava da ni u zivotu nije svako iskustvo — Iskustvo; samo ono koje ima snazan
emotivan ton, koje je dovrSeno i koje nam omogucava da izvedemo zakljucke jeste Iskustvo koje pamti-
mo 1 na osnovu kog uc¢imo (ibid: 35-37). On poredi zaokruzeno zivotno iskustvo 1 dozivljaj umetnickog
dela — oba imaju strukturu i tok, celovitost, jedinstvenost i integrisanost, emotivni kvalitet i intelektualnu



poentu — 1 govori o estetskom dozivljaju takvog, neumetnickog iskustva, koji je u biti jednak dozivljaju
umetnickog dela. Ono $to se u zivotu dogada uglavnom bez reda, nasa estetska sposobnost preraduje u
iskustvo kao smislenu 1 zaokruzenu celinu — uspostavljajuci kauzalne veze 1 druge odnose delova i celine,
njihov smisao i svrhu, tematski kontekst, licnu i univerzalnu idejnost itd. Postupak spontane prerade do-
zivljenih sadrZaja u iskustvo koje percipiramo kroz estetski kvalitet analogan je postupku kroz koji umet-
nik stvara zaokruzeno delo, sa zadatkom da kod recipijenta/publike proizvede estetski dozivljaj (ibid: ch.
3 passim). Kako je obrazovno iskustvo takode Zivotno, sve §to je receno vaZi i za bitna iskustva ucenja.

Iskustvo se, dakle, stice kroz proces, putem integrisanja svih elemenata u celinu. Celovitost (zaokruZze-
nost) 1 integrisanost — to su odlike koje iskustvu obezbeduju estetski kvalitet (ibid: 35-37; v. Hohr 2012:
6 1 Hohr 2013: 26-27). Celovitost znaci da, za razliku od mnogih nevaznih iskustava koja svakodnevno
sticemo, bitno iskustvo ima povezane delove (faze) koje teku u kontinuitetu: ,,tok* po€inje anticipacijom i
kulminira zakljuckom; iskustvo se zaokruzuje u jedinstvo. Da bi bilo integrisano, pak, a u krajnjoj liniji 1
imalo estetski kvalitet, znacajno iskustvo se mora doziveti u svakoj fazi. To znac¢i da ono obavezno pobu-
duje emocije. Stavise, iskustvo je u svom formiranju vodeno emocijama koje od delova ¢ine jedinstvenu
celinu. Iskustvo moze biti i bolno, jer kroz novo iskustvo rekonstruiSemo nasa dotadasnja znanja i stavo-
ve, drugim re¢ima — transformiSemo se (Dewey 1934: 41; v. Hinchliffe 2011: 421-423).

Svako iskustvo, dakle, koje odlikuju celovitost i integrisanost, nosi estetski kvalitet. Takvo bitno Iskustvo
jeste, ili bi trebalo da bude, obrazovanje.

Estetsko iskustvo: Razliku izmedu estetskog i drugih vrsta iskustva Djui uspostavlja na ravni svrhe i ko-
munikacije. Estetsko iskustvo nastaje u susretu sa umetni¢kim delom kao celovitim i iznutra integrisanim
1 ostvaruje se kroz odredenu vrstu komunikacije — putem izraza. U skladu sa razlikom izmedu estetskog
kvaliteta 1 estetskog iskustva, Djui razlikuje utilitarne (instrumentalne) i estetske aktivnosti. Nauka je uti-
litarna/neestetska aktivnost, jer gleda u buduénost i za cilj ima naredna iskustva. Umetnost je neutilitarna/
estetska aktivnost fokusirana na sam trenutak dozivljaja — hic et nunc, 1 njen cilj je samo iskustvo koje
pobuduje. Ipak, estetski kvalitet i utilitarnost ljudskih radnji se ne iskljucuju; utilitarne akcije posvecene
gradenju znacCenja, kakva je npr. obrazovni proces, mogu imati visok estetski kvalitet. Otud i aktivna na-
stava, iako je iskustvo koje sluzi budu¢im ciljevima, moze posedovati i poseduje estetski kvalitet.

Estetsko iskustvo per se je drugacije. U estetskom iskustvu ,,materijal se ne koristi kao most prema nekim
buducim iskustvima, ve¢ kao rast i individualizacija aktuelnog iskustva* (Dewey 1934: 127). MoZemo
ga tumaciti kao ,,epitom estetskog kvaliteta iskustva* (Hohr 2012: 8), ,,idealnu realizaciju integrisanosti
1 strukture* (Hohr 2013: 27), a sam Djui ga posmatra par excellence holisti¢ki — kao posebnu vrstu reda
koju dozivljavamo kada uspemo da iskusimo ravnotezu i harmoniju sa svetom (Dewey 1934: 17, 40).

Dozivljaj — doZiveti svet: emocionalno, u potpunosti — klju¢ni je uslov za postizanje harmonije (Hohr
2013: 33-37). Estetsko iskustvo se zivi, dinami¢no je i zahteva aktivnog dozivljavaoca — subjekta koji ¢e
rekonstruisati elemente ponudene od strane umetnosti (Dewey 1934: 54-55).

Estetski objekat i estetska komunikacija: Djui intenzivno promislja i o umetni¢kom delu. Takvo delo
— objekat koji moze pobuditi estetsko iskustvo — pripada ’svetu zivota’, a od drugih, neestetskih objekata
razlikuje se po svojim odlikama integrisanosti i zaokruZenosti, aktivnog odnosa prema svetu, otvorenosti,
sloZenosti, pregnantnosti znacenjem 1 komunikativnosti. Estetski validan objekat mora biti izraz. Naime,
na liniji distinkcije izmedu utilitarnog i estetskog delanja, Djui pravi razliku i izmedu njihovih modusa
delovanja — iskaza i izraza; ta je razlika istovremeno klju¢na za pojam estetskog u iskustvu.



Cnuka 19: bpanko Pakosuh, I[pmesic u3 ceecxe A5, Cnuka 20: bpanko Pakosuh, I[pmesic u3z ceecxe A5,
2.X2013. 2.X2013.

Iskaz i izraz: Iskazi se sastoje od reci, znakova i simbola koji nemaju sopstveni intrinzicki kvalitet zna-
¢enja, ve¢ su oni kodovi i konvencije za tumacenje znaCenja i samo nas mogu uputiti na iskustvo, dok su
izrazi ona sredstva i mediji koji nose znacenje, artikulisu smisao i ¢ine iskustvo. Djui to kaze jednostavno:
,Nauka iskazuje znacenje; umetnost ga izrazava“ (ibid: 84). Izraz moze biti objekt ili ¢in. Umetnicka dela
su objekt-izrazi na nivou nad-realnosti, koji sadrZe 1 bolje 1 jasnije komuniciraju koncentrisano 1 intenzi-
virano iskustvo. Umetni¢ko izraZzavanje (¢in) je iskustvo stvaranja znacenja. Ali 1 estetska percepcija je
¢in 1 iskustvo stvaranja znacenja (ibid: 58—105).

U tom smislu, izraz je takode ekskluzivan medij komunikacije. Dok razmena iskaza ne omogucuje pre-
nosenje i razumevanje iskustava, ucesc¢e u zajednickim aktivnostima, gde su svi ucesnici u prilici da se
izrazavaju, to omogucava (Hohr 2012: 10), §to je posebno znacajna pretpostavka u terminima nase teme.
Za progresivnu pedagogiju, ali 1 za savremenu filozofiju obrazovanja, obrazovanje je dug proces gradenja
znacenja, koji se odvija u druStvenom kontekstu i na taj nacin, aktivnog — a ne pasivnog, receptivnog —
uvodenja deteta u kulturu drustva/zajednice.



Zakljucak: Znacaj estetskog iskustva za pedagosku teoriju i praksu

Pojam estetskog iskustva javlja se u razli¢itim oblicima jo$ u antici, a postaje dominantan u moderniz-
mu, kada je termin ’estetsko’ zapravo teorijski 1 uspostavljen. Kroz istoriju filozofske misli, ovaj pojam
doZiveo je brojne transformacije i razli¢ito je vrednovan (Shusterman 1997: 29). U pedagoskoj teoriji,
estetsko iskustvo stice znacaj u pokretu prosvetiteljstva, kada se veruje da umetnost i u¢enje o umetnosti
donose veliku obrazovnu dobrobit. Tek kroz rad Dzona Djuija, estetsko iskustvo sagledava se na posve
nov nacin: njegova pedagoska vrednost vidi se kroz pretpostavku da sdmo ucenje moze da preobrazava
onoga ko u njemu ucestvuje na nacin koji je svojstven umetnosti. Ovime je pedagoska misao mnogo dobi-
la: izdvojen je kvalitet transformativnih iskustava koja su podstaknuta li¢nim obrazovnim otkri¢ima i taj
je kvalitet prepoznat kao estetski. Kroz uvodenje pojma estetskog kvaliteta iskustva, pedagosko delovanje
steklo je atribut stvaralackog, jer se estetski dozivljaj vezuje za autopoeti¢ko stvaranje bitnog znacenja.

U savremenom obrazovanju koje tezi da osposobi uc¢enika da samostalno vodi procese sopstvene peda-
goske promene, oba pristupa koja UNESKO preporucuje za situiranje umetnosti u obrazovanje — ucenje
o umetnosti 1 u¢enje kroz umetnost — imaju nezamenljivo mesto.

Ucenje o umetnosti omogucuje neposredno estetsko iskustvo kroz dozivljaj umetnickog dela, koji kulti-
vise kao aktivnu recepciju i komunikaciju i time priprema ucenike za uc¢es¢e u gradenju znacenja. Ucenje
kroz umetnost, koje poc¢iva na kreativnom izrazu, donosi iskustvo ucestvovanja (participacije) zahvaljuju-
¢1 kom ucenici spontano, a u okvirima Sirim od same umetnosti, usvajaju nacela umetni¢kog stvaralastva
1 umetnicki na¢in misljenja i samostalno grade znacenja.

Obrazovni pristup kroz umetnost uspostavlja sustinsku sponu zahvaljujuéi kojoj umetnost menja obrazo-
vanje. Naime, u savremenoj pedagoskoj paradigmi, umetnost ustupa obrazovanju nacela po kojima
funkcioniSe, izmedu ostalog — zauzimanje perspektive i subjektivno izrazavanje, emocionalnu komuni-
kaciju koja izaziva dozivljaj, slobodno raspolaganje elementima iskustva i njihovo kombinovanje u stva-
ranju novih struktura i znacenja. Razvijen do krajnosti, ovaj pristup mogao bi stvoriti inoviran koncept
obrazovanja centriranog na umetnost, gde bi se svi kurikularni sadrzaji obradivali uskladeno 1 povezano,
kroz stvaralacko iskustvo.

Danasnja obrazovna teorija temelji se upravo na ovim premisama. Ona se zalaZe za promenu tradicional-
nog transmisivnog nastavnog pristupa i uspostavljanje otvorene komunikacije koja ¢e omoguciti aktivno
konstruisanje i rekonstruisanje znanja i znacenja. Aktivna nastava, ¢ak iako se ne fokusira na estetske sa-
drzaje, pa Cak ne koristi ni kreativne metode, ipak spontano stvara uslove za postizanje estetskog kvaliteta
ucenja, kao proces otkrivanja koji izaziva uvid 1 stvara iskustvo ucenja koje niije samo kognitivno, ve¢ i
afektivno, dakle holisticko i estetsko. Vrednost ovakvog iskustva je visoko razvojna, ne u najmanjoj meri
zato S§to se pravac razvoja procesa ucenja ne moze sasvim predvideti. DZon Djui kaze da ,,iskustvo (...) ne
zna kuda ide* (Dewey 1934: 60).

Savremeni razvojni psiholozi potvrduju ovakav stav. Bojana Skorc naglagava: ,,U veéini situacija u Zivo-
tu zaista ne moZemo unapred da znamo kakva reSenja ili opcije buduénost nudi. Aktivni smo i tragamo,
otvaramo nove mogucénosti 1 ispitujemo, kre¢emo se u otvorenom psiholoSkom prostoru u kome, naj-
edée, ne znamo $ta treba uraditi. Zivot stvarno tako i izgleda: mnogo vise li¢i na umetnicko stvaranje i
ovladavanje nepoznatim, nego na izvrienje efikasnih opcija* (Skorc 2012: 38).

Kada sopstvenim naporima i neizvesnim istraZzivanjem prodremo do sustine, sagledamo celinu i postigne-
mo uvid, imamo estetski dozivljaj. Duboko dozivljeno iskustvo u¢enja preduslov je za sve kasnije procese
ucenja, jer ,,povecava sposobnost (u¢enika) da upravlja putanjom narednih iskustava* (Dewey 1930: 76).



Obrazovanje, prema tome, postize prosirenje kapaciteta za dalje obrazovanje, jednako kao $to estetsko
iskustvo raste kroz u€estala i neposredna estetska dozivljavanja (Shusterman 1997: 39).

Iskustvo koje nam pruza umetnost znacajno je za celokupan zivot. Djui kaze: ,,Ono §to ¢ovek stekne kao
znanje 1 iskustvo u jednoj situaciji, postaje instrument za razumevanje i efikasno resavanje sledece situa-
cije. Ovaj proces traje onoliko dugo koliko i zivot i u¢enje* (Dewey 1938: 44).
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Summary

Modern education strives to introduce the arts as a transversal into teaching and learning of diverse school subjects, hoping for the
principles of arts to enhance the change of the educational paradigm from transmissive-receptive into (inter)active. The valuable
role that arts have in attaining active teaching and learning is comprehensively reported and investigated in the literature, however
mainly on the level of phenomenology, while the theoretical explication still needs to be supplied.

In this study, I use the constructivist learning theory and the categorical apparatus of the progressive pedagogy and the related theory
of aesthetics, established by John Dewey, to single out the relation between the arts and pedagogy, emerging from the connection of
the concepts of learning experience and aesthetic experience. A bidirectional potential of this connection is observed — how aesthetic
experience functions as a pedagogic experience and vice versa — how the learning, as construction of knowledge and meaning,
works on the aesthetical level. I point out that in his book A7t as Experience — the only work dedicated to aesthetics — John Dewey
differentiates between the aesthetic experience which emerges from an encounter with an artwork and the aesthetic quality of an
experience, which any life experience, including the learning experience, can attain, as far as it possesses the key qualities of an
aesthetic experience — unity and integrity. Upon an overview of the basic notions of the theory of John Dewey, I conclude that the
aesthetic quality of the learning experience provides a differentia specifica of the (inter)active teaching and learning paradigm. Thus
I establish the theoretical explication for the application of the educational concept of learning through the arts.

Keywords: learning through the arts, active learning, John Dewey, aesthetic experience, aesthetic quality of an experience.



66 3bOPHUK OAKYJNTETA NTUKOBHUX YMETHOCTWU, BEOTPA], 2016.
L




YMETHOCT U TEOPUJA 67

UcTopunja ymeTHOCTIN




KENZO TANGE: modernizam u japanskoj arhitekturi

Teodora Filipovi¢, student

Odsek za istoriju umetnosti, Filozofski fakultet
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mentor: Dr Aleksandar Kadijevic¢

Rezime

Arhitektura 20. veka izrazavala je industrijski i1 tehnoloski napredak. Arhitekte iz ncelog sveta bile su
povezane medunarodnim ¢asopisima, izlozbama i drugim dogadajima iz sveta umetnosti. U ovom periodu
isti¢e se funkcionalnost gradevina kao i upotreba celika i armiranog betona kao novih gradevinskih
materijala koji svojim svojstvima diktiraju nacin oblikovanja arhitektonskih zdanja. Japanska arhitektura
ovog perioda specifi¢na je zbog spoja savremenih tokova i tradicionalnih principa, a jedan od najistaknutijih
arhitekata je Kenzo Tange.

Kljuc¢ne reci: arhitektura, modernizama, Kenzo Tange.

Postoji snazna potreba za simbolizmom, a to znaci da arhitektura mora biti nalik ljudskom srcu, Kenzo Tange



Uvod

Osecam da mi arhitekte imamo posebnu duznost i misiju da doprinesemo socio—kulturnom razvoju
arhitekture i urbanizma.'

-Kenzo Tange-

Kenzo Tange (Kenzé Tange; £} R =) roden je 1913. godine u Osaki. Ziveo je u Honkavu i Sangaju. Sa
porodicom se vratio u Japan i boravio u Imabariju na ostrvu Sikoku. Srednju $kolu zavrsio je u Hirogimi
gde se upoznao sa delima Le Korbizjea nakon ¢ega odlucuje da gradi karijeru u arhitekturi. Interesovao
se 1 za Zapadnu filozofiju. 1935. godine upisao je arhitekturu na univerzitetu u Tokiju. Za svoje Zivotno
delo dobio je Prickerovu nagradu, pored velikih imena kao Sto su DZejms Stirling 1 Robert Venturi, 1987.
godine. Preminuo je 2005. godine u 91. godini.U stvaralastvu se okuSao u raznim delima. Bio je najzna-
¢ajniji savremeni japanski arhitekta. Projektant je velikog broja vaznih objekata kao Sto su Memorijalni
park mira u Hiro$imi, Upravna zgrada Tokija, Kompleks za Ekspo 70 u Osaki, zgrada Hanae Mori i
zgrada Televizija Fudiu Tokiju. Proslavio se Sirom sveta nakon Olimpijade u Tokiju 1964. godine za koju
je izgradio kompleks zgrada oko Olimpijskog stadiona. Interesantan je podatak da je Kenzo 1963. godine
radio projekat za urbanisticki plan Skoplja nakon velikog zemljotresa koji je zadesio ovaj balkanski grad
(Milenkovi¢ 2014).

Helen Gardner (Helen Louise Gardner) govori o novim idejama u arhitekturi 20. veka. Navodi da nastaju
tendencije da se svetska umetni¢ka scena ujedini, sa jedne strane preovladava nacionalizam, a sa druge
strane postoji teznja da se on iskontroliSe unutar Sirih okvira internacionalizma. Sve te teZnje na politickom
1 kulturnom nivou bacaju svoje senke i na umetnost. Novi stil u arhitekturi je reakcija na novonastale prome-
ne u svetu. Arhitekta je u novom svetlu i umetnik i inzenjer, on traga za novim izrazom koji je potkrepljen
pronalascima novih materijala i tehnoloskim pronalascima. Arhitektura dobija nove uloge koje su javne i
sluze funkcionalnosti ubrzanog industrijskog Zivota. Ona navodi da se u tom periodu teZi asimetriji u osnovi
1 otvaranju zgrada ka spoljasnjosti kako bi se enterijer stopio sa prirodom. Naglasene su horizontale, ravni
krovovi 1 ¢isto¢a forme bez ornamenata (Gardner 1967). Ova modernisticka tendencija u arhitekturi je za-
stupljena i u Tangeovim radovima, kao §to su, na primer, Administrativni centar 1 Olimpijska Arena u Tokiju.

Tangeovo traganje za formom i okupiranost urbanistickim problemima predstavljaju spoj dve umetnic-
ke duSe Japana: kulture jajoi i kulture dZomon (Busalji 2009). Japanska tradicionalna arhitektura je u
tesnoj vezi sa religijom, budizmom. Pagode, kao najvaznija arhitektonska forma japanskih gradevina,
karakteriSu viSespratnost, dupli izvijeni krovovi i lagani materijali. Gradene su u Sirokim kompleksima
koji su sluzili za smestaj srednjevekovnih feudalaca. Drugi tip gradevine u feudalnom Japanu je zamak,
koji je takode graden kao deo kompleksa, okruzen vrtovima i jezerima (Himeno 2015). Iako je moderna
arhitektura donela i nove materijale koji imaju drugacija svojstva i upotrebu, odredeni elementi tradicije
zadrZani su upravo u Tangeovim radovima. Tangeov koncept je, pored tradicionalne japanske arhitekture,
u velikoj meri inspirisan 1 radovima Le Korbizjea (Le Corbusier), najistaknutijeg predstavnika internaci-
onalnog stila u Francuskoj pocetkom 20. veka. Jedan od reprezentativnih primera Le Korbizjeovog uti-
caja na Tangeov rad je i Kuca Savoa (Villa Savoye) u mestu Poasi u Francuskoj, koju je sam Le Korbizje
nazivao 1 masinom za stanovanje (machine a habiter), kao simbol precizinih i Cistih formi. Kuca Savoa
li¢1 na nisku Cetvrtastu kutiju postavljenu na armirane betonske stubove. ,,Ravne glatke povrSine opiru se
svakom osecaju tezine i naglasavaju Le Korbizjeovu usredsredenost na apstraktne prostorne volumene*
(Janson 1997: 879—880).

1 https://www.brainyquote.com/quotes/quotes/k/kenzotange267915.html



Le Korbizje, Kuca Savoa, Poasi Sir Sen, Francuska, 1929—1930.

Funkcionalizam prostora i ravnoteza otvorenog i zatvorenog kod Le Korbizjea ima humanizovan ka-
rakter, tipi¢an za tradicionalan stil gradnje japanskih kuca, koje u svojoj svedenosti i jednostavnosti ele-
menata ipak odiSu zivotnos¢u humanizovanog prostora. Tange je 1 svoju kucu projektovao kao sintezu
Le Korbizjeovog stila i tradicionalnih minka kuca. Minke su popularne kucée u Japanu i vode poreklo iz
feudalnog perioda. Njihova struktura i materijali variraju prema klimatskim uslovima, a jedna od glavnih
osobina ovog tipa je funkcionalnost i jedinstvenost korisS¢enog materijala. Najces¢e su upotrebljavani la-
gani materijali, inherentni stilu japanskog nacina Zivota, gde je posebna paZznja posvecena vrtu i prirodnoj
okolini u kojoj se kuca nalazi, ponekad vise nego i samoj strukturi zdanja, $to je Tange vesto transponovao
u nove arhitektonske forme (Himeno 2015).

Eksterijer tradicionalne japanske kuce Eksterijer ku¢e Kenza Tangea Sedio u Tokiju



Kenzo Tange, kuéa Sedio, Tokio, Japan, 1951—1953.

Administrativni centar u Tokiju
Kritika cesto dolazi od strane ljudi koji Zive i rade u
ovim zgradama koje ogranicavaju njihov zivot i verujem
da su njihove Zalbe vredne paznje.!

(TN

-Kenzo Tange-

p 1]

Kompleks Administrativnog centra nalazi se u Sinduku
1 sastoji se od tri gradevine. NajviSa 1 najistaknutija od
te tri je gradevina br.1, soliter od 48 spratova koji se na
33. spratu deli u dve regije. Ova zgrada takode ima i tri
nivoa ispod zemlje. Ona ima mnoga simboli¢ka znacenja.
Njena forma podsec¢a na zapadnu fasadu gotskih katedrala
u Nemackoj, 1ako nema njihovu gracioznost i eleganciju.
U okviru ove gradevine nalaze se administrativne, javne
rezidencije, ali 1 trgovinski objekti i kafei. Kenzo Tange je
ovaj projekat zavrSio u decembru 1990. godine. TroSkovi
za izgradnju bili su oko 157 biliona jena, §to je otprilike
jedna milijarda americ¢kih dolara javnog novca. Idejni
tvorac novog administrativnog centra koji bi zamenio
tadaSnji iz 1957. godine, a koji je takode bio Tangeov
projekat, bio je guverner Suzuki. Imao je Zelju da novim
centrom predstavi novi status Japana kao velikog svetskog
centra, oblikovanog nakon Drugog Svetskog rata. Mesto
izgradnje izabrano je sa ciljem da se podstakne razvoj
Sindukua kao poslovnog centra grada.
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Kenzo Tange, Administrativni centar,
1 http://bento.com/arch/archcont.html Tokyo Architecture Tokijo, Japan, 20. vek
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Kompleks Administrativnog centra u Tokiju, Japan, 20. vek

Fasade obe glavne strukture i njithovog manjeg dela na juZnoj strani, sastoje se od geometrijskih Sablona
od granita. Tange navodi da je inspiraciju za to pronasao u formama i oblicima prozora tradicionalnih
japanskih kuca. Ova struktura uspe$no stvara teksturu na plosnoj fasadi. Zgrada nalikuje fortifikacionoj
arhitekturi. Inzenjeri su se pobrinuli da struktura bude snazna, ali i elasti¢na kako bi izdrzala vremenske
nepogode 1 Ceste zemljotrese, kako bi zastitili birokrate koji borave u njoj. Na vrhovima solitera nalaze
se opservatorijumi otvoreni za javnost, $to jo$ viSe ras¢lanjuje upotrebu ovog zdanja. Kao najvisa zgrada
u Tokiju, 1 druga najvisa u ¢itavom Japanu, Administrativni centar moZe da pruzi spektakularan pogled
na grad, Sto ovo zdanje ujedno Cini i turistickom atrakcijom.Manja zgrada u kojoj su administrativne
kancelarije nalazi se juzno od glavne zgrade. Sa ostatkom kompleksa povezana je parkom koji je u nivou
prizemlja. Dve strukture vezuje viSespratni portik, koji u ovom slucaju sjedinjuje ¢itav kompleks. Sagle-
dan kao celina, ovaj projekat ostavlja utisak samostalnog grada. U centru se nalazi trg koji svojim potko-
vicastim oblikom podseca na Piazza del Campo u Sijeni. Za razliku od ovog trga, trg kompleksa Admini-
strativnog centra je potpuno simetri¢an i okruZen portikom, duz koga je postavljeno i nekoliko skulptura.
Oblik zdanja Administrativnog centra zatvara kompleks i izoluje ga od ostatka urbanog i dinamicnog
dela grada, odiSu¢i mirom 1 skladom, iako ga preseca autoput koji prolazi ispod portika. Gradevine su
konstrukecijski povezane mostom koji sacinjava sistem konstantne cirkulacije ljudi.' Tangeov projekat za
Tocho kroz specifi¢an dizajn upucuje i na inovativne elemente koji ukljucuju i savremenu tehnologiju, gde
je inspiracija za zgradu br.1 bio stilizovani kompjuterski ¢ip. Taj ,,digitalizovani likovni element ponavlja

1 http://www.archdaily.com/793703/ad-classics-tokyo-metropolitan-government-building-kenzo-tange



Animirani prikaz trga kompleksa Administrativnog centra Piazza del Campo, Sijena, Italija, 13. vek

se 1 na fasadi zgrade koja sa druge strane oslikava tradicionalni japanski stil u arhitekturi. Zgrada ne samo
da svojim izgledom aludira na visoku tehnologiju, ve¢ i funkcioni$e uz pomoc iste.'Kao sinonim urbanog
Tokija, Administrativni centar se Cesto pojavljuje na filmu. Prvi, a ujedno i najpoznatiji prikaz je iz 1991.
godine u jednom od serijala filmova GodZzilla, gde ¢udoviste gazi i unistava samu zgradu, kao ¢in neogra-
nic¢ene mo¢i glavnog lika nad-bica. Jedan od primera je i animirani film Digimon gde se ovo arhitektonsko
zdanje glorifikuje kao simbol japanske tehnoloske mo¢i.

._-_: ] Ul .. | . :.ﬁ,

Scena iz animiranog filma Digimon, 2002.

Scena iz animiranog filma Godzilla, 1991.

1 https://en.wikipedia.org/wiki/Kenz%C5%8D_Tange



Olimpijska arena

Kao vrhunac Tangeovog stvaralastva izdvaja se 1 projekat Olimpijska arena, koji je Tange osmislio 1 re-
alizovao u periodu 1960-1964. godine. U obliku dva polukruga koji su blago izmesteni jedan u odnosu
na drugi, sa svojim nepovezanim izduzenim zavrSecima, gde su ulazi smesteni na konkavne strane, dok
krov nose dva ojacana betonska stuba, a on sam je napravljen od sistema ¢eli¢nih ,.kablova“ na kojima
su emajlirane metalne ploce zalemljene na kraju (Kulterman 1970). Ova arena nalazi se u Jojogi parku
u Tokiju. Inspirisala je projekat za Olimpijski stadion u Minhenu koje je radio Frei Oto (Frei Paul Otto)
1972. godine. Ministarstvo prosvete zaduzilo je Tangea za ovaj projekat ne samo zbog funkcionalnosti
njegovih dela, ve¢ 1 zbog zelje da medijski predstavi Japan kao zemlju u kulturnom 1 ekonomskom uspo-
nu. Na ovom projektu sa njim su u timu radili inZenjeri i1 druge arhitekte.'

Sama forma stadiona u sebi nosi elemente pagode
kao tradicionalnog oblika gradnje, kao odli¢je Tan-
govog stila, gde se kao strukturni element pojavljuje
spirala. Taj oblik bio je veoma popularan Sezdese-
tih godina, za §ta su primer brojne gradevine u sve-
tu, poput radova arhitekte Feliksa Kandela (Felix
Kandel) koji je radio u Meksiku ili Le Korbizjea
u Filips Paviljonu u Briselu 1958. godine. Tange
na ovom zdanju koristi kombinaciju hiperbola i
parabola, konveksne 1 konkavne oblike, §to ovom
objektu daje elegantan i1 graciozan oblik, a posma-
tracu omogucava da iz svakog ugla opaza drugaciju
kompozicionu celinu. Krov stadiona je konstruisan
kao plocasta struktura koja prati princip sli¢an mre-
71 Zica sa krutim ivicama. Umesto celi¢nih kablova
ova struktura formira set vise¢ih greda koje leze u
podnoZju spoljnog prstena i celicne cevi koja se uz-
dize u spiralu koja je prekrivena celi€nim plocama
od 4-5 milimetara debljine. Citava konstrukcija for-
mira spoljno kuciSte. Objekti su rezultat kombino-
vanja Celika, aluminijuma, stakla i betona. Svojstva
ovih materijala su potvrdena kao validna, $to Kenza
Tangea uvek vra¢a na njihovu upotrebu. 2

Grupa arhitekata medu kojima su i Fumihiko (Maki
Fumihiko; K& SU2) i Kengo (Kuma Kengo; [ fff
E)pokrenuli su kampanju da se Olimpijska arena
u Tokiju uvrsti na Uneskovu listu Svetske kulturne
bastine. O ovom zdanju Kengo Kuma navodi da je
kombinacija lepog planiranja i inZenjeringa najno-
vije tehnologije na vrlo visokom nivou, kakav se
retko vidao u arhitekturi 20. veka.

1 https//enwikiarquitectura.com/index.php/Tokyo_National_Gymnasium

2 http//www.japantimes.co.jp/news/2016/09/21/national/japanese-architects-
group-pushes-for-yoyogi-national-gymnasium-to-get-world-heritage-listing/#.
WHehsfkrLIU

Kenzo Tange, Nacrti za projekat Olimpijske arene u Tokiju

Frei Oto, Olimpijski stadion, Minhen, Nemacka, 1972.
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Kenzo Tange, Olimpijska arena, Tokio, Japan, 1964.
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Kenzo Tange, Olimpijska arena, Tokio, Japan, 1964.
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Kenzo Tange, Memorijalni park mira, Hiro§ima, Japan, 1959.
Zakljucak

Kenzo Tange bio je japanski arhitekta koje je stvarao u 20. veku. Njegov rad znacajan je za dalji razvoj
savremene arhitekture i u mnogome oslikava metropolitske tendencije Japana. Odrzavajucéi tradicionalna
nacela projektovanja, pod uticajem evropskih modernista sa pocetka 20. veka, kao $to je rad Le Korbizjea,
kreirao je novi izraz u arhitekturi koji spaja proslost i sadasnjost. On u svojim delima prenosi duh Japana
kao zemlje sa visokom sves¢u o oCuvanju tradicije 1 kulturnog nasleda. Administrativni centar u Tokiju i
Olimpijski stadion samo su dva primera njegovog Sirokog opusa rada, ali i dovoljno reprezentativni da se
moze ogledati njegov inovativni pristup i znacajan doprinos novim tendencijama u arhitekturi. Njegova
fascinacija naCelima zapadnih arhitekata i duh Japana koji nosi u sebi, stvorili su remek dela koja ¢e
zauvek biti sinonim savremenih tendencija i stremljenja kao istrazivanju inovativnih formi u arhitekturi
gradova Dalekog istoka. Tangeove gradevine odiSu skladom, mirom 1 balansom izmedu suprotnosti Istoka
1 Zapada i uvode Japan u novu, tehnolosku eru 21. veka.

Kada bi Tangeov rad bio registrovan, on bi bio prvi japanki arhitekta ¢iji bi rad bio ukljucen u listu
Svetske kulturne bastine. To bi bila izuzetno vazna prekretnica za nas.

-Fumihiko Maki-
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Summary

The 20th century architecture reflected industrial and technological progress. Architects from all over the world were
connected by international journals, exhibitions and other events in the world of art. It was in this period that particular
emphasis was put on the functionality of buildings, as well as on the use of steel and reinforced concrete as new
building materials, whose properties dictated the manner of shaping architectural edifices. The Japanese architecture
of this period was quite specific as it combined modern trends with traditional principles. One of the most prominent
architect of this period was Kenzo Tange.

Keywords: architecture, modernism, Kenzo Tange.
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AVOID SETUP: INSIGHTS AND IMPLICATIONS OF GENERATIVE CINEMA
AVOID SETUP: UVIDI | IMPLIKACIJE GENERATIVNE KINEMATOGRAFIJE

Dr um. Dejan Grba
Novi mediji, Fakultet likovnih umetnosti u Beogradu
Univerzitet umetnosti u Beogradu

Summary

The immense poetic and expressive potentials of film have been barely realized within the cinematic
cultural legacy, mainly due to industrialization, commercialization and consequent adherence to pop-
cultural paradigms. Unrestrained by the commercial imperatives, motivated by the unconventional views
onfilm, animation and art in general, generative artists have started to engage these potentials playfully
and efficiently, with explicit or implicit critique of cinema in a broader cultural, economic and political
context. This paper looks at the creative approaches, incentives and insights of generative cinema.

The introduction gives a concise overview of generative cinema as one of the emerging fields of
digital art. The following six interrelated chapters—Supercut, Statistical, Crowdsourced, Deanimated,
Condensed and Synthesized — present the projects which exemplify the artists’ abilities to transcend
the conceptual, expressive and aesthetic limits of code-based art while retaining the experimental flavor
in thoroughly produced works. In various ways, these projects point to the open algorithmic models
for parametric, analytical and/or synthetic generation of the cinematic structure, narrative, composition,
editing, presentation and interaction.

The final chapter A Void Setup comments on some of the implications of generative cinema. It states that
the algorithmic essence of generative cinema significantly expands the realm of creative methodologies
for the artists working with film and animation, but also provides a platform for critical assessment of the
algorithmic strategies for conceptualization, script evaluation, and box-office assessment in contemporary
film industry. While the banal, pragmatic algorithmization of commercial film seems logical and almost
restrained in view of its current cultural and political status, generative cinema is on its way of becoming
the supreme art of the moving image in the early 21st century. Its poetic divergence, technical fluency
and conceptual cogency successfully demonstrate that the authorship evolves toward ever more abstract
reflection and cognition which equally treat the existing creative achievements as inspirations, sources of
knowledge and tools.

Keywords: algorithm, cinema, creative coding, digital art, film, generative art, generative cinema, new
media art, programming.



Introduction

This paper is part of the extensive artistic and theoretical research in generative art and its broader
context. It is motivated by the observation that there exist complex connections between the creativity
in cinematography and the procedural (algorithmic) fluency which is essential in generative art. These
connections have been targeted implicitly or explicitly in generative cinema but remain virtually untouched
in theoretical discourse. The film studies are traditionally focused on the historical, narrative, formal,
aesthetical and political aspects of the relations between cinema, technology, culture, media and other art
forms. The theoretical studies in new media art primarily address these relations on the conceptual, material
and phenomenological level, investigating and comparing how the different references of information are
captured, stored, manipulated, retrieved and perceived in film and in digital media. In Cinema and the
Code (1989), Gene Youngblood anticipates the creative consequences of the algorithmic foundation of
code-based processing of the formal elements in film, but never explicates them.

This paper explores generative cinema by discussing the successful, thought-provoking and indicative
art projects that exemplify all the relevant approaches toward cinema in generative art. The theme is
observed primarily from the aspect of the artists’ critical thinking and evaluation, with the aim to show
that the cognitive tensions between film and generative art have significant expressive, intellectual and
ethical implications which could benefit both fields. The aim of the paper is also to encourage and open
up the possibilities for further theoretical and practical research in generative cinema.

The statements in this paper are based on a combination of the literature review (which includes theoretical
texts, media art histories, catalogues, articles and web sites in relevant areas) and the author’s own 21
years of experience working as an artist, curator and educator in the field of new media. The concrete
knowledge of methodologies, procedures, requirements and limitations of the actual artistic practice
is rarely reflected and/or utilized in theoretic texts which are predominantly based on the analysis of
other texts. It is, however, an invaluable asset that sharpens the critical edge, improves the efficiency of
reasoning and the depth of understanding in theoretical work.This special view pointboth enables and
requires the author to try and bring the theory and the practice together in a more comprehensive way.

Generative Cinema

The immense poetic and expressive potentials of film have been barely realized within the cinematic
cultural legacy, mainly due to industrialization, commercialization, politicization and consequent
adherence to the pop-cultural paradigms (Benjamin 2008). Unrestrained by the commercial imperatives,
motivated by the unconventional views to film, animation and art in general, generative artists' have
started to engage these potentials playfully and efficiently, with explicit or implicit critique of cinema in
a broader cultural, economic and political context.

Generative cinema has been one of the emerging fields of digital art in the past twenty years. Before that,
generative techniques and methodologies had been seldom explored in both conventional and experimental
film (Leggett 2007; Youngblood 1989). As a logical extension of generative animation (Monfort 2012),
generative cinema in digital art became feasible with the introduction of affordable tools for digital
recording and editing of video and film. It expanded technically, methodologically and conceptually with
the development of computational techniques for manipulating large number of images, audio samples,
indexes and other types of relevant film data. The production of generative cinema unfolds into a number
of practices with different poeticsand incentives. Here are some examples.

1 While the conceptions of generative art in contemporary discourse differ by inclusiveness, in this paper it is perceived broadly, as a
heterogeneous realm of artistic approaches based upon combining the predefined elements with different factors of unpredictability
in conceptualizing, producing and presenting the artwork (Grba 2015).



Supercut

Cristian Marclay’s Telephones (1995) used supercut as a generative mixer of conventional cinematic
situations involving phone calls. Supercut is an edited set of short video and/or film sequences selected and
extracted from their sources according to at least one recognizable criterion. It inherited the looped editing
technique from Structural film which was popular in the US during the 1960’s and developed into the
Structural/Materialist film in the UK in the 1970’s. Focusing on specific words, phrases, scene blockings,
visual compositions, camera dynamics, etc., supercuts often accentuate the repetitiveness of narrative and
technical clichés in film and television.

With the explosion of online video sharing, supercut became a pop-cultural genre butremained a potent
artistic device, for example in the installations Every Shot, Every Episode (2001) and Every Anvil (2002)
by Jennifer & Kevin McCoy, in Tracey Moffatt’s pop-cultural theme explorations such as Lip (1999), Artist
(2000) and Love (2003) with Gary Hillber, and in Marco Brambilla’s Sync (2005). It was added a witty
existential flavor in Kelly Mark’s post-conceptual, post-digital works REM (2007) and Horroridor (2008).
It was charged with political and meta-political critique in R. Luke DuBois’brilliant projectsAcceptance
(2012) and Acceptance 2016 (2016) [Figure 1], the two-channel video installations in which the acceptance
speeches given by the two major-party presidential candidates (Obama and Romney in 2012, Clinton and
Trump in 2016) are continuously synchronized to the words and phrases each of them speaks, which are
75-80% 1dentical but distributed differently.

Figure 1: R. Luke DuBois, Acceptance 2016 (2016).

The conceptual and technical logic of supercut received a fundamental critical assessment with Sam
Lavigne’s Python applications Videogrep (2014), which generates supercuts by using the semantic analysis
of video subtitles to match the segments with selected words, and Audiogrep (2015), which transcribes
audio files and creates audio supercuts based on the input search phrases.



Statistical

Content classification, indexing and systematic quantification of formal qualities in time-based media allow
for building databases which can be handled and manipulated with statistical tools. This enables the artists
to make alternative visualizations and temporal mappings that reveal the overall visual and structural logic
of popular films.

The idea of unconventional editing and presentation of film has been explored in a number of projects.
Soft Cinema: Navigating the Database (2002-2003) by Lev Manovich and Andreas Kratky demonstrates
Manovich’s view of the cinema as a digital (discrete) medium and of the film as a database. The project was
based on classifying and tagging a set of stored video clips, algorithmically creating the editing scenarios
in real time, and on devising a user interface for arranging, navigating and playing the material (Manovich
and Kratky 2005).

Daniel Shiffman’s video wall Filament (2008) continuously animates and shifts the sequence of 1400 frames
(50 seconds) from Tom Tykwer’s Run Lola Run (1998). Programmed manipulation of digitized film also
enables the artists to statistically process the films frame by frame, for example in Ben Fry’s Disgrand (1998),
in Ryland Wharton’s Palette Reduction (2009), and in Jim Campbell’s /lluminated Average Series (2000-
2009) which averages and merges all the frames from Orson Welles’ Citizen Kane (1941) and Hitchcock’s
Psycho (1960) (Campbell 2000; 2009).

In Portrait (2013) [Figure 2], Shinseungback Kimyonghun used computer vision in the statistical style
of Jim Campbell and Jason Salavon.The software detects faces in every 24th frame of a selected movie,
averages and blends them into one to generate facial identities that indicate the dominant portraits of selected
movies, stressing the figurative paradigm in mainstream cinema (Shinseungback 2013).

Figure 2: Shinseungback Kimyonghun, Portrait (Taxi Driver and Bourne Identity) (2013).

The ultimate conceptual, formal and experiential form of infographic processing and presentation of film
was achieved in Frederic Brodbeck’s graduation project Cinemetrics (2011). The core of the project is a
Python-based online application for interactive visualization and analysis of the loaded films according to
a number of criteria such as duration, average luminance and chromatic values, number of cuts, dynamics
of movement in sequences, comparisons between different genres, original film versions vs. remakes,
films by the same director, films by different directors, etc. (Brodbeck 2011).



Crowdsourced

As an old method for outsourcing complex, iterative or otherwise demanding projects to many participants
who are expected to make relatively small contributions, crowdsourcing has significantly evolvedwith the
Internet (and has often been skillfully exploited), from the SETI@home screensaver in the early WWW,
to FoldIt, Kickstarter, Wikipedia, CAPTCHA, social networking and social media platforms.

In Man with a Movie Camera: The Global Remake (2008) Perry Bard combines online participation with
automatic selection of crowdsourced video clips to make a properly ordered shot-by-shot interpretation
of Dziga Vertov’s eponymous seminal film Yenogex ¢ xunoannapamom (1929). A similar idea, the
surrealist ‘exquisite corpse’ method for sequential collaging of found video clips, is behind Joao Henrique
Wilbert’sExquisite Clock (2009) which constructs the digital clock with six screens showing the uploaded
users’ free-style photographic interpretations of decimal digits. In Rafael Lozano Hemmer’s installation
Nineteen Eighty-Four (2014) a software robot continuously extracts and displays the digits 1, 9, 8 and 4
from the images of street numbers in Google Maps.

With The Pirate Cinema (2012-2014) Nicolas Maigret brings the real time robotic sampling of film to the
world of peer-to-peer exchange [Figure 3]. The installation uses a computer that constantly downloads the
100 most viewed torrents on a tracker website, intercepts the currently downloading video/audio snippets,
projects them on the screen with the information on their origin and destination, discards them and repeats
the process with the next streamin the download que (Cox 2015).

Figure 3: Nicolas Maigret, The Pirate Cinema (2012-2014).

The idea of expanding the conventional film structure with crowdsourced, programmatically arranged and
interactively manipulable film contents was polished up and designed to consequently reflect the logic of
online video sharing in Jono Brandell and George Michael Brower’s Life in a Day Touchscreen Gallery (2011).
It is a highly configurable platform for organizing, sorting and screening the clip selections of all the 80,000
short video submissions to a traditionally scripted and edited crowdsourcing film Life in a Day (dir. Kevin
Macdonald, 2010) which used around 10,000 video clips. The fact that Touchscreen Gallery was a sideshow
instead of being central to the Life in a Day project reflects the dominant ideology of mainstream cinema.



Deanimated

One of the most impressive critical deconstructions of the structural and audio-visual conventions in
cinema was achieved by Martin Arnold with Deanimated (2002) [Figure 4]. Hesuccessively removed
both visual and sonic manifestations of the actors in the 1941 Joseph H. Lewis’s B thriller The Invisible
Ghost, and then consistently retouched the image and sound so that in the final 15 minutesthe film
shows only the empty spaces accompanied by the crackling of the soundtrack (Matt and Miessgang
2002; Cahil 2007).

Figure 4: Martin Arnold, Deanimated (2002):
corresponding stills from Invisible Ghost (left) and
Deanimated (right).

Similarly motivated to avoid the figurative and narrative
dictates in film tradition, Vladimir Todorovi¢ combines
generative animations with voice over narration and
ambient soundtrack in The Snail on the Slope (2009),
Silica esc (2010) and 7985 (2013). The 7985 [Figure 5]
is an abstract rendition of the fictional activities of the
ministries of Peace, Love, Plenty and Truth that govern
Oceania one year after the events in George Orwell’s
1984 (1949). Its uncanny ambience relies on the sudden
changes of sound and image, triggered by the random
walk algorithm which was modified with cosine function,
accelerated and decelerated (Todorovi¢ 2013).

Documentary narrative structure can also be transcended,
for example in Jonathan Minard and James George’s
computer film CLOUDS (2015) which dynamically
links real-time generative animations and sound with
prerecorded documentary footage.

Figure 5. Vladimir Todorovi¢, 1985 (2013).



Condensed

In Fast Film (2003) [Figure 6], Virgil Widrich intelligently expanded the possibilities for reproducing and
interpreting the film snippets in order to accentuate both the obsessions and stereotypes of conventional
cinema. Fast Film was created by paper printing the frames from selected film sequences, reshaping,
warping and tearing them up into new animated compositions. In its exciting 14 minutes of runtime,
Fast Film provides an elegant and engaging critical condensation of the key cinematic themes such as
romance, abduction, chase, fight and deliverance.

Figure 6: Virgil Widrich, Fast Film (2003).

Nine years later, Gyorgy Palfi exploits this narrative methodology along with the achievements of supercut
art and culture to make a feature length movie Final Cut: Ladies and Gentlemen (2012) out of the short
sequences from 450 popular films and cartoons. Although it proved to be barely watchable in continuity
due to the fundamental incompatibility between rapid editing of incoherent imagery and long running
time, the film critics praised it as “an ode to cinema’ (Q.P. 2012).

Synthesized

The concept of real-time procedural audiovisual synthesis from the arbitrary sample pool, in contrast,
elevates the film structure to a new level by following the essential logic of cinema. It was achieved by Sven
Konig in sCrAmBIEd? HaCkZ! (2006) that uses the psychoacoustic techniques to calculate the spectrum
signatures of the sound snippets from the stored video materials and saves them in a multidimensional
database which is searched in real time to mimic any input sound by playing the matching audio snippets
and their corresponding videos (Konig 2006). Perhaps this innovative project was largely overlooked
because Konig used the sCrdmBIEd? HaCkZ! software mainly for VJ-ing instead for developing complex
artworks by establishing specific relations between the sources of stored and input materials.



Procedural audiovisual synthesiswas advanced through the application of neural networking and machine
learning by Parag Kumar Mital in YouTube Smash Up (from 2012) [Figure 7]. Each week, this online
software takes the #1 YouTube video of the week and resynthesizes it using an algorithm that collages
the appropriate fragments of sonic and visual material coming only from the remaining Top 10 YouTube
videos (Mital 2012; 2014). It produces a surrealanimated effect, visually resembling Arcimboldo’s
grotesque pareidolic compositions.'

Figure 7. Parag Kumar Mital, You Tube Smash Up: Emotional Baby! Too Cute! (from 2012).

Although the machine-based synthesis of coherent film structure and plausible narrative is even more
demanding, it was tackled by Oscar Sharp and Ross Goodwin in Sunspring (2016) [Figure 8]. It was
their entry to the 48-Hour Film Challenge of the Sci-Fi London film festival, in which the contestants
are given a set of prompts (props, dialogue lines, etc.) that have to appear in a movie they make over the
next two days. Experienced in language hacking (natural language processing) and neural networks,
Goodwin programmed a long short-term memory recurrent neural network and, for the learning stage,
supplied it with a number of sci-fi movie screenplays, mostly from the 1980s and 1990s, found on the
Internet. The software, which appropriately ‘named’ itself Benjamin, generated the screenplay as well
as the screen directions around the given prompts, and Sharp produced Sunspring accordingly.

1 Arcimboldo’s technique was reused by Salvador Dali in painting, transposed to animation by Jan Svankmajer in Dimensions of Dialogue
(1982), and applied in photography by Bernard Pras (Pagden 2007).



The film brims with awkward lines and plot inconsistencies, but it managed to qualify with the top ten
festival entries, and inspired one of the judges to say “I’ligive them top marks if they promise never to
do this again (Newitz 2016).” Sunspring playfully reverses the ‘Deep Content’ technology of What is
My Movie web service, which analyzes transcripts, audio, visual patterns and any form of data feed that
describes the video content itself, automatically converts it into advanced metadata which is then processed
by a machine learning system that matches the metadata with the natural language queries (Anon 2016).

Figure 8: Oscar Sharp and Ross Goodwin, Sunspring (2016).

A Void Setup

All these approaches in generative cinema point to the powerful algorithmic concepts for freely,
parametrically and/or analytically generating the cinematic structure, narrative, composition, editing,
presentation and interaction. One such concept proposes a flexible system for automatic arrangement of
the manually tagged film clips, or their arrangement according to input parameters (Berga 2016). A more
complex one would be able to combine the computer vision, semantic analysis and machine learning to
recognize various categories and reconstruct plots from a set of arbitrarily collected shots, sequences or
entire films, and to transform and reconfigure these elements according to a wide range of artist-defined
criteria that substantially surpass those in conventional film.

The algorithmic essence of generative cinema significantly expands the realm of creative methodologies
for the artists working with film and animation, but it also provides a platform for critical assessment
of the algorithmic strategies for conceptualization, script evaluation, and box-office assessment in
contemporary film industry. Major production companies, such as Relativity Media in Hollywood, use
statistical processing of screenplay drafts, while consulting services, such as Epagogix, offer their clients
the big-data-based predictions of their films’ market performance (Jones 2009; Barnes 2013; Smith
2013). The outcries over the ultimate loss of creativity, provoked by the media disclosures on these
practices are, however, either naive or cynical because algorithms have always been integral to the big
budget filmmaking. This might have become more obvious since Hollywood’s funding shifted towards
investment banks, stock-brokerage firms and hedge funds, but algorithmically based production is a
logical consequence of the strategies, hierarchies and conservativism of film industry.



The formulaic screenplay design that uses variables such as genre, theme, narrative elements, and principal
actors was already prevalent in Hollywood in the 1930’s. It was illustrated by Luis Bufiuel’s predictive
algorithm—a synoptic table of the American cinema:

There were several movable columns [...]; the first for ‘ambience’ (Parisian, western, gangster, war,
tropical, comic, medieval, etc.), the second for ‘epochs,’ the third for ‘main characters,” and so on.
Altogether, there were four or five [tabbed] categories. [...] I wanted to [...] show that the American
cinema was composed along such precise and standardized lines that [...] anyone could predict the
basic plot of a film simply by lining up a given setting with a particular era, ambience, and character.
(Bufiuel 1985).

Contemporary film industry shares much of the dogmatism with the 1930°s Hollywood. It is evident in
the unquestionable dominance of storytelling over event, figuration over abstraction, explanation over
ambient and certitude over ambiguity, in recycling motifs and themes, in exploiting the aesthetics of
comics, videogames, music videos, television and visual arts, in remaking, serialization and franchising,
in reducing the technical innovations to the routine tools for streamlining production, etc. This dogmatism
shapes the agendas of commercial film and forces it to employ the algorithms in simplistic, mechanical
and unimaginative ways.

Struggling with competitive new media and art forms, the film industry today is unable to transcend and
unwilling to hide its fundamentally commercial motivation which relies on communicating a subset of
human universals. Therefore, it runs its business more consciously and rationally, with sophisticated
mathematical models and statistical tools for market analysis, target group research, risk-assessment, and
screenplay design, all the way to the test screening evaluations corresponding to the debugging procedures
in computer coding.

While this banal, pragmatic algorithmization of commercial film seems logical and almost restrained in
view of its overall poetic scope, ethics, cultural impact and political significance, generative cinema is on
its way of becoming the supreme art of the moving image in the early 21 stcentury. Its poetic divergence,
technical fluency and conceptual cogency successfully demonstrate that the authorship evolves toward
ever more abstract reflection and cognition which equally treat the existing creative achievements as
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Summary

Poeticki i izrazajni potencijali filma su povr$no istrazeni i minimalno realizovani u kinematografskom nasledu 20. i 21. veka, pre svega zbog
industrijalizacije, komercijalizacije i konsekventnog podredivanja pop-kulturalnoj paradigmi. Nesputani komercijalnim imperativima, mo-
tivisani nekonvencionalnim shvatanjima kinematografije i umetnosti uopste, generativni umetnici koriste ove potencijale razigrano, efikasno
i ubedljivo, direktno ili indirektno kritikujuéi film u Sirem drustvenom, ekonomskom, tehnoloskom i politicCkom kontekstu.

Ovaj tekst razmatra kreativne pristupe, inicijative i uvide generativne kinematografije. Poglavlje Introduction prikazuje osnovna polazista,
motivaciju i autorsku metodologiju. Poglavlje Generative Cinema predstavlja generativnu kinematografiju kao jednu od klju¢nih nastajuéih
oblasti digitalne umetnosti. Sledi Sest poglavlja sa specificnim primerima generativne kinematografije: Supercut, Statistical, Crowdsourced,
Deanimated, Condensed 1 Synthesized. I1zabrani projekti su u slozenim idejnim, poetickim, metodoloskim i formalnim meduodnosima, i
ilustruju sposobnost umetnika da prevazidu formalna, izrazajna i estetska ograniCenja digitalne umetnosti zadrzavajuéi eksperimentalni
karakter u slojevito produciranim radovima. Na razli¢ite nacine, oni ukazuju na otvorene algoritamske modele za parametricko, analiticko i/
ili sinteticko generisanje filmske strukture, narativa, kompozicije, montaze, prezentacije i interakcije.

Zavr$no poglavlje A Void Setup komentarise neke od implikacija generativne kinematografije. Pokazuje se da algoritamska osnova proce-
duralnih vestina u generativnoj kinematografiji znacajno obogacuje metodologiju vizuelnih umetnika koji rade sa filmom i animacijom,
ali istovremeno stvara i mo¢nu platformu za kriticko sagledavanje algoritamskih strategija koje savremena filmska industrijaprimenjuje na
analizu trzista, istrazivanje ciljnih grupa, modelovanje sinopsisa, evaluaciju scenarija, predvidanje zarada i na druge poslovne ¢inioce koji
odreduju umetnicke vrednosti filmskog stvaralastva. Dok banalna, pragmaticka algoritmizacija filmske industrije deluje logi¢no i skoro
uzdrzano u svetlu kulturalnog i politi¢kog statusa komercijalnog filma, generativna kinematografija postaje vrhunska umetnost pokret-
nih slika na pocetku 21. veka. Poetickom raznovrsno$cu, tehnickom dovitljivoscu i koncepcijskom ubedljivoséu, ona takode pokazuje da
originalnost evoluira prema sve apstraktnijim oblicima refleksije koja tretira ranija kreativna dostignuca istovremeno kao motivacije, izvore
saznanja i alatke.

Kljucne redi: algoritam, digitalna umetnost, film, generativna kinematografija, generativna umetnost, kreativno kodiranje, programiranje.
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Pe3nme

Pan ananusmpa CeMHOTHYHOCT apXUTEKType Yy HHUKIyCy mprexa American Dream. Obnak, u3 1987.
OcHOBHa KapaKTEepHCTUKA 3HaKa je J1a CTOJU YMECTO Hedyer, yKa3yje Ha HEIUTO WM Ha HeITO APYTo,
U Ja u3aszuBa Heky ozapeheny akruBHocT (Munmmjuh 1993: 105). 3HakoBH cy MHCTPYMEHTH, CPEICTBA
KOMYHHKaI1ja, ajlid O KOMYHHUKaIlMj1 C€ MOK€ TOBOPUTH CaMo KaJi Cy 3HAlld Y UHTEPAKIIMOHOM OJTHOCY.
3HaKOBU C€ Pa3IMYUTO KIacu(UKyjy, Ipe CBera Ha MPUPOAHE M BEIITAuKe MM apOUTpUpaHe 3HaKe.
Bemrauky 3HaK KOHCTpyHWIIE YOBEK, pajd O3HauaBama ofpeleHe mojaBe wiu ctBapu. O UKOHHYHUM
3HaKOBUMa TOBOPHUMO Kao O MOCEeOHO] BPCTH 3HAKOBA - CIIMKA HEKOT IMpeIMeTa 3HaK je 3a MpeaMeT
KOjU OH TIpE/CTaBJba. 3a yIMO3HABamhe WHTEPAKIIMOHUX 3HAKOBHUX OJHOCA y MPOIECY KOMYHHKAIHje
3HauYajHa je Mmojieia 3HaKoBa MpeMa lbUXoBUM (QyHKIIMjaMa. JeaHa of mojena, kojy je Harosectuo Ilupc,
je mojena Ha TPU BpCTE 3HAKOBA, IpeMa TpUMa HKUXOBUM (QyHKuMjama. [IpBa je excmpecuBHa, Kada
3HAKOBH M3paXkaBajy YHYTpallIkhe CTame, IpyTa je aneiaTuBHa (GyHKIIHja, KOjy UMajy 3HAKOBH KOju Tpebda
Jla M3a30By HEUM]y MaXHky WM aKTUBHOCT, U KOJU C€ OOMYHO Ha3WBajy CUTHAJIUMA, a Tpeha dyHkumja
3HAKOBA je PeNpe3eHTaTUBHA, KaJl 3HAKOBU MPEICTaBIba]y WM 03HAYaBajy CTBAPH U T0jaBe, 1 OOMYHO UX
HazuBaMo cuMmoOonMa. CUMOOHN Cy 3HAKOBU KOj€ KOPUCTHUMO 3a O3HA4YaBaWmE CTBAPH, OJHOCHO HJIEja,
JIOKMBJbaja M YOIIIITE Pa3IMUYUTUX CaJip)kaja KOjUX CMO CBECHHU M Koje xoheMo na ¢ukcupamo. OHH Cy
HocHolu 3Hauewa (Mcro: 104).

KibyuHe peun: Topam, CEMUOTHKA, 3HAK, APXUTEKTYpa.



Ananusa: Topam

Hukmnyc uprexa American Dream. Obnax 6aBu ce rpal)eBunama. TaHKka AMjaroHajiHa HUT, KOja je IOHETIe
Be3uBasa kyhe u3 nukiryca Cmanuwme ypseenoz sxcopana 3a 110, y3aHa JIMHHja nmpoctopa m3mely kyha,
nenoBu Heba, mpekuaa ce. I'paheBune nebnehu ypamwajy wim uspamajy u3 OeivHe, OeHa 00IUKYje
rpaheBuHe- yna3u y BUX0OBE MehympocTope, jacHO oIpTaBa BUXOB OOpHC, CHITYETY, O/iBaja UX, TPaJiH,
NojInKe, 00pyIIaBa, Cyrepuinyhin bHXOBY OIBOjEHOCT OJ1 MOAJIOre, HJIH Y MOTIYHOCTH MPEKHUIA lbUXOBY
Be3y ca TioM. CBaka o1 rpal)eBuHa cacToju ce O HajMame TPH, a HAJBUIIE O]l IBAHACCT I0jeAUHAYHUX
JIeNIoBa, cerMeHara, yuMe ce nosehasa Opoj MoryhHOCTH Koje rpajie kejbeHy dopmy, uin popmy koja he
ce TeK 0OJIMKOBATH, U BUIIECTpYKo yBehaBajy numensuje pana. MHTepaknyja wim MehynejcTBo mpraHux
cerMeHara apXMTEeKTOHCKE KOHCTPYKLje 1 OenuHe je Besnka. OBH CerMEHTH KOHCTPYKIUje Cy OCHOBHU
MIPEIyCIIOB HEOOMYHOT AMHAMU3Ma FheHe Komno3uLrje. OHH yClI0BaJbaBajy apXUTEKTOHCKY apTUKYIIALIN]Y,
00JIMKY]y je y IyHOj MEepH, pacKiiamnajy Wi Ipaje mbeHy KOMIUIGKCHY CTPYKTYPY, aKTHBHPA]y CBE TAYKe
HCHOT ITpocTHpama. OHU HE MOUIEXKY JIOTHYKO) PEICTaBH MIIH T€OMETPH)CKOj IEPCIIEKTUBHOCTH, Beh cy
3aJI0T beHE CIIOKCHE apXUTEKTOHMYHOCTH, FbeHUX YHYTPAIIbHX 3aKOHUTOCTH U YCIIOBJbEHOCTH. PaioBn
W3 OBOT ITMKJIyca UMajy ToJla3uInTe y aeny AHtonuja ['aynuja. Morso 6u ce pehu na rpalheBune nmajy
cuiyere panux [ aynujeBux kyha.




Huxmyc je ¢usnukm Hactao y Aycrtpuju, y okonuHu [pama, u
YMHOTOME j€ WHHITUPAH CIEIM(OUIHOCTUMA OHJAIILET OKPYKEHa,
aMOHMjeHTOM M KPajOJIMKOM CTapor' LIUCTEpPLUUTCKOr camocTaHa. Kpaj
KUIITHOT JIETa, KJIIOKOTAHE MOTOKA ¥ HA0YjaTiX MOI36MHUX BOJIa, TyCTa
CBe)KMHA IITyME M TIOBPEMEHH MPO3pall CyHIIa, 31l aTelbea, y3 caM
3MJ] CAMOCTAHCKe Karesie, 3ByK opryJba u My3uka baxa, akyctuuna cy
KackaJia HU3 KOjy ce MpBo MmojaBbyje O0nak. MOHOIMTHA CTPYKTypa
kyha u3 nukiyca Cmarnuwme ypsernoe scopana 'y Obnaxy ce pazouja.
JluHaMuIHOCT (hopMe KOja HACTaje TUME TIOCTUXKE CBOJY KyTIMUHAITH]Y.
TaMHa apXUTEKTOHCKAa KOHCTpykmuja O6naka cyHoBpahyje ce u3
HajBUIIIEC TauKe HEIOTIe A, crajajyhu y ceOu y3HeMUpEeHE MTOBPIITUHE
wio4a, TIOLPTe Hekajgammber Cmanuwima, Koje ¢eé MECTUMHYHO
00jaBJbyje KpO3 TEK MIOHEKY, je/IBa BUAJbUBY, 371aTaCTOPyMEHY apKauy,
VTOIUbEHY y Hajonasehy TMHHY ceHke koja oOyxBara rpal)eBUHY
Obnaxa. T1OKpeTIbUBOCTH M TUHAMUIIM CMUIIARKA TJI04a JOIPHUHOCH
joir u ofgHoC mpema 00ju, Koja JepUHUIIE U Pa3IUKyje MOBPLINHE
3MJ0Ba Ca CHAKHMM TOKOBMMA JIMHHUja, TpocTope oOyxBaheHe
CEHKOM M MpPOCTOpE MOABOJHHMX TeMeJba. YMOTpeOOM macTena u
MHTEPBEHIIjaMa YETKOM U YJbaHOM 00jOM, ITOCTHXKE CE€ PA3IMUUTOCT
y Marepujan3alyju TeOMEeTPU3UPaHUX MOBPLIMHA, U HArOBELITaBa
ce morpeba 3a jaKUM TOBAjaleM W KaAPAKTEPHU3AIMjOM CIIOXKCHE

CTPYKTYPe.

American Dream je TpBEHH BPTIOKHU CTYy0 apXHTEKType,
BEepTHKaja HeOojepa Koja M3BUPE M3 jeAHE Tauyke HeJoXBaTa M
yMHpYje ce y APYroj Tauku, y Ty. CacToju ce of eCT cermeHara
y KOjuUMa Ce TpaTH apXUTEKTOHCKA KOHCTPYKIHMja TOJ[ CHIIMHOM
mucropsuje. Cuiie MPUTUCKA, YBPTamkha M HaIpe3ama Cy TOJIUKE J1a
ce U3AY)KEHHU MPO30PH M3 IIEHTpaJIHE 30HE UCTamyjy Yy JUHHjE, a
3aTUM CTBP/HhaBajy y TauKH — KAMECHU BPX HA jEJIHOM M CTaKJICHH
0Jbecak Ha IpyroM Kpajy rpalheBuHe. YIIpaBo Ta JiBa CETMEHTA, IPBU
U II€CTH, CBOJUM KOHYCHUM OOJIMKOM, O/ KOJHX jeIaH CTpeMH Hely,
a JpyTd CTPMOIVIABO MOHUPE, YMHUPY]Y €KCIaH3H]y apXUTEKType
U CIIpeYaBajy HEH caMOoyOWJIadku TopHano. Hameroct u TeH3uja
HAa MeECTy jJoaupa je orpomHa. [loTe3n 00joM UYMHE TOBPIINHY
oOiakoziepa MaKCHMAIIHO HCTETHYTOM, Ca TaMHUM MOJpHHaMa
y3aHUX AYTaykKux Ipo30pa, MOTIYHO MpuIbyOJbeHUX y3 Qacany.
Tako moOWjeHM MPO30pH, BHIIE Cy OTBOPH Ka YHYTPAIIHOCTH,
HET0 Ka CHOJhallllbeM CBeTy. VM3a BUX ce He Hala3u BHIVK,
Beh ra OnmemospyOMuacTa MarinMHa, HAJIMK CKpaMHU, OCIEIJbYje.
Konctpykimja je yBydeHa y y3aHy OTMHY KOja IOTITYHO Je(hUHUTIIE
BEHY (GOpMY M apXUTEKTypy YMHH W3y3eTHO nuHamudHOM. OHa
M3pacTa Kao BUCOKOHAIOHCKA OMpPYTa, a leHY XJIaJHY alCTPaKTHY
reoMEeTpH3aIljy JOHEKIE OTOIJhaBa CHM(OHH]ja IPBEHE 00je, O
3BOHKOT' IMHOOEpa M PY)KUYACTE, IO MyHUX TOHOBA KaJMUjyMOBE
pBeHe U myprypHe. beHe quMeH3Hje 1 caMOJOBOJHLHOCT YHHE je
MOTITYHO HEJOXBATJEUBOM.




[Togu3ame U30J0BaHE BEPTUKAJE y UCTOPUJU j€ YBEK UMaI0 CUMOOIMYKO 3HaueHwe. Y BEpTUKaIaMa ce
OYHTaBa IJIaBHA TEMa apXUTEKType — CaBlIaJlaBambe CHUile Texe. BepTukaa je riiaBHa KOHCTHUTYTHBHA CHJIa
apxutekType. TopmeBU Cy TPBOOUTHH €JIEMEHTH yTBplema, OJHOCHO rpajorpaame. M3rpaama TopmeBa
ce He MOXKe 00pa3IoKHUTH pakTHIYHOM HykHOIThy (Mutep u Boren 20056: 555).

Tlaynu (Gaudi, i Cornet, Antonio (1852 —1926)). Hajsehu apxurexta HoBe ymeTHocTH. Behnna merosux
3rpazaa ce Hanasu y bapcenonu: Kyha Bucenc (Casa Vicens) (1878), Ilarama I'ven (Palau Guell) (1884-
1889), Cs. Konoma de Cepsemwo (Santa Coloma de Cervello) (1898), Ilapx [ yen (Park Guell) (moyerak
1900), ropwu enoBu TpaHceMnTaxue dacane 3a Sagrada Familia (noyerak 1903), 3atum Kvha bamwo
(Casa Batllo) v Kyha Muna (Casa Mila)(Ilescuep 2005: 205).

[IpBe 3amucnu o uprexy ['ayaujy Ouie cy BepTrkaie NoKajHUUKor Xpama, nocsehenor CBeToj Mopoauiu
(y3murnyTte otmopom ayxoBHOT OparctBa Cetor Jocuda (Zerbst 2001: 25) mpema cexynapu3aiuju
L[pKBe, HapacTajyhoj MHAYCTpHjaIu3alji U TyOJbehY TPAAULMOHAIHUX BPEIHOCTH), YH]Y j€ TPalmby
Iaynu npey3eo 3. HoBemOpa 1883. u HacraBuo cBe 1o cBoje cmptu (IleBcHep 2005: 205).

laynu je cpeameBexkoBHH Heumap (Mcro: 109). HberoBo nHcuCTHpame Ha 3aHaTy W OIOOJHOCT Ipema
WHAYCTpHUju Onin cy Bezanu 3a PackunoBy unejy (Zerbst 2001: 27) na apxutekrypa Mopa OMTH CHHTE3a
YMETHOCTH, a Ja apXUTeKTa Mopa OWUTH ciaukap W ckyimnrop. ['aynujeBe rpaheBuHe cy Ousie Mpou3BO.
JEAHOT MOCTEMNEHOT MPOoLeca, a OPTraHCKH CTUII y apXUTEKTYpH, T1Ie jeiHa uaeja Boau 1o cienehe, moueo
je ha pas3BHja joml y paHHM paaoBuMa. Jla ce MCKyCcTBa MPONUIOCTH MOTY HUCKOPHCTHTH Kao W3BOPH
WHCIIHpalyje, a HUKaKoO UMUTUPATH, Hay4dHo je on Buone-ne-Huxa (Eugene Viollet-le-Duc) (Hcto: 25).
I'Boxhe je 6mito Matepujan meroBux npsux u3asosa (Ilescuep 2005: 205).

WHTynTHBHA Tpaauuuja y apXuTekTypu (eHr.), mojam koju je yBeo Yapic Ilenkc (Charles Jencks) u
KOJUM OIIHCYj€ apXUTEKTEe, MOKPETE y apXUTEKTYPH M CTUIIOBE KOjU Cy HacTajau Ha 0a3u WHAMBHIYyaTHE
KpEeaTHBHOCTH MMarvHaIlHje 0jeANHIIA, YKIbYUeHE YHYTap TPAAUIINOHATHIX OTHOCA IIPEMa apXUTEKTYPH.
[lenkc HaBomu: mokpet Art Nouveau, apxutekre nonyT ['aynuja u Ban gep Bengea, bayxayc y cBojoj
eKCTIpecUOHUCTHYKO] (azu, ox 1919. ca I'ponujycoBum ocHuBaukuM Mmanudecrom, Novembergruppe,
k0joj cy npumnananu ['porujyc (Walter Gropius), Muec (Ludwig Mies van der Rohe), bpyno Tayt (Bruno
Taut), ®penx Jlojn Pajt (Frank Lloyd Wright), Jle KopOycuje (Le Courbusier), Ansap Anto (Alvar Aalto)
(Manguau 2004: 538).

laynu je ciaBibeH kao muoHHp cTpykrypa 20. Beka (ITeBcuep 2005: 112).
["aynujeBu morieny U OHM Koje je pa3BHO MOKpeT Art Nouveau cy ymHorome kounnuaupaiu (Mcro: 88).

daHTacTUYHA apXUTEKTypa, (PaHTACTUYHO APXUTEKTOHCKO IPOJEKTOBAKE M IUIAHHpAE KOje HHje
HaMemeHo Oyayhoj peanuzanuju, HUTH je orogHo 3a To. [lojam ce Besyje 3a apXUTEKTypy HacTally U3
MMarvHaimje CTBapaolia, 4ecTo 3a IPTeKe WK IUIAHOBE KOjU HUCY BE3aHU 3a PEaTHy JIOKAIH]y U peaHe
notpede. HoBo BpemHOBame HaIpeaTMCTHYKE apXUTEKType JoHeo je mokpeT Art Nouveau (Mannuau
2004: 340).

Opranuuka apxuTeKTypa, KOjy O IIOUYeTKa MOJICPHOT MOKPETa CTBApajy Ba)KHH I10jSJHHIIN, MAPTUHAIIIH,
nocraje cBe yrunajuuja. C jenHe cTpaHe, Ha PyKy joj MJI€ OKPEHYTOCT MPALMOHAIHOCTH, a C ApYTe,
cBe Beha okpeHyTOCT Tej3axy (MHTErpalyja apXuTeKType W Tej3axa — TeXHUKAa OCTOHCKHUX JbYCKU H
JlaraHuX IJIOMIHUX HOCHBUX CUCTEMA, IIITO OTBApa HU3 KOMYHUKAIIMOHUX U OOJIMKOBHUX MOTyhHOCTH TOM
ycmepasamy) (Hcro).



XKapuimra pa3Boja obmakonepa cy byjopk n Unkaro, oHH ce TakMUYe Y MPBEHCTBY M3TPATEHE MPBUX
3rpaja Koje cy 3Banw ,.elevator buildings®. Y tbyjopky HacTajy HOBM THUIIOBH I'pal)eBUHA — conuTepa —
BUIIICCIIPATHU TOPHHEBU CTENIEHACTO YBYYCHHU WIIM PAaBHU, Hajuyelihe ca UCTOPUCTHYKOM CTUJIM3AIU]OM U
KaroM Ha Kpajy. KoHmenTpucanu cy, pe cBera, y MenxeTHy, y mo3Harom noapy4jy Ckajnaju (Skyline),
YUJU CYy BPXYHIIM TIOjeAMHM cyniep TopmeBu: BynBopt (Woolworth) (240 m), 1913, Kpajcnep (Chrysler)
(318 m), 1928, Emnajep Crejt bungunr (Empire State Building) (381 M, cto ciparosa), 1930. (Munep u
Boren 2005a: 553).

Haxkon 1950, nmox yrunajem Mueca Ban aep Poxea (Mies van der Rohe) n Apyrux NpumaJHuKa YUKaIIKe
MIKOJIE, TPajihba BUIIECIIPATHUIIA Yy OOJIHMKY MPAaBOyraOHUX W MPU3MATHUYHHUX TOPH-EBA, TOHOBO MOCTaje
akTyenHa. TexHonoruja je ycaBpiuia MOCTYyIKE 32 €EKOHOMHUYHY KOHTPYKIH]Y BPJIO BUCOKUX TOPH-EBA.
OOnuKoBame TOpHA HCIYIITAkEeM IENUX CIpaTHUX OJOKOBa oAroBapa morpedu 3a BehuM u MamuMm
MOCJIOBHUM TMOBpIIHHaMa. OCHM TOTa, OH IIPE0YaBa U TEMEJHHO HauelIo KOHCTPYKITHje- Topam je rpaheH
Kao cBexam 1eBH (cellular tube frame) (Mcro).

[Huxyc nprexa American Dream. Obaak je Ipeayiokak 3a UpTex 3mujcku epx, Aumonujy I'ayoujy.

[IpBe nuHMje HA LPTEKY IMmujcku 6px, Anmonujy I ayoujy dune cy KOHType HeOOIapHOT BpXa Ha 3rpaju
Kpajcnep Busbama Ban Anena (Wiliam Van Alen) n3 npeno3natibuse nanopame byjopxka (Mcro).




3Mujcku BpX, AHTOHMjY laynmjy

Beprukana apxXuTEKTYpe Y3/Uke CE Ha JIEBOj MONOBUHH HpTexka. CHaXHM TPAKACTH CHOIOBH JIMHHja M3pacTajy Harope,
YMHOXaBajyhul MHOTOCTPYKO CBOj€ CTPEIIOBHTE BEPTHKAJIC Y YUBPCTHHY TOPH-a ITMPOKE MACHBHE OCHOBE.
KoncTpykiuja ce mojayaBa yHyTpalbUM TOKOBUMA CTYOOBa, KOJU CBOjY CIIOKEHY apXUTEKTOHUKY 9yBajy
y CJI0J€BUTO HETOBaHUM INPEKIONUMAa, ToApel)eHnM I1aBHOM TOKY u3pacrama. CTpykTypa oTexana. Bpx
TOpHa YIUPE XOPH30HT MOTIYHOM €KCIaH3ujoM. VIMIylicu JrHMja, XapMOHUYHO YCIIOKEHH, TIPUBUIHO
YMHUPY]Y CBOj€ TOKOBE Y y3pacTame, KOjuM OyOpH M3Iy>KeHH OoBaJI TOpma. M3pactame oOyxBara hopmy
u 06nHKyje je. Mecra rie cy Ounu u3ayKeHH y3aHH [IPO30pH, ACUMETPHUYHO pacriopel)eH! Ha MOBPIINHH
TOpHa, 0TBApajy ce y IIyIJbMHE KPO3 KOje KJIU3e JIMHU]je, OTKpUBajyhu yHyTpalmy npa3sHuHy. Ha sieBoj
CTpaHH, KOHCTPYKIIH]jy ITPecelajy ABa AMjaroHallHa TOKa, IPUKPUBEHA Y (PPOHTAIHOM JIeTy CTPYKTypama
apXHUTEKType, a BUIJbUBA Y O0UHUM noMepamuMa. [IpBu (HEBUIJbUBO) YBUPE Y TEMEJhE TOPHba, a IPYTH,
Ha JIOKEM JIECHOM Kpajy, oriiaBibyje. CHUIIOBUTOCT TTOKPETa N3Y3€THO TUHAMU3Yje GOPMY Yy MYCKYIO3HO
O00YHO M3pacTame, Koje o0yxBara 4uTaBy KOHCTPYKIHjy. M3pactame uae antponoMophHUM TUHHjama,
anu He 3a0Kpyxyje popmy. OHa ocTaje monesbeHa; 3MHUjOIUKOCT 00yXBaTa Mpa3sHUHy. TpakacTe omTpuLe
(oxyomna) nedne y mehymnpoctopuma, oko ¢haHnToMmMcke rnojaBe. Topam (koce) u3pama. CHaxxHU MuIIhaB
Bpar NpojyXaBa c€ y MUIIUILY. XOPU30HTOM HAJ0JIa3u OTPOBHO Oyjame.

I'oprona, 6uhe Haka3He TaBe W 3acTpamryjyher usmiena, koje ctanyje y Xagosum asopuma. Kacuuje ce
npuyaino o Tpu roprone — Crenu, Eypujanu u Menysu — @opxosum 1 Ketunum khepuma, koje cy xuBerne
Ha KpajibeM 3amany y Bpry boropa. Y cnekynamnmjama ctondapa, roproHe nepCcoOHU(PUKY]Y TPU CTYIba
CTpaxa: OHOT KOjH TMapaJiviie MUCao (CTEHO), KOUH IIeJI0 TeJIo (eypHjana) U 3acierbyje oun (Memysa).
I'maBe roprona Oumie cy OKpy)KeHe 3MHMjaMa YIUIETCHUM Yy BUXOBe Koce. M3 kansbuia Menys3uHe KpBH,
Ha TajacuMa Mopa, CTBapajH Cy ce KOpaJld, a Ha IyCTUHCKOM IecKy 3muje orpoBHHLE (CpejoBuh u
Hepmanosuh 2000: 97).

JlnunHa (0Opa3wHa)- MPBOOMTHO 3HAUCHE TE PEYM JeCT€ MacKa, JIapBa- HEIITO IITO j€ CIMYHO JIUILY,
HAJIMK Ha JIuIe, (HEIITO) MTO u3/aje cede 3a JIMIEe U cMaTpa ce 3a TAKBO, alli je U3HYTpa MPa3HO — KaKo y
CcMHCITY (U3UYKE CTBAPHOCTH, TAKO M 'y CMHCITY MeTadu3nike cyncranuujannoctu. Kog Pumspana, napsa
¥MMa 3HaYeH-€ acTPATHOT JIelIa, ,,ipazHora‘ — inanis (dnopencku 1979: 97).

YpbOaHuCTHYKA MUTOJIOTEMA — HAa3WB 3a ypOaHO TyMa4yeHkhe MUTOBA, 0ajKH, TPHUYa U IbUXOBO MPCHOIICHEC
Ha MMO3HATy YpOaHUCTHYKY CTPYKTypy. CTape ypOaHUCTHYKE MUTOJIOTEME C€ BE3yjy 3a jyHake, Aorahaje,
qyJieCHEe CHUTyalldje, U TPEeICTaBbajy CaMO 3aBPIIHU BHUJ JETHOT CIIOXKEHOT, KOJEKTUBHOT M BeoMa
JOYTOTpajHOT MexaHu3Ma rpahema ciuke o jearom rpaay (Mamguau 2004: 640).

I'pagoBu cy HOcuomM BenuKOr Opoja MH(OpMaIHja BE3aHUX 32 HUXOBY HCTOPHU]Y, KapaKTEpUCTHKE
HErOBOI CTAHOBHUIITBA, HAYUH I'PpaJiibe U ypOaHHU3alyje, BU3yelHe KoMyHHuKaluje, uta. CBaku rpaj uma
CBOJ je3UK, KapaKTepUCTUYaH U Mambe-BUIIIE KOMJIIMKOBAH CUCTEM U3pakaBama, KOJUM IIpeHoCcH oapeheHe
uHpopmanyje Ha cranoBHUKe (McTo).

ATICONYTHM BpXyHall apXUTEKType je MOCTH3ame CBEOIIITEr CUMOOIMYHOT KapakTepa KOJ H3rpambe
MOHYMEHaTa (CTIOMEHHUIIM, TPOOHUIIE, UT/.) U KyITHUX Tpal)eBuHa (XpamoBH, npkse, uta.) (Ucto: 77).



3aKk/by4HO pa3MaTpame

OpncyctBo Teopuje BennmunHe — 1m1Ta je Taj MaKCUMYM KOjU apXUTEKTypa MOXKe J1a HarpaBHu? — HajlloryOHMja
je cmaboCT apXHUTEKType.

Benunuuna je moznpydje Ha KOMe apXUTEKTypa IMOCTaje HajBHILE U HajMambe apXUTEKTypa: HajBHIlE, 300T
BEIIMKHUX JIMMEH3HM]ja 00jekaTta; HajMame, 300T ryOUTKa COICTBEHE ayTOHOMH]E€ — apXHTEKTypa IMOCTaje
MHCTPYMEHT JpYyTUX cuia, mocraje 3aBucHa (Komxac 2009: 724).

[Ipemaa Benuuwmna ynasu y crparocepy apXMTEKTOHCKEe aMOWIIMje — HEMaTBOPEeHY ycxXuheHocT
MErajoOMaHHjOM — OHA C€ MOXKE peaJu30BaTH CaMoO IO LEHY OJyCTajamba O] KOHTpOJIe, MO LEHY
tpanchopmanmje. Ban nuyHOor mevara, BenmuumHa 3HauM Tpenajy TEXHOJOTHjaMa- WHXKEHEpUMa,
nonu3Bohaunma, mpoun3Bohaunma, moauTHIapuMa u octanuma. OHa apXUTEeKTypu oOehaBa HEKY BPCTY
MIOCTXEPOJCKOI' CTaTyca — HOBOCTeYeHy HeyTpaiHocT. Jlok Bemumunna Tpanchopmuile apXuTeKkTypy,
IBEHE aKyMyJiallfje TeHEepHITy HOBY BPCTY Tpana. M3riiexn rpaga Buie HUje KOJICKTHBHA apeHa y K0joj ce
HEIITO OJ[BWja; HEMa BHIIIC KOJIEKTHBHOT ,,Hedera™. YIiuIa je mocraja ocTarak, CpeACTBO OpraHu3almje,
00MYaH CerMeHT KOHTHHYaJIHE METPOIIOJICKE PABHH, TJI€ CE OCTAIM MPOLUIOCTH CyOouaBajy ca arpudyTima
HOBOT y HEJIarOTHOM HIITYCKHBAY.

He camo na je Bennunna HecocoOHa J1a YCIIOCTaBU BE3€ Ca TPAAUIIMOHAIHUM TPaJoM- Y HajOOTbeM
CJIy4ajy OHa KOET3HCTHpa Ca BUM — Beh je 10 KBAaHTUTETY M CJI0KEHOCTH OHOTa IITO HYAW OHA U caMa
ypOana. Benuurau BuIe He Tpeda rpajl: OHA € TAKMUYH Ca TPaJIOM; OHa CUMYJIMpPA IPajl; OHA CMEHY]e
rpaa; Wi, 60Jbe peyeHo, oHa jecTe rpaj. Ako ypOaHW3aM IeHepulle MOTeHLHUjal, apXUTEKTypa Tra
eKcIuToaTHIe. BenmnunHa ce 3amaxe 3a BEITHMKOIYITHOCT ypOaHu3Ma HaCyTpoT 370Ny THOCTH apXUTEKTYPE.
Bennuuna = Yp6auuzam vs. Apxutekrypa (Mcro: 725).

ToxoM mocnenme aernenuje XX Beka, U3rpajmba MOCIOBHUX COJUTEpa OWIIa je Y BEJIMKO] €KCTIaH3U]H.
TpanuiuoHanHu JUAEPU Y U3TPalibi BUCOKUX MOCIOBHUX 3rpaja, ypoanu nentpu EBpone u CeBepHe
AMepuke, Tpaauian Cy jenHy HOCJIOBHY Kyiy 3a Jpyrom, Tpanchopmumryhu rpaicku mej3ax Ha CBOj
KapaKkTepucTuyaH HauyuH. Mehytum, npasu ,,0yMm* ogurpao ce apyrae. Y A3uju je TOKOM JICBEIECETHX
roxuHa npouutor Beka carpaheno ckopo 1.800 conurepa, unMme je 0Baj peroH Mpey3e0 CBETCKU MpuMar
y W3rpaJlbli BHCOKMX TMOCIOBHUX oOjekara. Camo y Illanrajy, rae ce 1969. Hamaszmino cBera jaecerak
conuTepa, HOBUX 138 Kyna ox 6eToHa M YenuKa MOTIYHO je MpeoO0pa3uiio KOHType OBOT Ipajia 3a CBera
necet roguHa. Henasuu npousar rpalheBuHapeTBa y HcTouHOj A3uju, npetsopuo je 100.000 Tona cupoBor
YenuKa y JeceTnHe MOhHUX cuMOO0Ia TEXHOJIOTH]e, TPOCIIEPUTETa M IPOrpeca, KOju CiIaBe THHAMH3aM
€KOHOMCKe crite mo3HOT XX BeKa, T3B. ,,a3ujckux Turposa‘ (bponkapa 2009: 726).

WNnak, OBM HOBH COJHTEPH CHMOONM3Yjy W MHOT€ EKOJOIIKEe IMpoOjeMe KOjH Ipare CaBpeMEHO
IpojeKToBame. Y IIOOATHUM pa3Mepama, (pU3MUKK YTHUIla) u3rpaheHe mMace Koja HENpPeKUIHO pacTe,
HernoOuTHa je peanHocT. Kako ommuue HOBO ctonehe conutepa, Tpal)eBUHAPCTBO Oy3MMa OKO TpHU
MUJIMjap/ie TOHA CHPOBOT Marepujana roguiimke. [Ipema BehuHu mporieHa, Ha HOBE 00JEKTE TOIMIIHE
omiasu 40% yrpaleHor cupoBOI' KaMeHa, IIJbyHKa U necka, 40% npepalhenux marepujaina, Kakas je YeluK,
¥ YETBPTHHA CBETCKE MPOU3BOIHE IpBETa. YKYITHO, Ha HOBE U 1ocTojehe rpal)eBuHe oTnasa ABe MEeTHHE
TOJIUIIIE CBETCKE MOTPOIIKHE CHEPIyje, EeCTHHA YTPOLIEHe BOJE U IOJIOBHMHA TOKA OTHAAA. 3ampaso,
U3rpajilhba U OfIp>KaBambe MOJIEPHUX Ipal)eBHHA KOHKYPHILE 1IETOKYITHOM CEKTOpY IN00aIHe eKOHOMUje Y
yTpouIKy Marepujana u enepruje (Mcro).

Hctuna je na eduxacHo carpalienn 00jeKTH MpOU3BO/E Mambe OTHANA U Ja JaKH MaTepHjau yMambyjy
TpoOLIEHE pecypca. Ali, yKYITHO IIPOjEKTOBakE U CTPYKTyparpaleBuHa, epukacHuX y oriiey Marepujaa,



TOTOBO Ja cy uacHTuuHU npuMepuma u3 lllanraja wim bepnuna. [Ipemaa npojekTaHTH MOTY J1a MEHbajy
Marepujaie (Cynep CTakio, TPOCIOJHU MaHEeIH, PeIUKINPaHe IUIACTUYHE MOBPIIMHE), BUXOBA XEMHU]ja
y edukacHUM rpahuBrHaMa yIJIaBHOM je MCTa Kao Ha 3rpajama Koje cy uM mnperxonuie. Kanmneporenu,
TOKCHYHU MAaTepHjaliv, TEIIKA METAJIH, XOPMOHCKH arc¢HCH — cajia KOMITIAKTHH]je 3armakoBaHu. Jla o cy
TO 3rpajie KakBe Cy IIMPOM CBeTa HeomxoaHe? 3amTo ce He Ou cTBapaje rpaljaBuHe M cucTeMu Koju Ou
Mpy>KaJli JbyAUMa BUIIIE O]l OHOTa IITO JKeJe, IITO UM je oTpebHo u mTo he Bonmetu? PerenepatuBHU
MaTepujaau Mpykajy oBe MOTYhHOCTH, a WHTEIUTeHTHe TpaljeBuHe omoryhaBajy Ja ce CBE BHIIEC
exoJiomku yruue Ha cBet (Mcro: 727).

Konauno, maxma Kojy rpaljeBuHe n3a3uBajy U HAYMH HA KOJH yTHYY Ha HaIlla )KMBOTHA UCKYCTBa, MOTY
MIOMEPUTH €KOJIOIIKH HHTEIUICHTHO MIPOjeKTOBa-E C JHEBHOT pe/ia HEKOJIHUIIMHE MoBIaheHux- y cdepy
UHTEpeca HeynopeauBor MHouTBa (Mcro).
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Summary

This paper analyses the semiotics of the architecture in the cycle of drawings American Dream. The Cloud, from 1987. The basic character-
istic of a symbol is that it replaces something, points to something or something else, and provokes some activity.' Symbols are instruments
and a means of communication; however, we can speak of communication only when symbols interact with one another. Symbols are clas-
sified in different manners, above all as natural and artificial or arbitrary signs. An artificial sign is made by man in order to denote certain
phenomena or objects. Iconic symbols are a particular form of signs, where the picture of an object is the symbol for the object. The division
of symbols by their functions is significant in order to be acquainted with the interactive relations of symbols in the process of communica-
tion. Peirce divided symbols into three categories, according to their three functions. The first one is expressive- when symbols express the
inner state, the second is appellative- where they should draw somebody’s attention or provoke their activity, in which case they are usually
called signals, while the third function is representative- when signs represent or denote things and phenomena, and are usually called sym-
bols. Symbols are signs used for denoting things or ideas, experiences and, generally, different contents which we are aware of and which we
want to pinpoint. They are the carriers of meaning.?

Keywords: tower, semiotics, sign, architecture.

1 Miliji¢ B. (1993) “Semiotic Aesthetics, Problems and Possibilities of Limitation”, Belgrade: the Institute for Literature and Art, page 105
2 Ibid, page 104



OKEAH MOPE

UHTepaKumnja KocTuma, unymvHaumje n 3ssyka y sugeo-papy Oxkean
mMope, npemMa oasIOMKy U3 nctommeHor pomaHa Anecanagpa bapuka

OCEAN SEA

The interaction of costumes, illumination and sound in the video artwork Ocean sea, according to an
excerpt from the novel of the same title written by Alessandro Baricco

Jlapa ITonoBuh, cTyaeHT

®dakynTeT NPUMEHEHUX YMETHOCTH
YHuBep3uteT ymeTHoCTH y beorpany
MeHTOD: Mp Jhumana I[lemposuh

Pe3ume

Mely enemeHTHMA KOjU OKPYKYjy UOBEKa caMo ce
BOJIa jaBJba CBY/Ia — KAaO CaBpIICHA, IUIOJOHOCHA,
jenuHCTBEeHA MaTepHja. Boma je mpeaycioB )KMBOTA
¥ CBETa IITO U3 Bbera MPOou3JIa3u U IITO OH ca COO0M
HOCH, a TO C€ Ha HAjIIUPEM IUIaHy MOXE BUAETH
0 TOME IITO Cy Ce MHOIe CTape IMBUIN3AIM]je
pabane y3 Bemuke peke. VcToBpemeHo, Bona je
npuponHa TpaHuma m3mely Tteputopmja, a 1o
JIPEBHUM BEpOBambMMa pPa3Baja CBET XHBHUX H
CBET MPTBUX. UHTaB KHUBOT, Y CYyIITHHH, HACTAO
je y BOAHM, a CXOIHO NMPHMUTHBHUM pEIHTHjaMa,
BOJICHUM TOKOBHMA OH OJiJIa31 Y HEMOBpAT.

WNHcnmpucaH HaBeAGHUM  EIEMEHTHUMA  OB3j
YMETHHYKH TpOjeKaT je HacTao ca IMJbeM Ja
MOACTaKHE MAIlTy M MPOBOIMpA JOXKWBIbA] M
NpOLEHy Ja KOJ IIeAaona NpoOyand BaHUYIHE
€CTeTCKE BPEIHOCTH, TO JE€CT OHO JO dYera ce
nona3u aktuBHomhy (aHTasuje, y)KUBIbAaBAmEM,
pa3MuIIJbakbeM M pajo3Hanonihy, W mMTO CTBapa
OpojHe acoryjaiyje u BU3Mje.

Kiby4He peum: BoJa, KOCTHM, CIIEHA, Kpealuja,
HasaxHyhe, BUIeo—pa.




yBoa: Bona wiu 3amro 6am Okean mope?

JKuBOT ¢ BOOM, IOpea 1e U Y B0j HEelIpecTaHa je MHCIUpalyja yMeTHUKa. Ta mpamarepuja HajBULIE je
CBOjCcTBeHA CMKapcTBY. CKOPO J1a HE IMOCTOjH TIpaBall y KojeM Huje mpukazuBaHa. Cpehemo je Ha 3uIHIM
clMKaMa y rpoOHHUIIaMa eTUIaTcKuX apaoHa, y BU3yenu3aljama OnbiiMjcKux clieHa, Ko npepadaenura
— Ogenuja cep 1lona Eepera Muneja (Sir John Everett Millais); y enoxu peHecance — bornyenujeBo
,Poheme Benepe” (Sandro Botticelli), Pabaenoa Humga anameja (Raffaello Sanzio da Urbino);
KOJl eHIIIeCKuX mej3axucta — Tapuep (Joseph Mallord William Turner), Koncreon (John Constable).
VIMnpecrnoHUCTH ce jecy NMPBEHCTBEHO OABMIIM CBETJIOM, ajldi UM je yNpaBO BoAa Ipy’Kajia CaBpLICH
ononecak, mpumep cy Mone (Claude Monet) u Cucnu (Alfred Sisley). Bona je Takohe kapakTepuUCTHUHA
MOTHB U y JiefTuMa yMeTHHKa Jlanexor ucToka, perumo, rpaduke Kamymmke Xoxycaja (&5 fifi 1L7T) u
Vrarase Xupommurea (#fX) [ J/xEE). YV My3u4Kkoj yMETHOCTH IIPBE acolUjanuje Ha TeMy Bozie ¢y CMeTaHMHA
Bnmaea (Bedrich Smetana) Te Xennnoa Mysuxa na 6oou (Georg Friedrich Hdindel). Kan roBopumo o
KOMIIO3UTOpUMA MMITPECHOHMCTUMA, HEU30CTABHO je crioMeHyTu PaBenoBo neno HMepa éode (Maurice
Ravel). W3 Tor nepuona nocebHo je uyBeHO Mope Knona Jlebucuja (Claude Debussy), cumponujcka
ckura ¢ Tpu ctaa: 1. Q0 30pe 0o noonesa na nyyunu; 2. Mepa manaca; 3. Paseosop eempa u mopa.

Bona je moMuHaHTaH MOTHB Y MHOTYM BEJIMKUM KIGMDKEBHUM JIeNTMa, Ha TIpUMEp Y peMek-aerny Crapair
n mope Epnecra Xemunrseja (Ernest Hemingway). ¥3 To ce uuTaB jenaH CTHICKH >KaHp Ha3MBa pOMaH
peka. 3HauajHU (UIMOBH, ITOTOTOBO (PMIMCKHU CIIEKTAaKJIM, 3aCHOBAaHU Cy HAa HEYKPOTHBOM KapakTepy U
cHa3u Boze. JlaHac, y BpeMe KOMIIjyTepCKe aHUMallfje, Ta CHIMHA MOXKE CE BPJIO PeajiHO MpHUKa3aTy Ha
¢dbunmckom iatHy. Poman Anecanapa bapuka (Alessandro Baricco) Oxean mope, KOjH Kao J1a je cacTaBJbeH
071 BOZIE — O/IUTPaBa ce Kpaj i€ U Ha H0j — Py»a MU HEOIPaHUUEHY CJI0001y Aa Y HOTIYHOCTH MPHKAaXeM
CBOj€ 3aMHCIIH, BEIITHHE ¥ MOTEHIMjaI. Bpio cy nHcmparuBHe MOTyhHOCTH Npe/cTaBibama JOKUBIbaja
BapukoBor pomana jep je OHO IITO ce MpeTBapa y BU3YEIHY KOMIIOHEHTY JOXKHBJbaja y jeJHAKO] PaBHHU C
MHCAa0HOM CHaroMm pomasa. [Ipoxxumare u HHTepaKkiyja Te B BEOMa CHAXKHE a PA3IMYHUTe MEPLEINLHje, TO
JECT ’bUXOBO ONHUITJBBO O)KUBJBABARHE KPO3 KOCTUME, MHCTANIAIH]E U (PHIIM, 32 MEHE CY HCTHHCKA KpeaTuBHA
MIPOBOKAlIMja U N3a30B KOjU 3aXTEBAjy, a 3aTHM H JI03B0JbaBajy J1a 0ciodonum maity. MicroBpemeHo, Boza je
Taj CBETU €JIEMEHT POMaHa, HeCTaJlaH Mo OOJHMKY U MOHAIIamky, @ MOhaH 10 KapakTepy H JICHOTH.
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»Marepura“ (Womb) beneneka @nureayda (Benedek Fliegauf)

,,Bemnko traBetHmwio (Le grand bleu) JIuka becona (Luc Besson)

sl

Kanymmuka Xokycau, Tarac, npopes, 1830 — 1833. VYrarasa Xupowwre, JKopan remu npexo manaca, 1797-1858.




O mucuy u ey

Anecannpo bapuko (Alessandro Baricco) pohen
je 1958. y Topuny y Utamuju. [To oOpazoBamy je
¢uno3zod u nujanucta. bro je My3uuku KpuTHYIap
y Penyonuyu (La republica), a moToM ypemnHuK
KyatypHepyopukey Cmamnu(Lastampa).O6jaBuo
je cemam pomana: 3amxosu enesa (Castelli di
rabbia, 1991), Oxean mope (Oceano Mare, 1993),
Csuna (Seta, 1996) — To neno je ogmax MoCTaJIo
Oecrcenep y Mranuju u mpeseneHo je yop3o Ha
IIECHAECT je3UKa, YKIbY4yjyhH 1 janaHCKu — 3aTHM
City (1999), be3 kpsu (Senza sangue, 2002), Osa
npuya (Questa storia, 2005) u Emayc (Emmaus,
2009). Ilo meroBoM MO30PHUILIHOM MOHOJIOTY
Tujanucma (Novecento, 1994) bByzene Toprarope
je pexupao Guam Jlecenoa o nujanucmu Ha
oxeany (La leggenda del pianista sull'oceano,
1998). Aytop je dunmckor cueHapuja [llnancka
napmuja (Partita Spagnola, 2004), eceja Creoehu
(Next, 2002) u ,,Bapeapu” (I barbari, saggio sulla
mutazione, 2006) Te HEKOJIMKO KIHTa O MY3HIIH
Mmehy kojuma je u Xecenosa oywia u Kpase u3z
Buckoncuna (L'anima di Hegel e le mucche del
Wisconsin, 1992). Pexxupao je dbunm Ilpedasarve
0sadecem npeso (Lezione 21, 2008).

Amnecanapo bapuxo (Alessandro Baricco)

BapuKkoB oryc o/UIMKyjy HHOBaTUBHOCT U MyATHMEANjaTHOCT. OH Ha CIICHU JaBHO YHTA U U3BOJIU KIbYUHE
omoMke cBor aena City, y3 npatsy (ppanirycke My3uuke rpyne ,,Air”. Taj MyaTuMenujaaHu mpojexar
je 3abenekeH Ha KOMIAKT-AMCKY Kao JofaTak y3 mucaHo usgame. Kpajem 1998. romune 3aBpiiaBa
JOIII jenaH MyJATHMEIHjalTHH TpOjeKart, ,,JoTeM”, y KojeM ce mperuinhy My3uka, JTuTeparypa, rmnoesuja u
MO30pHIIHM criekTakia. OBa ancoayTHO MHOBATHBHA MpEICTaBa €EMHUTOBAHA j€ y YIApHOM TEPMUHY Ha
uTanujaHckoj Tenesusuju RAI u npukaszuBana je Ha TypHeju o Mranuju no aBrycra 2001. ronune. [Tocne
TEJIEBU31JCKOT EMUTOBaa, BEJIMKYU UTAJINjaHCKU u3aBad @andanzo (Fandango) 06jaBuo je KIUTY KOJY
npate 1 ABa VHS n3nama. ,,3a MeHe HaJUCTUHUTH]H CMHCA0 NHCamka j€ y CTBapamy JIENoTe, CHare, Heuera
IITO MYJICUPA, IITO je )KUBO, U3BaH MeHe. Jlakiie, mpeaa MHOM je MpPTBa MaTrepuja, IOTOM ce Mpu4a rpaau
peunMa, peueHulama, v Ha Kpajy nocraje xxusa. M Hocu mojy eneprujy” (Bamunh-Jlazosuh 2011). Ocum
HBEroBor pomana Okean mope, Ha peanu3annjy Oaml OBaKBOT MYJITUMEIUjaIHOT pajia MOJICTaKao Me je U
BapukoB KpeaTHBHH U CaBPEMEHH PUCTYI KEbM)KEBHOCTH M KOMYHUIIHPAbY € ITyOJIHMKOM, TE€ HHTEPAKIIH]ja
C IpyTUM YMETHHIIUMA U3 PA3INIATUX c(hepa yMETHOCTH.

Poman Oxean mope GaBM ce XHBOTHMa W CygOMHama JbYIH KOJH C€, CBaKH M3 CBOjUX pasjiora H ¢
pa3IMYUTUM, YIJIAaBHOM IIPUTAJEHUM ITMJbEBHMA, Haja3e y TOCTHOHHIM ,,AnMajep”’. Panma HUje HU
reorpadcki HU BpeMEHCKH ofipel)eHa u jemnyje NpuIndHO HaipeasiHo (M3MUIIIbEHE 3eMJbe U HeosipeleHn
BpeMeHCKH Tiepuoaun). Poman uma tpu nena: locmuonuya Anmajep, Ympoba mopa u Ooa nogpamky. Y
MIPBOM JIeJTy MKCall TOBOPU O CBUM rOCTUMA Y Amajepy, BUXOBOM YTy 0 TaMO ¥ OOpaBKy Y TOCTHOHUIN
710 yaca Benuke onyje. Onucahy jyHake pomaHa.



EauzeBuH je Miaaa mpuHIle3a, o0oJena off HEeMmo3HaTe M HeuslieunBe OoJiecTH Koja ce MaHUQecTyje
KpO3 Hamajie nmanuke. YuHU joj ce /1a je maMeT W CBECT HamylluTajy, oceha Ja HecTaje U Kaja joj ce TO
JemaBa, o0JIMBa je XJ1aaaH 3Hoj. Jleuno jy je moponuuHu cBemteHuk oran Iy, anu 6e3 ycnexa. 3panu
Cy HajuyBEHH]jET JOKTOpa, KOjH j€ MOcye Mpersena 3akjbyduo Jia by camMo MOpe MOXe Ja m3iedn. He
Ou 1 ce m3jeunna, 3ajeqHo ca oueM I[lnymom kpehe y Jlamen6ax, u ycnyt cBpaha Ha HEKOJIMKO JlaHa
y TOCTHOHHLLY ,,AnMajep”. Tamo ymo3Haje Anamca ¥ OHH jeHO JPYTOM YMTajy MUCIH. 3a BpeMe olyje
BOIM Jby0aB ¢ iuM. Jby0aB jy je uzneunna. MucianmMa rnoxkymasa jaa yoeau Aynamca Ja He moctaHne youra.
Tparahe 3a BMM ITyHHX €T TOJAMHA.

Apnamcy je npaBo ume Tomac. OH je cnoco0aH /a 4uTa MUCIH, TO JECT Ja YJIa3H JIpyruMa y MHUCIU U
0e3 peun pasroBapa ¢ muMa. OH u CaBuBbH, BOJHH JIeKap Ha Opomy, MpexuBen cy opomonom. Jlekap
je Ha Opojackoj onynuHH youo AmaMmcoBy neBojky Tepes. C HamepoM Ja My c€ OCBETH, AJamMC Mocie
OpomonoMa nmpoHana3u u youja meroBy JbyoaBHuily Ex [leBepujy. Anamc je oOerieH u caxpameH UCTOT
nana. Huko He 3Ha rre.

Oran [y je mopoanunu cBemTeHuk 6apona ox Kepsona. [Tumie MOTUTBEHUK, aju TO HUCY KJIACUYHU
3anucy Beh 1yXOBUTE MOJIMTBE Y CTHXY, HAMEH-eHE 3a ofipeleHy ocoOy miu cutyaijy. CactaBiba MOJTHTBY
u 3a cebe u urta Mcyca 1a 11 1a ce opeKHe MOHAIIKOT KHUBOTA HIIH J1a c€ BpaTH 0apoHy KOjU yMHUPE U
obGaBecTH ra 1a My je hepka kuBa u 31paBa.

Ili1acoH je cimMkap KoMe ce CMY4YHJIO IOPTpeTHCamke Ooraraiia 1a je oOfIy4ro J1a camo cimka Mope. Jlok
je panuo mopTpeTe 3Hao je aa Tpeba MoveTu OJ] OUH]Y, M UMM 3aBPIIM OYM CBE OCTAJIO CE CaMO HaCJIHKa.
[Ipu cnukamwy MOpa UMao je MyKe C TUME IITO HHje 3Ha0 UMa JIM MOpE OYH U aKO UMa — TJE CY.

IIpodecop baptadym je Hayunuk. Jfobap u momano uygan. Ha mopy je jep muiie eHIMKIONEAU]Y O
rpaHUIlaMa MOpa U IPUTOM UCTPaxyje Tae ce Mope 3aBpmana. [IpaBu apymrso cnukapy [lnacony. Mako
je cTtaimHo 0mo 3a5by0JbEeH, OH JYyT0 HHUjE UMAO JKEeHY. YMPO je caMm. Y OOJHHIH je, TIPe]] CMPT, TPAXKUO Ja
Ha 31 IPEKO IyTa HBEeroBe Mmocresbe okade [1macoHoBy cimKy, kako Ou ympo rienajyhu y mope.

En JleBepuja je 3aBosb1Ba, TaMETHA, IMHUYHA TOCIIONa KOja IIeTa IJ1a)KoM y JbyOrndacToM ramry. JKeHna
je Koja MoKy11aBa Jia npesapu cyaouny. [Ipesapuia je My»ka, 1a jy je OH ociao y TOCTHOHHLLY ,,AnmMajep”
na Oyme nayieko on JbyOaBHUKA. YOUja je Amamc, cBetehu ce Tako lbeHOM JbyOaBHUKY CaBULH]Y.

CaBumH je nekap, opunup, yonna u Bapanuua. Jby6asuuk je En Jleepuja. Youo je AnamcoBy 1€BOjKY
Tepes.

Ty cy u gena:

Jlupa, 1eceTorouIlkba CBOjUYMIIa KOja paay Ha peleNniuju rocTuoHune. Mima oun u pasym ompacie
xeHe. CriocoOHa je Ja yia3u y MUCITH JIPYTHX JbYIH.

Jluu, 13y3eTHO aMeTaH JIe4aK, Koju Ha cBe uMa onroBop. OH Hapelyyje mra he ko 1a cama. Cmatpa 11a cy
OpoI0BY 04YM MOpa | Aa OPOI0IOMH HACTA]y KaJ MOPE 3aKMYpH.

JloJ1, Becenu J1edak Koju MpaBu ApyIITBO ciukapy [lnacony.
Be3umeHna geBojunna HeoOWYHE JIETIOTE, PETKO C€ T0jaBJbyje; CllaBa Hara y Kpesety rocrnohe Jlesepuje.

Ha kpajy, Ty je u Henmo3HaTH rocT U3 ceame cooe.



VY mpBU A€0 poMaHa Crajia u CIieHa Y KOjOj CBH JIMKOBH CEJIe Y 3ajeJHIMYKO] TIPOCTOPHUjHU JOK CE HAMOJby
crpema HeBpeme. Kana moune Benmka oiyja, cBu ceM EnumseBuH u Apamca (Koju Boje JbyOaB TOKOM
onyje) uznehy Hanosee u ipate [lupy — OHa TPUM J1a yracu CBETHOHHK, C HAMEPOM JIa M3a30B¢ IITO BUILIE
Opomonoma.

30uBama y JApyrom Jeily uMajy Be3e ¢ OponmoioMoM. [maBHM jukoBH cy miaau Axamc u CaBumbH.
CyouyaBaMo ce C JeTaJbHUM ONHMCHMa MPTBHX Tesa, yOucTaBa, KaHuOanmu3Mma, jaha, mpeBapa, MaTmbH,
6op0Oe 3a npexuBIpaBame. CBU TH NpU30pH acouupajy Ha Cnras medysa Teonopa XKepuxkoa (Théodore
Géricault).

VY tpehem neny mwucain ce 6aBH CBaKMM JIMKOM MOCEOHO, OHOCHO HUXOBUM cynOuHama. Poman ce
3aBpIllaBa TaKo IITO HEMIO3HATH FOCT, HEKAKaB CTapall, IpeBa3uiIa3y CTPax v U3J1a3u U3 code, a TOCTHOHHIIA
ce pacnpiryje y 6e30poj nemoBa koju oasiehy y HEmo3HaToOM IpaBILy.

O pamHMBOCTH M TNPEOCETIHMBOCTH JIMKoBa pomaHa Oxean mope bapuko kaxe: ,llpejaku 3a cmprT, a
npecnadu 3a KUBOT. (...) [locToju TO 3pHO Jymadke CHare CKPUBEHE y CTPABUYHO] OCETJHMBOCTH. M
OOpHYTO: 3pHO OCETJHUBOCTH MO/ 3aIITUTOM okiona...” (Bamuuh-Jlazosuh 2011).




Peanu3anmja KocTuMa 3a JIMK afiamca
»HeloBpIIeH Ha pambeHoj 00aau croju”

,»BHCOK, KpymHaH, Koce A0 paMeHa, KOXe CIIp:KeHEe of CyHIa. Morao je OMTH jOIl jelaH Of CHIIeCH]e
MOpHapa Koje je Bumeo. Mehytum, Mopanu Cy Ja ra mpuapKaBajy Kako ce He O cpymlimo, Huje O0uo y
cTamy J1a xona. Ha Bpary je umao jenHy oaBpaTHy THOjaBy pany. CTajao je ancypJaHO HETIOMHYaH, Kao
OIy3€T, O/ICyTaH. JeIMHO IITO jé HarOBEIITBAJIO MOCTOjale HeKe OeqHe MPBHIIE CBECTH Oe€lle MOTIIe].
Jlnawno je Ha Torie/] KakBe )KUBOTHEL-C Ha n3aucajy” (bapuko 2001: 55).

,,/IMa ToryIel poromeHe JKUBOTHIE. (passim, cTp. 55)

,,Kao 11a je Ono 3ayBek MpOrHaH y HEKHW HEYMOJbUBO Jaiiek cBeT. Hujeaan jenuHu morvies Hyje yCcreo aa
My u3Byde. Hummra.” (passim, ctp. 57)

[Ipema Te3ama anTHUKKX GHI030¢ha 1 HAyYHUKA U IO HAPOIHUM BEPOBabUMa, aJId U MPEMa CaBPEMEHO]
HayIIM, BO/IA je jeZlaH Of MIPBHX eJIeMEeHaTa OBOT CBETa, U3BOP JKUBOTA, OCJIOHAI] HA KOjeM Ce JIP)KU 3eMJba
W 3axBaJbyjyhu B0j )KUBOT oncTaje. MicToBpeMeHo, BOIGHH MTPOCTOP j& 3aMHUIIJBEH Ka0 MECTO Ha KOME
o0uTaBajy aylie MpPTBUX M CpeAnHa y Kojoj OopaBe Heuncte cuie. Ctapu CloBeHH Cy BepOBaIU Jia y
BOJIM KMBE h)aBoJIM — BoZIeaIlM U IPYTH TyXOBH KOjU HaHOCE IITETY JbyauMa. [Ipema TUM BepoBamuMa,
BOJICHA TIPOCTPAHCTBA Cy OIAcHA MO YOBEKA, IITO C& MOXKE BUJICTH M3 PYCKUX U3peka: [ O0e 6oda, mam
6eda (I0e je 6ooa, my je u nesoma), Q0 6001 dncou 6edvt (D0 8ode oueKyj Hesobe).

banaoa o sooerwaxy (1978) ®@panua [Ipemepna Ouina My je MHUIMjaIHA HHCTIHPAIKja 32 paj Ha KOCTUMY
3a Anamca. [IpemepH je oBy 6asiaay 3aCHOBAO Ha JISTEHAM O BOJICH-AKY KOjH j€ JIOIIA0 Ha IUIeC U 01adpaHy
JIeBOjKY OIByKao y Boay. OcuM y HacJOBy, Je YPIIKWH Tulecad HUje MMEHOBAH Kao BOJCHAK HUTHU CY
My jata obeexja: Mokpa oneha, xyagHe pyke, 3eyieHa koca. Mak, u3 leroBix HCKasa jacHoO ce Imokasyje
Ja je J0IIa0 U3 PeKe U J1a IMa U3BECHE HAaTIpupoaHe Mohu:

,,Ne boj se, ti Urska, le hitro mi stopi,
Ne boj se”, ji rece, ,,ne boj se gromenja,
Ne boj se potokov ti mojih sumenja,
Ne boj se vetrov mi prijaznih vrsenja;
Le urno, le urno obrni pete,

Le urno, le urno, ker pozno je ze!”

(ITpemepn 1978: 83).

VY npeBoay Jlecanke MakcumoBuh HUTHpPaHU CTUXOBH TJIace:

,,He 60j ce, Ypwra!” — mnaouh joj cosopu —
,,He 00j ce Huwma ose epmavasune,
HU UWYyMa NOMOoKa HU3 60000epune,

He 00j ce onyja HU munouwime roune!
op30 camo, Op30, mraoa ce okpehu,
op30, 6p30, jep Hac mpak modxce npemehu!”
(Tpomun 2014).



YMETHOCT U TEOPUJA 109

Bonemax je MUTOOIIKH JIUK, 37U AyX KOji OOpaBH y BOIH U yTamna Jbyne, JoMahuH 1 3aIITUTHUK BOJICHOT
npocTtopa. Bogemwanu HacTajy o ayla yTOIJbeHHKA, IIOTOTOBO OHKX YHja TeJla HUCY caXpameHa. AaMc
je cBojy youjeny npary Tepes, He Bepyjyhu 1a je MpTBa, CIIyCTHO Y MOpPE KOje je 3a mera Ouio Mamu
maKao oJl peasHor »kuBota. OHa y cTBapH HHUje caxpameHa Beh ce Ha THY Mopa IpuIpyKuiia 06 CKOHAYHOM
Opojy OHHMX KOjH Cy cTpajanu y OpomosomuMma. Tako Ham ce AnaMc ykasyje kKao Jo0pu BOACHAK jep
ytama Tepe3 u3 cacBuM XyMaHuX pasnora. [Ipema npyrum BepoBamrUMa, BOACHALN CY TPELITHH, 37U JbYIN
KOjU TI0 Ka3HW >kuBe y BoAu. OHU Cy M3pa3uTO HAKa3HU, BEOMa BUCOKHU, AYTaYKHX W MpIIABUX HOTY,
JUlaKaBH U pa3bapyllieHd, NPEeKpUBEeHU KaOOKPEUNHOM U BOJEHUM OuibeM. bapuko Huje uMao Ha ymy
CTapOCIOBEHCKY MUTOJIOTH]Y KaJia je CTBapao AJaMCOB JIMK, aJIM TyXOBHA MOIYIapHOCT j& OYMITIE/IHA.

Besa ¢ Bonemakom:

1. 3m0 — Anmamc je u3 ocete youno En JleBepujy, Hatepao CaBumHja J1a je MPTBY y3Me Y Hapy4je U CIyCTH
y Mope.

2. 3aBoheme — mpema npeamy, BOACHAK 3aBOJIN IEBOJKE U OIBOIH UX Y BOAY. AJlaMC CBOJUM MPUCYCTBOM
1 HEOOMYHOM eHeprujom npusiayu EnuzeBuH u uzineuu je. OH je Mope Koje je by U3IeUnIo.

3. IMocrame — mucal] yBOIM TOT CBOT jyHaKa Y pOMaH TakKo IITO ra MpHUKa3yje Kako h3pama U3 BOJAC Ha
Heno3Haroj obamu Adpuke.




KoncTpykija Ha KocTUMY 3a JIMK AaMca MpHrKa3aHa je HaJIMK Ha YaMall KOjH je Kao 1 HaIll JINK H3JI0KEeH
onacHocTuMa. VMcToBpeMeHO MpeacTaB/ba U yTOYMINTE KOj€ JbyJhajy TajdacH M CUMOOJIHU3Yje MyTOBabE
Kpo3 kuBOT. To Cy u Bpara Koja MpuKa3zyjy Mpenias3 U MpoJia3 U3 jeJHOr MpOocTopa y APYTH, U3 JeAHOT
CBETa y JPYyTH, U3 jeIHOT cTama y Apyro. bynyhu na ce Bpara Mory oTBapaTH u 3aTBapaTH, TO JoMahuH
10 CBOjOj BOJBH MYIITA YHYTPA IOKEJbHE JT0JIA3HUKE, a CripeyaBa oHe apyre. PoroBu kojuma ce 3aBpiiaBa
KOHCTPYKIIMja UMajy IPOTUBPEYHY CUMOOJIMKY — HCTOBPEMEHO Cy Ofipa3 cHare, paToOOpHOCTH U MOhH,
QJIM ¥ 3J1a ¥ OTIACHOCTH.

{

Cewm n1a novapajy BoziemhakoBa pa3dapyiieHa npca, HUTH Cy Ty Ja MIPUKaXy U UCIIPEAAE JbYICKE CynOnHe
U caMe CyIITHHE )XuBOTa. M3abpaiia cam 1pBeHe U BaTpEHE TOHOBE jep Y IICUXOJIOTHjH BaTpa MpeICTaBIha
adexTe U npejaka ocehama, yHUBEp3aIHHU je CUMOOJ YOBEKOBOT Cplia M JbyOaBHE CTPACTU. Y aIXEMUJH
uma Moh 1a Tpancopmuie, CyOIUMUILE U CjeIUIbY]e.

JIBe mTHIIE HAa BETOBUM TpyJMMa IMOBe3y]jy HEOO U 3eMJbY, CAMOOJIN3Y]y ciI0001y, y3au3ame, ociodahame
0] MaTEepPHjaJIHOT U 36MaJbCKOT.

,»3a kHuBOTa TOMAac je CIo3Hao Ja ce caMo y y)Kacy UCIoJbaBa HCTUHA. BHIEO je KaKko Jbyu cambajy dyecHe
CHOBE M 4yO j€ HajJIeNIIe MPHYe Y CBOM KHBOTY, U3 YCTa HEKUX OOMYHUX JbY/IH, CaMO TPEHYTaK MPe HETO
mto he Hectatu. Crio3Hao je mra je uctuHa. Mpikmba, MUJIOCT, CBUPETIOCT, O1ar0CT, OIITPOYMJIBE, JIYIATIO,
Jby0aB, cynonHa. CBaka 0j1 OBUX UMECHHMIIA aJISTOPHYHO je TIPe/ICTaBJbeHa, KaKo y PUIIoBenamy norahaja,
tako u Ha JKepukooBom 1uiatHy. [locnenma cTBap je jeaHo jeapo” (Jankos 2011).



Peanm3anmja kocTHMAa 32 JINK eIN3€BHH

,,EIIN3€BUH, K0ja ce 00pH 3a KHBOT, KaJl je MPBH IyT BUJIEIAa MOpE IIporosapa: ,,Jleno, anu 3aBpiuasa ce
Herze, 3ap He?” Jlo mocieame mopyke aa Tpeda CTATHO MPOHAIA3UTH HAYWH J1a CE HCKaKe MOpe, HCTHIEC
Ce peHEeCaHCHA YIOPHOCT Jia ce OHO 00yXBaTH, CXBaTH y HErOBOj JICTIOTH KOja HUIITABHUM YMHH YaK U
ykac. OBaj edekar ce jaBjba Ha Kpajy poMaHa U IONPUHOCE My CBU YUMHHOILM ITpUYE, KaKo OM TPOMEHMIH
CXBaTama T'PaHUIA MPUPOTHOT M HATIIPUPOIHOT KOje je uMTaal a0 Taaa mMmao” (passim). EnuzeBuH
MIPerno3HajeMo Kao Milady 0co0y Koja He MOXKe Jia ce cHalje, Koja He 3Ha IITa je YeKa, y CTaJTHOM je CTpaxy,
a OIeT Ba)KHO jOj je Jla ce Mema U Hampenyje kao JuyHocT. OHa ce Kpo3 Jeyio MPOBJIayH Kao CEeHKa, Kao
IyX, CBe Bpeme ap:kehu Hac y Hem3BecHOCTH Xohe Ju joj Mope moMohu u kakBe he mocienuie no mwy
HMaTu CyCpeT ¢ MOPCKUM M 3€MaJbCKUM MPOCTPAHCTBUMA.

»Ha py0y mopa koje xyuun”

OBaj KocTUM TIpeAcCTaBhba EnmM3eBUH W HWeH OopaBak y
TOCTHOHMIM ,,AnMajep” 110 cycpera ¢ Agamcom. OH npHKkasyje
TIEpUOT Ty TOBAKba, YTUIIAja BOJICHE OKOJIMHE, IPEIUIMTAHE CHOBA,
JjaBe W JTyuIIa MPBUX JaHa y TOCTHOHMITH. Y THIIAj HOBE OKOJIMHE
MpUKazana cam ofadpaHiM MaTepujaiuMa M KpEeUupameM
TEKCTypa KOje OIOHAIlIajy KUBU U HEKUBU CBET MOPCKOT JTHA.
Hbeny Gonecr, koja je Tpajaia ¥ TOKOM OOpaBKa y TOCTHOHHIIH,
KOCTUMOTpad)CKl CcaM O3HA4YMJIa Tac-MackoM IPEKPUBEHOM
TaHaHOM ,,iayurHOM . OTBOP 3a IMCALE CaM OJIOKHpAIIa, yIpaBo
Jla OMX TIOKa3aJia ITa TO HECTAOWTHO CTakbe YNHU HeHOM Ouhy.
[{wbaHo cam 3a OCHOBY KOCTHMa ofabpaia JbyOH4acTy, IUiaBy
1 3eneHy 00jy. JbyOnuacra ce y MHOTHM KyJITypaMa TIOBe3yje
ca anomihy. Y antuukom muty llepcedona Gepe sbyonumiie
y TPEHYTKY KaJia CTIKe XaJl, OTMMa je U OBOMIH Y IMOI3EMIBE.
Ha BemmkiM eBpOTICKMM JTIBOPOBHMMA JhyOHYAcCTa je TIope]] IpHE
Owia 3BaHUYHU 3HAK >KaJIOCTH.

[TnaBa HHMje Ha KOCTUMY CaMoO 3aTo MTO je To 0oja Boae U
Befipor Heba, Beh M cTora mro je cUMOOJ JIyXOBHOCTH,
KpaJbeBCKOI' JIOCTOjaHCTBA, MCTUHE W MYApOCTH. MHOre
Hay4YHE CTyIWje Cy HAaBOIHO JOKa3aje Ja IulaBa ycropaBa
pUTaM cpua, cMamyje TeMIepaTypy Telda M JONPHHOCH
omymTamy. Ta 00ja HaBOOM Ha pa3MUIIJbAEkE, BE3yje ce
3a OJJAaHOCT, IOHOCH MHpP M O37paBiberhe. JleoBH KOCTHMA
3eneHe 0oje ymyhyjy Ha >KHMBOT, HaAy U CyIOUHY. 3eleHa je
1 00ja SHeprUYHOCTH W J04YapaBa CBe OHO MTO Enm3eBuH
HeZocTaje Aa Ou 037apaBuiIa.

CaM okeaH je HeJTOKyYrBa CJIMKA AyIIe KOja Ce CTATHO MEHha,
MECTO OJIaKJIE TT0JIa3€e U TIIE CE 3aBPIaBajy CBU IIyTEBH OBOT
ceera. Koctum je pedrexcuja okeaHa, a y3 TO je CIIHKA
MIPOMEHJBUBOT YHYTpAIIher KUBOTa OBE NpHHIE3E. JenHa
01 OJUIMKA KOCTHMA I10]] Ha3UBOM ,,Ha pyOy Mopa koje Xyuu”
jecre mwerosa (GpIyuaHOCT.




On Hema yoOuuajeHy CTaOMITHOCT M YBPCTHHY. EberoBa KOHCTpyKIHja BUILIE TIPHKa3yje HEIITO MITO TeYe, IITO
Ce€ HEMPEeCTaHO MEHa, IIITO HU y JeAHOM TPEHYTKY BuIle HUje ucTo. OH je ompa3 Enu3eBHHOT MCUXUYIKOT
cTama, pedJiekc BbeHe AyIle U IOocIeuLa IPOMEHa Koje Cy M3a3Balli M371a3aK Y CBET, TyToBambe Ka Jlamenoaxy
U MIPBH JaHU MIPOBECHU Y TOCTHOHUIM ,,Antmajep”. brucepu, cpebpHa u 31aTHa 00ja, KapaKTePUCTHYHH CY 32
CBe KOCTUMe uuja je nHcnupanuja EnuzeBun. bucepu cy cum00i1 aAparorieHocTH 1 1yxoBHE urctoTe. CpeOpHU
elleMeHTH yiyhyjy Hac Ha Mecel] Kao »XKeHCKU cumbon. EnemenTu 0oje 3mara mpecTaBibajy CHary CyHIIa,
KPaJbEBCKO JIOCTOjaHCTBO, O0KAHCKY MPUPOLTY, MYIIKH CHMOOIT. JleTasbu y O0jama IIIeMEHUTHX MeTalla 371aTa
u cpeOpa OBJIe MpPEACTaB/bajy aHHUMYyCa U aHUMY: aHUMYC, Ka0 MYILIKUA CUMOOJ y KEHCKOM, U aHUMY, Kao
YKEHCKH cUMOOJT Yy MyIIKapIly, OAHOCHO OHO 1TO je EnuseBun y Anamcy u oOparHo.




» M KOja MMaIl pyKke HeBUHHUje 0 MOjux”’
OBaj kocTUM TpeacTaB/ba Enn3eBuH 10K BOU Jby0aB ¢ Aamcom.

VY pomany Ta ciieHa ,,Tpaje” ecT CTpaHa U IyHa je Ha0oja, CTpacTH, yTexe, pa3MeHa JBejy J1ujaMeTpaIHO
CynpoTHUX eHepruja. CBe TO pe3yslTHpajo je ’eHUM 03/paBibemheM. bro je n3a3oB u3abpatu cerMeHT
pOMaHa KOjH je KOMITJIETHO allCTPAaKTaH, HEOMUIUJBUB, 0€3 U jeiHe jearHe pedepeHIie o Gu3nIKoM U3rieay
(u3y3eB OHE 0 MTaIoM ENM3eBHHOM Tey) U OCMUCIIHMTH T'a M IPUKA3aTH y MEIM]y KOCTHMAa WHCTAJIalNje.
Kako Hanpratu, CKpojuTH, CalllMTH U HAPAaBUTU UCTOBpEMEHY OyjHIly KOHTPACTHHX MHUCIH U ocehama,
Oua je BeMKa HHTPUTa KOja M€ je MPOBOIMpalla Ha KPEaTHBHO Pa3MUIILJbAhE, OJHOCHO Ha CarlieaBambe
u neuHUCame y OKBHPY aIXEMHJCKHX TOCTYJaTa T€ Ha NpHKa3uBame OopOe cTBapHOr W Moryher.
JlledparmenTicaHa riaBa W TO IITO jé KOCTUM CAacTaB/beH O] MHOIITBA elleMeHara, MpeaCcTaBIbajy
eKCIUIO3H]y €MOIfja U YCKOBUTIAHOCT LIEJIOT BheHor Ouha TOKOM JbyOaBHOT YWHA. A OIET, CHMETpHja
1eJie Te KOMITO3MIIMje O3HauaBa CKJIaJl U PaBHOTEXKY Koje je mpoHannia ¢ AgaMcoM. Taj KOMIUIEKCHH
OanaHc je 03HaKa HBEHOT Ipeoldpakaja Koju MoJpa3yMeBa MOTIyHY poMeHy cyituHe 6uha. Cumbonu e
TpaHchopMalmje Cy caropeBame, BEHUAbE, 03/IPaBIbEHE, ITyTOBALE, JHjaMaHT.

Cykma ¥ KOHCTPYKITHja cy Y OOJIMKY IBETa JIOTOCA
KOju u3nasu u3 Boxe. OBa BojieHA OWJbKA, OCUM -
npeoOpakaja, TpPEACTaBJba JKCHCKH TPUHIIHII, f
cUMOOJIH3yje MOpalHy YHCTOTY, HEBHHOCT,
CKJIaJl, CPEJIUILTE CBECHOT M HECBECHOTL. 3HaK je
OOXKaHCKOT CTBapama H Jjernore. Mima 3HavajHy
yIOTYy y erumarckoj Mutoioruju. Jloroc je 6umo
ocyoHal mpBoM CyHIly TOKOM HaCTaHKa CBeTa. Y
Nuanju cumOonu3zyje Iemnory.

lTopmu neo kocTuMa acolupa Ha JIENTHPOBA
kpwia. M nentup, y ckiamy c¢ ¢asama cBOT
dbopMmupama, Takohe o3HauaBa mpeodpaxaj, amu
Y JIETIOTY Y MPOJIA3HOCT PaIOCTH U cpehe mTo je
BPJIO KapaKTepucTHyHO 3a EnuzeBun. Ha rpukom
ce IenTup Kaxe ,,icuxa”’(psyche) mro ynyhyje na
TO J1a J€ OH, Ka0 ¥ ITHUIIA, ’)KUBOTHIbA TyIIIe, OJIMCKa
BUJIaMa, TeHHJUMa 1 epoTHMa (MaJIuM JbyOaBHUM
OoroBuMma). Y Jamany jentup je cuMOOT Miaje
XKeHe, a y Kunu 3a7py0sbeHOT MITaI0T MyIIKapia
Koju Mupuine (>keHcko) 1Behe, anu To Moxke OUTH
Y MPTBa BOJbEHA JEBOjKa KOja Kao JISNTHP U3JIa3u
u3 rpoba. Jlentup kKao aHUMYC, MYIITKH CUMOOIT,
U JENTHP Kao CUMOON MPTBE BOJbEHE, HATOHU
Anamca na Tpara 3a CaBUBbHjeM T€ J1a TOTPaKU
criac u yrouninre koa EnuzeBun. Bes ox nepiuna
aKIEHTOBaH je 0o0joM pyOWHa, Iparor KaMmeHa
KOjH je CUMOOJI apUCTOKPATCKOT JOCTOjaHCTBA,
CTpacTBEeHE JbyOaBU M )KHBOTHE CHATe U CPEJCTBO
j€ IpOTUB MeNIaHXOJMje, TYTe U PY>KHUX CHOBA.




VY KoNOpUTY KOCTHMa JJOMHHHUPAjy NIBe 00je — Oena u pykuuacta. bena cumOonmine ayXoBHY U (pru3nuKy
guctoty. [Ipema peHecaHCHOM ecTeTCKOM KaHOHY, OTMEHA Ke€Ha MopaJia je a UMa Tpu Oena Jena Terna:
KOXY, 111aKe, 3yoe. Ce 10 17. Beka Oena jep Ouia 3Hak >xkanoctd. CumO0iM3yje U MOITEHE U YECTUTOCT,
npumupje u Mup. Y crapom Pumy cy Geny onehy, kao crarycHy ommKy, Hocwin ociiobohenu podosu. Y
EmmzeBuHOM citydajy o3Ha4aBa ociiodoheme on Oonectu. bena je m 60ja HATIPUpPOIHOT CBETa, yTBapa M
nyxoBa. Hacympotr Tome, cMMOOIH3yje B CBETJIOCT M paocT. YmoTpebom Oene mokymiaina cam takohe na
IOMUPHUM OBa JIBa KOHTpacTa. Pyxudacra, CBeTIIOIpBeHA WK OJISJIOIPBEHA, Ha [T0J1a j€ ITyTa u3Mel)y YucToTe
U CCH3YaIHOCTH, JIETHI-CTBA U 3penor noba. LlpBeHa ce omHOCH Ha CHMOOJIMYKM acHeKT 3370BOJbCTBA U
KEHCTBEHOCTH. bera — Ha enoTy He)KHOCTH, YyIHE JbyOaBH, BEPHOCTH, OJIaroCTH U PaJIoCTH.

- .

I




»Ackpe y Tamu” / ,,IIpojexar Tesno”

Koctum pagror Ha3uBa ,,Mickpe y TaMu’” HHCIIMPHCAH j& )KHBOTOM jyHaKH b poMaHa Enn3eBrH u3 BpeMeHa
TIpe MyTOBama Ka U3JIeuehy Ha MOPY, IIPe HETO IITO je JO0IIa y TOCTHOHHUITY ,,AnMajep”. KoctuMm je pahen
TOKOM paauoHuIe /Ipojexam meno Koja je peaaru3oBaHa y OKBUPY MPEACTaBIbaiba MYJITHMEIN]jaTHOT
npojekra [ panuye mena y mysejy Jlamunapujym y HoBurpany y Xpmarckoj. [aBHa wjaeja Owna je
n30pucaru rpaHuile u3mely TeIecCHOCTH M ancTpakTHOT Ouha M THME NPUKa3aTH UCTOBPEMEHH CYKOO H
CjenbaBambe ICUXUYKUX 0COOMHA U (PU3MYKHUX CHMIITOMA JIHKA.

Enn3eBuH )KUBH y OFPOMHO] TIAJIaTH M3 KOj€ HUKaa HHje u3anuia. tbeHe onaje kpace CBUIICHE TalMCepHje
¢ JpynumMa koju Jiere. OHa matu o7 HeM3JIeunuBe OOJECTH: CPIE jOj CTPAXOBUTO Op30 ymapa, obnwBa je
XJIaJlaH 3HOj, oceha nma je Teno HamymTa. Mmak, KoCTUM HaroBeliTaBa HBEHY CKPHMBEHY Hamy jaa he ce
M3JICYNTH, HEIITO HEOOWYHO M JIETIO IITO CE€ KpHWje HMCIOJA CBUX Hamaja MaHHKe, Jyauia, oomecTH. 3a
TEKCType U Py4HH paJl ”HCTIIHpaIxja ¢y Onia mpocTpaHcTBa MOPCKUX TyOMHA — KOpaJi, IIKOJbKE, OHCepH.
bucep koju Baxxu 3a MecedeB, a CaMUM THM H KEHCKH CUMOOJI, caM 110 ceOH je AparoieH aju ToMe Tpeda
J0NIaTh U TO Ja je OH oBaruioheme uucrore. Y3 To, mpeacraBba U AQpoauTy poheHy U3 MOpCKe IMeHe.
[IIkoJbka Koja Ta 00aBHMja CHMOOIHUIIIE IPUTAjEeHH KUBOT U YCKpCHYhe, OMHOCHO Hasame U HacoyhuBame
OHOT IIITO TEK CTHKE.

TpaHcnapeHTHOCT U TUHAMUKA MPAa3HUX U MOMYHEHUX MOBPIIMHA MAaHU(ECTY]y IMOCTETIEHO HECTajambe
u Bpahame y )xuBOT. TuMe cam kelesna Jja CTBOPUM yTHCAK TPETeperha, pUuTMa, HEUeT IIITO je HajOImKe
HECBECTHIIU, KaJia HaM CJIMKa UCIIPE]l OYHjy MOJIAKO CUBU U HECTaje.

Buneo-panxoju je peain3oBaH Takohe y OKBUPY OBE PaJHOHHMIIE, CEM CUBUIIOM U IIPOCTOPHOM CKy4eHoII1hy,
y3HeMHpYjyhuMm 3ByKOM KOjH ce€ ITOHaBJba MMa 3a IIIJb J1a [I0jadya yTUCAK O HeHOj O0JIECTH U JIETapTrHjH,
aJIi ¥ HEBUHOCT U JIETIOTY H-eHOT KpXKor Ouha, HapearHo 30yHheHOT U HECBECHOT y CBEMY TOME.

Crenn(ugHOCT OBOT pajia je TO IMTO ce (PU3MUKH JOTOAMO 32 BEOMa KPaTKO BpeMe, y OKPYKEHmY Koje
MOXKJa jecTe HajOnMcKHuje MecTy 30MBama pajme pomaHa. Paguna caM Ha OTBOPEHOM, C IMOMNIEIOM Ha
MoOpe, C HU30M jaKHX anu HeAepuHUcaHuX ocehama u npenocehama, y HHTEPAKIUjH € JbyauMa KOju Kao
Jla Cy M3 MOpa HACTalli, M KOjU U3 Hhera Kao J1a HUKaaa U He h3Jiase.
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»I panuue teqaa”/,,Ilopparak”

I paHUIle Tena” TPEeNCTaBibajy MYIATHMEAHWjaTHH TpojeKaT 3amodyeT 1Mo mo3uBy HaywyHor meHTpa
Oumapuo n ®akynrera 3a Gu3nuky eaykanujy YHuep3urera y Toponty. TokoM paga Ha KOCTUMY/
uHCTanauuju ,,I[loBparak” GaBuia caM ce yTulajeM MOBpela M XCHJUKENa Ha MCUXY MIIaJuX JbYIH.
[Tocraiba ce nurame: Kako npukasatu penieme Te CI0KEeHEe MCUXO0IOIIKE U eMOLIMOHAHE CIIEKTEe KPO3
ymeTHOCT? Crpyumbanu ¢ Dakynrera 3a GU3NUKY eayKaldjy YHUBEp3UTeTa Y TOPOHTY CMaTpajy jadyame
COIICTBEHE MONM M3HYTpa, OCHAXKUBAKE TICUXE JETHUM Ol ONTHUX pelliea, 300T yera je U caM KOCTHM/
WHCTaJIallija MPEeJCTaBbeH Ha (UTYpU Y HEKOj oI ,,I00eTHUYKHUX 1mo3a‘“. Hayka cmarpa jga KOpUCHUM
BexOe apupmanyje, Kao Ha IpuMep, CBAKOT JlaHa M0 HEKOJIMKO MUHYTa 001pUTH cebe, OTHOCHO IPOBECTH
M3BECHO BpeMe y (PU3UIKOM CTaBy oOeaHMKA (Y3IM3aTH YBPCTO PYKE Kao IITO TO YMHE OCBajayl Meaba
Y CBHM OHHU KOJU TIPBU CTHXKY Ha KEJbEHU IHJb).

Wucnupanyja y oBoM paty Ouina je cnoptuctkumba Harama KoaueBuh, Mmitajja komapkaiimiia kojoj je HakoH
noBpezie y caodpahajHoj Hecpehu ammyTHpaHa HOTa. YIPKOC CBEMY, OHA 3pay OeCKpajHUM ONTHMHU3MOM.
Ta neBeTHaeCTOrOMUIIHAKK-A TIOKYIIaBa U Jajbe Ja ce 0aBu KomapkoM. OHa je 1oKa3 3a TBPIAmY Ja je
Moh y caMOM YOBEKY U Jia je Y KpU3HUM CUTyalijaMma Tpeba Mpeno3HaTd U akTUBUPATH. Y OCMUILLIbABAY
KOHIIENTa MpBa ¢a3a je 610 pa3roBop ca XeHIUKENNPAHUM, OOJIECHUM U 03JIeh)eHMM ocobama U3 OKpYyKema,
JKeJiea caM Jia MU o0jacHe Kako cy ce ocehaiM kajia MM ce MOBpeZa JOToAniIa M Kako je TEKao €0 MPOoLecC
IXOBOT OITOpaBKa. AHaIM3Upaa cam nHTepBjye ca Haramom KoBaueBrnh, HOBUHCKE WiIaHKE U TEIIEBU3H]CKe
eMHCH]€ O K0j, @ TOTOM CaM pa3roBapajia v JUYHO C oM. Y capajmu ca cTyaeHTuMa DakynreTa IpaMCcKuX
ymetHocTH y beorpany ca oncexka kamepa: Mapkom Munosanosuhem, bomkom Hophesuhem u Jlykom
TpajkoBuheM u oncexa MoHTaxa: YporuieM Jlammhem u JoaHom JKuiom, HanpaBuia caM MHTEPB]Y KOjU
MH je TTIOMOTa0 y HCTpaXHBamy; HaBe/eH je Ha cajty Ponpanuje Harama Kosayesuh.' [Iponiec Harammsor
OTIOpaBKa JI0KMBEJIA CaM Kao HEeH CBOjEeBPCHU Mpeodpakaj. Pasmuisbajyhu o Tome, cetuina cam ce andena,
JIPYTOT CTETICHA Y aJIXeMH]CKOM IIporiecy npeodpaxaja (bophesuh 1985).

1 www.natasakovacevicfoundation.com



VY IyXOBHOM CMHUCITY a16€00 je eTara CIIMPUTYaTHOT OYHIIheha, pa3MHIILIbakha, UMarkHHaIlHje, TPOCBETIhEHHa
U TIperopozia. Y OBOM CTEMEHy Ce€ W3 CTapol, PaclaJHyTOr CHCTeMa Ipelia3d Ha HOBH, KOjH C€ JIaraHo
TojaBJbyje, KOju ce TeK paha W M3/Ia3u Ha CBETIOCT JaHa. AJIXeMH]CKA CHMOOIIM OBE €Tarle Cy: TOBPIIHHA
BOJIE, OIIesano, Oucep, CTakio, Kpucran U Tome ciumyHo. CymTrHa anbena je m30esbHBambe, MCIUpAmbe,
npouninheme npamarepuje. bynyhu na mu je Taj mojam OMO WHCIIMPATHBAH, CACBHM j€ JIOTHYHO IITO CaM
HarpaBuia 6ese koctume. M3abpaia cam 6ery ympaBo 300T leHe ABOCTpyKe cumbonuke. Y Kunu je, permmo,
TO 00ja oxkanomhenux. Joun y kenrcko 106a 6mia je cumOom uucToTe. Y KOHCTpYHCamy Kpoja MHCITHPALIU]y caM
Halll1a y JIMHMjaMa Ha KoIIapKaIikoM apecy. Takohe cy Me HaaxHyle caBpeMeHe MEANIIMHCKE TEXHOJIOTH]E 32
caHHpame NoBpea. TOKOM HCTpaXkKBamba O MOBpeaMa M HAYMHIMA FHXOBOT JICUCH-a HAWIa31iia caM Ha BPJIo
3aHUMJBHBE TEKCTOBE O CABPEMEHMM OPTOIEACKHM TeXHOJIOTHjama.! Ped je o TpoanMeH3MOHATIHOj ITaMIn
KojoM ce m3pal)yjy mpuBecty 3a KibydeBe. MyntuancuuiimHapay asujcku qusajaep Llejx Esun (Jake Evill)
NPHMEHHO je yIpaBo Ty BPCTY IITaMIIe 3a U3pajly THIca KOju MHOTO 0OJbe TpHama y3 MaIlMjeHTOBY PyKy U
OJIaKIIaBa My OTOpaBaK — M Taj MOCTYMAK je mareHTupao. Ha cimuan HaumH m3pal)yjy ce u mporese, mpema
YKEJbH M TIOTpebaMa OHora Ko he Mx HOCHUTH, ¥ OHE Ce TOTITYHO YKJIarajy y HOCHOYEB MCUXO(PH3UIKN XaOUTYC.

M3y3eTHO 3aHMMIJBHMBE TEKCType OBHX MEIUIMHCKHX PEKBH3HMTA Pa3sHIpaBajy MMardHaIfjy yMETHHKa
U yTHIAJE Cy Ha CTPYKTypy Mor koctuma. OTyna ra OMJIMKYjy JOMHUHAHTHE YKPIUTEHE JHMHUjE U
¢byTtypuctuuka popma, a oH omoryhasa caBUTJBHB CTaB U €1acTUYHE NOKpeTe Tena. "Koctum Huje camo
JIeTl ¥ TyXOBHO MHCIHpaTHBaH Beh 103BoJpaBa M TO Ja ce QU3MUYKU pa3MaxHe, Jla ce y HeMy, HakKo je
Kpajmbe HeoOnuaH, oceha HecmyTaHo, MOKpeTsbuBO U ciobdoaHo" (KoBauesuh 2014).
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1 http://www.evilldesign.com/cortex ; http://www.dezeen.com/2013/06/28/cortex-3d-printed-cast-for-bone-fractures-jake-evill/









Bupgeo-pan

»Jla OucMo pasymenu, Tpeba 1a 3a00paBUMO OHO IIITO 3HAMO Kako OM MaIlTa Morjia HECMETaHo Ja JyTa.
(bapuko 2001: 14) ,,OHo BaXkHO Jie11aBa ce KaJ UCIUIMBA Ha MOBPIIMHY CBE ILTO CMO BUJENHU, IPUMUIHA U
mITo je Hectauo. To je kao mom3emMHa Boja Koja, Kaj IOHOBO U3BHpPE, ITOCTAje ITyHa COJIU, MUHEpalia, CBera
oHora mrTo je yenyT nokynwia.” (Bamuuh-Jlazopuh 2011).

AyTOpOBE peyw, ajau U JIMYHU JIOKUBJBA] JIeIa ¥ FeTOBHX JIMKOBA, TIOACTAKIIM Cy ME Ha TO JIa MU IIaBHA
WHCIIHpaIFja 32 pajJ Ha KOCTUMUMA H 3a TPUCTYN pealu3alujyd BUICO-paaa Oyae CTHI HalIpeaiu3ma.
Koctumu caapxe enemente MacoHoBor (André Masson), Mupoosor (Joan Mird) m Apnoor (Jean Hans
Arp) ancTpakTHOT Hagpeanu3Ma. U \ux, Kao U Taj mpaBail OIJIuKyj]y OnoMopdHH, MEKH OOJIUIIN 3a)jeTHO
C Pa3HOBPCHUM M CIEUU(PUYHO KOMOMHOBAHUM TEKCTYPAJIHUM KBAIUTETHMAa. A TOKOM peaju3aliuje
BUJICO-Pajia BOAHO Me je Haapeanu3am Marputa (René Magritte) u Jlanwja (Salvador Dali), xoju je HaIUK
Ha ciuke cHoBa. lIpukaszane ¢urype, Mo TomMe MTO Cy M3IYKEHE, HUIMKY]Yy DakometujeBuM (Alberto
Giacometti) pagoBuma. M3 mehympoctopa y Kome cy, ¢ 06CKpajHUM yCTpyUYaBamEeM CITyIITajy cTomajia Ha
3eMJbY, jep UX je cTpaxX OJ] OHOTa MITO CY TaMO MPOIILIX U IITO KX TaMO YBEK Yeka. ¥ OCHOBH Cy ITUIITYEBA
Hjeja ¥ Marepujaiusaiyja, OTOM MOje BHl)CHme MUIIYEBE HJICj€ U MOj ayTOPCKH JIOKHMBJhA] JIMKOBA,
IbUXOBUX Pa3MUIILbalka, €EMOIIH]ja, ofHOoca. Ha Kpajy Aoma3u mocMaTpad KOju Ha OCHOBY J[Ba ayTOpcKa
MpHUKa3uBamka Kperpa CONCTBEHY CIUKY OBUX jyHaka. OHa je, 1akiie, pe3ylTaT TPOCTPYKOT JOXKHBIhaja.

Makc Epucer (Max Ernst), y neny: ,,11Ita je To Hanpeanuzam?“ u3 1934. naBoau: ,, YHanpea NpunpemMbeHa
peayTHOCT, YMja Ce HauBHA CBpXa YMHU ojipel)eHoM jeTHOM 3a cBaraa (KUIoOpaH), HalllaBIIIH CE OJ1jSTHOM
y ApYLITBY je[HE APYre BeoMa yAaJbeHE U HE Mame alcyp/iHe peaIHOCTH (MallIMHA 3a IMBEHE) HAa MECTY
Ha KoM 000je Mopajy aa ce ocehajy cTpaHo (Ha OlepalmoHOM CTOIy), 300r came Te unmeHule he n3dehn
CBOJY HaWBHY CBPXY M U3TYOUTH CBOJ HEHTHUTET; 300T CKpeTama Kpo3 peaTuBHO, npehu he u3 anconyTtHe
Ja’)KHOCTH JI0 HOBOT aIlICOYTHOT IITO j€ HICTUHUTO U MIOETCKO: KUIIOOpaH M MallIMHa 32 IIMBewe he BoIuTH
Jby0aB. M3miena Mu /1a je HaUMH Ha KOjU C€ OBO OJIBHja OTKPUBEH Oalll y OBOM jeAHOCTaBHOM IpUMEDY.
[Tormyna TpancmyTaiyja npaheHa YMCTUM YMHOM Kao IITO je Jby0aB, 00aBe3HO he ce JOoroauTH CBaKH
YT KaJa JAaTe YHbEHUILIE — CIIajathe IBE PEaTHOCTH KOje OYMIVIEIHO HE MOT'Y OMTH CII0jeHE Ha IIJIaHy KOjU
UM OYHIIICHO HE OroBapa — Mpou3Bojie moBoJbHe ycnore” (JIupoj 2008).

EpHcroBa Mucao o criajamby HECTIOjUBOT JIAKO €€ MOBE3Yje C MaTeMaTHUKUM TMPABUIIOM Ja IBA MUHYCA 1)y
IUTyC, a TaKkohe ce U MpHMeYyje Ha )KMBOTHA MCKYCTBA TNIaBHUX jyHaka bapukoBor pomana Oxean mope.
bonecna, 30ymena, Miaza JIeBOjKa Koja je PBU MyT M3aluia u3 Kyhe M 4OBeK C IMOIJIeIOM MPOTOHkECHE
JKUBOTHIHE, KOJH j€ MPOIyTOBAaoO CBETOM, cycpehy ce y KoHauumTy Ha obanu mopa. Kpxka, nernpecuBHa
EnmmzeBun 6u Ha EpHCTOBOM IaTHYy OwWiia KMIIOOpaH, TO jeCT yHAmpea MPUIpPEeMJbeHa PEATHOCT Koja
nmyTyje ka Moryhem uszjieuewy. McTporieH, usmyueH, npeMopeH, Harmahenn Anamc, kao mmBaha mMaiimHa,
y CBOM OCBETHHYKOM IYTOBamkY HE MPE/ICTaBIba HUIITA Makhe alliCypAHY PEATHOCT. EbiXOB onepannoHu
CTO Ha KOME BOJIE Jby0aB jecTe MPOCTOp TOCTHOHUIIE ,,AlMajep”’, MECTO M BpeMe rue ce 00oje ocehajy
CTpaHo, jeJlaH MOCBE CyMaHyT MPOCTOP yCPe BEJIMKE oyje. Ykacu (OTHOCHO MUHYCH) OBO JIBOj€ jyHaKa
Haja3e Ce Ha MOTIYHO CYNPOTHUM KpajeBuMa KpuBe. IbeH yxkac je y HM30JI0BaHOCTH, HEMO3HABAIY
CIIOJbAILHETr CBETA. A HEroB, y TOME IITO j€ BUACO M MPOXKHMBEO MPEBUIIE 3a jeJaH JbYIACKU KHUBOT.
Jonymwyjy ce y nonumrTaBamky. OHa Herupa CBE CTpAIIHO, CYpOBO M I[PHO Yy HETOBOj IYIIH, TOK OH
aHyJIMpa CBE HECTAOMITHO U CITyTaHO y HEHO] JMYHOCTH.



Kaxko ce oBa HajpeanucTHUKa Ueja Of-
HOCH Ha KOCTHUM, TO JECT Ha TIIyMIia KOj!
ra HOCH, M KaKO C€ MaTepujajun3yje Io-
YeTHA W7eja, MOXIa Haj0oJbe NeUHU-
e Munenko Mucaunosuh: ,,ITomro je
JHUK Yy TIO30PHUIITHOM TEKCTy (DUKTHBHA
TBOPEBUHA, IIIyMUYE€BO TEJIO — OOY4YEHO
y onaroBapajyhu KOCTUM — U TIIyMyeB
IyX — O0y4eH y IITyMY€BO TEJIO — Cale]-
CTBOM Y3IM)KY TEKCTyaJHU JIUK Kao JIMK
u3 cdepe (HUKIHMje 10 CLIEHCKU 00jeKTH-
BUPAHOT M MaTepHjaHO O(QOPMIbEHOT
muka.” (MucamnoBuh 1990: 99). Axo
NPUMEHUMO OBO Ha BHICO-paj ,,OkeaH
Mope* carenahemMo CymTHHY: Mate-
pHjaHu caapxkaj U 0OIMK KocThMa (Ma-
TEpUjalii — JIMKpPA, PELIUKIAKHA MaTe-
pHja, IIacTHKa, THIOBH, CTAKJICHE ITep-
71e; 60ja — MOPCKU TOHOBH; KpOj, 1€3€H),
3axBaJjbyjyhu mepdopmepuMa U HHUXO-
BOj WIpH, MpeodpaxaBajy ce y JyXOB-
HM CcaJpXkaj KOCTUMA. ¥3 TO ce eMolije
MPEHOCE Ha MyOJUKY, KOMyHHUIIHPA]y C
BOM, M3a3MBajy paznuuura ocehama,
(hopmupajy cTaBoBe Iienanana.

Y oBoM paay cueHorpaduja He OmHcyje
MPOCTOP, Beh KOMIIOHY]€ YBEPJHUB yTH-
Cak 0 TOM IPOCTOpY. ATICTpaKTHH T1€j3a-
KU MPEICTaBIbajy AeNoBe HeonpeheHor
MPOCTOpa TOCTHOHHMIIE HAa 00alln MOopa,
J04apaBajy KOCMHYKO, OECTEeKHHCKO
IPOCTPAHCTBO YHYTAp yMa [IocMaTpaya.
MUHUMAIIUCTUYKH TIPOCTOP TayiepHje
[Togpoom Kynrypraor nenrpa beorpaaa
ynpaBo je To omoryhuo. 3axBabyjyhu
00Ky ¥ BOJTYMEHY TOT IIpoCTopa, 0e3
KJIACUYHE ClieHOrpaduje, KOCTUMHU Ou-
Bajy ,,dorpaljeHu”, MITO 3Ha4u Ja J0-
O0ujajy Ha MOTyhHOCTH J1a UCTAKHY IITO
BHIIIE COTICTBEHUX O0COOMHA U 3HAYCHA.
VY jeaHOM TPEeHYTKY, Kaja y TMOTIIyHO-
CTH 3aBJIaJIajy CLIEHOM H TIpEy3My je, U
caMH TOCTaHy crieHorpaduja.



CLEeHCKO 0CBETIbEH-E, HaKO MUHIMAJIHO, ()YHKIIMOHHUIIIE Kao BU3yellHa Apamarypruja. OBze 3axBajpyjyhu
CEeHKama J100MjaMo TaMHE CHJIyeTe KOCTHMa KOje Cy jOIIl jeJaH IMapajeHi BU3YEJIHU CJI0j] U HOBA IICH-
XOJIOUIKa JUMEH3M]ja. 300T CBETIIOM IMOTLPTaHE eKCIpecHje miecaya, WIIyMMHATUBHOCT I10jayaBa OICeT
U 3Ha4yaj eMOTHBHOT Haboja. JlejcTBO crieHCcKe arMocdepe ocTBapyje ce OCMHIIJBEHUM MPOKHUMAKHEM
OCBETJbEHA U 3BYYHHX e(pekara y pacroHy o MUHHUMAIH3Ma, ITYMOBA, JI0 CIIOKEHOCTH CIIEHCKE MY3HKE.

*ommand Prompt

Mcaosoft Word 2010



Kunernka koctuma y Bueo-paay

KoctuM Kao mHCTanaiuja jecte U BpCTa CKYJINTYype, T€ MOXeE Jla ce camiesa ca cBux crpaHa. CratnyaH
j€ ¥ M3a3uBa Ieaola Ha JIBOCTPYKY aKTHBHOCT: Jia Ta TOCMAaTpa M Jia ce y HUJbY INTO O0JbE CIO3Haje
kpehe y omHOCY Ha Bbera, Tpakehu To MOTOAHMjH yrao rienama 1 popmupajyhu ayTeHTHYaH U KPUTHYKA
craB. Y u3pajau KocTuMa o0jexra ciodonHuje ce bupajy Marepujanu. OBakaB KOCTUM HHj€ 32 CBAKOAHEBHY
TearapcKy ynorpeOy, Beh je 01Ky My3€jCKOM €KCIIOHATY.

MelyTtuMm, Tek KaJ mIymall y KOCTUMY 3aMrpa Ha CLEHH, KOCTUM 3aTperepH, MporoBapa U OTKPHUBA HOBE
ciojeBe cBor kapaktepa. Ha temy koje ce kpehe oH mobuja moryhHocT Tpanchopmanuje. Y 3aBUCHOCTH
ofl IOKpeTa, Ouhe ckpeHyTa naxkma Ha onpehene nenose koctuma. CBECHO caM OUTydrIIa 1a OTPaHUINM
IUIECAaYeBO KpPETame TAaKo IITO caM My HaMETHyJa KOCTHM oOjekar. TMM orpaHMYer-eM XTela caM Ja
MIPUKAKEM CITyTAHOCT JIMKOBA M FBXOBE YHYTPAIIbe )KUBOTHE O0pOe. Tako KoCcTHM, KOjU YKIbY4Yje METaTHe
KOHCTPYKIIHj€e, ocTaje HOBO Tesio. KoHKpeTHO, ,,Mope™ Koje AaMc HOCH HaJl COOOM Mpe/ICTaBIba HErOBO
KMBOTHO Opeme, TepeT koju Hehe 30auuTH 10 Kpaja )KUBOTAa. MeTamHu KiI00yk Ha Enm3eBUHOM pykaBy,
Ha KocTuMy ,,Ha pyOy mMopa koje Xy4u”, ¢ TJIaBUM THJIOM, HAJIMK Ha MeIy3y, HE JOIMYINTa PYIH Ja Ce Yy
LIEJIOCTH ITOMepa M CUMOOJIN3Yje aHKCHO3HOCT, CTPax M HECAHUILY KOjH jOj HE 103BOJbABAjY JIa C€ OCI000/IH.
Konctpykimja Ha kocTuMy ,,I' Koja MMaIl pyKe HEBUHHjE OJ] MOjUX Yy OOJIMKY I[BETA JIOTOCA MPEICTABIbA
CBE OHO JIETIO IITO je 3apo0sbeHO ay0oko y EnmzeBunoj mymm. CBaku 01 OBUX KOCTUMA 3axTeBa oapeheHo
JpKamke, a CaMHM THUM YCIIOBJbaBa M TOHAIIAKE IUIecaya y KOCTHMY, MOX/IAa YaK M BPIIM HACUIbE HAJ
UM, aJIM ¥ OTBapa MOTYhHOCTH 3a alTepHAaTHUBAH IMOKPET M HOBAa MOUTpaBama nepdopmepa ¢ KOCTUMOM
Ha CIICHH y Buzieo-pafy. Y oapehennm kaapoBruma u3Bohad ce 60pu ¢ KOCTUMOM U IPOTUB Bbera. Taj cykoo
Jje TpeHyTaK KocTumorpadcke KyJIMUHALIU]E jep Y ’beMy CyIITHHA U30HMja y CBOM HAjuUMCTHjeM, HajjaueM U
HajnenmeM ooy, Kpo3 Taj cyko0 kocTum 1001ja HOBY, TPajHO 3a0€NIeKEeHY TUMEH3H]Y.

,,BPEIHOCT KOCTUMa HHje caMO y OHOME IITO OH MCKa3yje, Beh y HamoHy u3Mel)y oHora mITo OTKpWBa U
OHOTa IITO MpUKpuBa.” (passim, cTp. 45).
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Summary

Among the elements surrounding man only water is omnipresent- as a perfect, fruit-bearing, unique matter. Water is a condition for life and
for all arising from it and entailed by it. This can be proved, among other things, by the fact that many ancient civilizations emerged by big
rivers. At the same time, water is a natural border between territories, and according to ancient beliefs, it separates the world of the living
from the world of the dead. Essentially, the entire life began in a pool of water, and according to primitive religions, water currents take life
beyond the point of no return. Inspired by all the mentioned, this art project was developed in order to boost imagination and encourage
experience and evaluation, arouse the observer’s extrasensory aesthetic values, attained by activating fantasy, relating to the experience,
thinking and being curious, thus creating numerous associations and visions.

Keywords: water, costume, scene, creation, inspiration, video artwork.
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HUKOJIA TEC/IA: YT MUPA

The Essential Nikola Tesla: Peacebuilding Endeavor

Anekcannap I[Iporuh
VYnpaBauk Memopujansor npojekra Tecna npu Yausepsurery CopboHa
nornpenceaHuk EBponicke n CeBeproamepuuke deneparuje 3a YHECKO

Pe3ume

Hacranak 300pHWKa HWHCTMpHUCAIH Cy TecaIuHW HaBOIU
objaBibenu y Enexmpuxan excnepumenmepy (Electrical
Experimenter) 1919. romuHe koju o0jammaBajy na je
3ajlaTaKk IpoHaja3aya Ja cracaBa JKUBOTE, W Jla HHOBATOP
YBEK IMpea co00M, Kao 3BE3/y BOAMJbY, MOpa UMATH BH3H]Y
BUIIET WJealia KOjU HEJBOCMHUCIICHO YKasyje Jia Cy M3yMHU
JTOOPOAOIUIN JEMHO aKO CIIyKe Ha TOOPOOUT YOBEUAHCTBA.
Y ToM momieny, cMarpamo Yy3opHOM TeciuHy MHCA0
KOja HaapacTa HMCKJbYYHBO HAyYHH HAYMH DPAa3MHUILBAA,
JOCETaBIIU HUBO (hritocoduje y H3BOPHOM 3HAUCHY TE PEUn
— Kao JbyOaBH MpeMa MYIPOCTH.

O0jaB/beH Ha CHIVIECKOM JE€3UKY Y 3aj€IHUYKOM H3amby
Mewmopujanaor mpojekta Tecma w3 Ilapmza, YHECKO
IeHTpa 3a Mup U3 Bammnarrona u Eneprerckor nHOBaIrimoHOT
nentpa Tecnumanym u3 beorpana, 300pHUK je MpeACTaB/bCH
y LlenTpy 3a EBporncke ctynuje YauBep3urera Xapsapm, 11.
¢dedpyapa 2015 ronune. I[Tocmarpajyhu Tecnun gonmpuHoc
MUpY, HayIH, U030 uj1, TEXHOIOTH)H, OP>KUBOM Pa3BOjy
¥ MHOBAIMjaMa MPBEHCTBEHO Ka0 YMETHHYKO €0, YjeIHO
nomryjyhu u Tecnmuny HenpecTaHy Jby0aB U HHTEPECOBAHbHE
3a YMETHOCT, CMaTpaJiy cMo Jia Ou oxroBapajyhe mpemujepHo Cinuka 1: Huxona Tecna, 1869.
u3name Kwure Huxona Tecna: nym mupa Ha CPIICKOM jE3UKY

MOIJIO YIpaBo 1a Oyae y MHTEPAUCHUILTHHAPHOM 300pHUKY

y 00NacTu JAPYIITBCHO-XyMAaHHCTHYKUX HayKa, IOIMYT

nyonukamnuje Ymemnocm u meopuja ®axynrera TMKOBHUX

yMeTHOCTH y beorpany.

Kibyune peum: Huxona Tecna, Hayka, cTBapaJaluTBo,
KpEaTUBHOCT.



Huxkona Tecna je mateHTHpao BeIUWKH Opoj peBOIYLIMOHAPHUX MPOHAJa3aKa, 3a JOMPUHOC HAYIH T0OHO
j€ JABaHAECT MOYACHUX JOKTOpara M IECT OJIMKOBama. MehyHapoaHa eleKTpOTeXHHUYKa KOMHUCH]a je
1956. ronune y MehynapogHoM cucteMmy jeIMHUIIA Ha3Baja JeAUHUILy MAarHETHE MHAYKIIH]jE MO HEMY,
Opranuzanyja Yjenumennx Hammja 3a odpaszoBame, Hayky u kyntypy (YHECKO) yBpctuna je Tecnun
apxuB y Mehynaponuu peructap I lamherse ceema 2003. ronune, 1ok je MehyHnapogHa acTpoHOMCKa yHH]a
acTepOHNIHO HeOEeCKO Tello, OTKpuBeHO 1952. ronune, Ha3Bana 2244 Tecaa. Jom cpenuHOM ABAIECETOT
BEKa TEXHUYKA JOKYMEHTaIMja oomIoBasia je TeCIMHUM M3yMHUMa, a CTPydYHA JINTEpaTypa U yIIOCHUIIH
TOTa BpeMEeHa KOpPHCTE BUIIIE JeCeTHHA I10jMOBa KOjU HOCE Mpe3rMe MpoHasa3ada — TecnuHu: KaJleMoBH,
MIPUHIIAIY, JIaMIIe, UHAYKTOPH, eJIeKTpOoTepanuje, CUCTEMH, MyMIle, CTpyje...Y ’beroBa Haj3HayajHUja
oTkpwuha, Koja cy IOmpHHeIa CBETCKO] HAYIU U ITT00ATHOM TEXHOJIOLIKOM MpOTpecy, Hajuenrhe ce yopajajy
OOpPTHO MarHeTHO MOJbe, MHAYKLUHUOHH MOTOp, BUIle(a3zHEe HaHM3MEHHYHE CTpYyje, T€Heparop, CHUCTEM
MIPOU3BO/bE U AUCTPHUOYIMje eJIeKTpUUHE eHepruje, TecinH KajleM M BUCOKO(PEKBEHTHH OCLUIATOP,
Tecnmun Tpanchopmarop, Tecnuna 3aBojHHUIA, Ypehaju 3a OSKUUHU MPEHOC, BUCOKOHATIOHCKH amaparu,
BaKyyMCKe LI€BU 332 BUCOKE MOTEHIIMjasie, Op3MHOMETpHU, OpojHE TypOMHE, JTOTHUKO KOJIO ,,i, amapaTH 3a
perynanujy pe30HaHTHHUX KOJa, Paiio U Jp.

PeBonymonapuu uzymu Hukone Teciie roToBO y MOTITYHOCTH Cy 3aCCHUIIHM H-ETOBE HENPEKUIHE HATIOPE
na gorpuHece 1o0pooutn u mupy Mehy Jeymuma. 1 nok cy Teciaunaa ocTBapema Ha 1M0Jby HHKEHEPCTBA U
HayKe CTEKJIa IIUPOKY MPUMEHY U IIPU3HAKE, Mahe CY MI03HATH BeTOBU KOHKPETHH M TIPAKTUYHU HATIOPH
Jla JoHece MHUp U 0OJbUTAK YoBEeYaHCTBY. [lopen 3HaYajHOT TEOPH]CKOT AOMPHHOCA, CBE0UYCHA JINYHIUM
KUBOTHUM TIPUMEPOM, ¥ CBAKOJTHEBHOT MUPOBHOT aKTUBH3Ma, Tecia je cBOoj marudu3aM 0TeJI0TBOPHUO U
TEXHUYKHU cTBapajyhu ypehaje koju OM CTAaHOBHUIITBO IITUTUIIN OJ] BOJHUX Harmaaa, a y ciiy4ajy kaaa ou
par 6uo HensOekaH, cripedaBasid OU JbYICKE KPTBE.

[Topen uyBeHux U3jaBa fa Cy CBU BeTOBU HAIIOPHU YBEK OWIIH Jiesa Jby0aBu, y ayroouorpadcKuM Criucruma,
o0jaBibeHUM y Enexmpuxan excnepumenmepy 1919. ronune, ruieMeHUTH MPOHAJa3ad 0BaKo ozipehyje cBojy
KUBOTHY MHUCH]Y: ,,OCHOBHU II1Jb MPOHAJIa3a4a j€ CriacaBame KUBOTA. buiio 1a oH oBnagaBa mpupoIHUM
cuilaMa, ycaBpiiaBa ypehaje, unu omoryhasa HOBe yI0OHOCTH U IOTOAHOCTH, OH YHHH HaIlle TIOCTOjamhe
6e30eqaujuM. Y cBoM unanky Mucuja nayke, u3 1900. ronune, Tecna ob6jamimaa 1a cHara Mupa rmoanBa
Ha BPEHUM JbyJIUMa KOjU CBE LITO pajie, YMHE TO LEIUM CBOJUM Onhem, y3 Heu3MepHy Jby0aB; T€ 1a OBU
JbyIH, TIOIVIEA YIIPTOT JaJIeKO U3HA 3eMaJbCKUX CTBApU, YMHE Uy/la U IOCTOJHO CBEIOYE O Y3BHUILIECHOM.

O nmpumenn takBe TeciamHe 4oBeKOJbYOMBE (GH030(Hje y CBAKOAHEBHOM >KHUBOTY, CBEIOYE MHOTH HHETOBU
CaBPEMEHUIIH, TIPUjaTesbU U CapaJJHULIM, Kao Ha pHMep Herosa cekperapuiia Mjypuen ApOyc (Muriel Arbus):
,,BOJIE0 je Jby/ie, BEpoBao y I0OPOTY YaK M OHHX KOJH Cy JKeJIeNH Ja UCKOPHCTE HeroBe MareHTe. .. Tecna je 6o
TUIEMEHUT YOBEK KOJH j€ BIACTUTE MHTEPECEe MOTUCKUBAO Jajyhu peTHOCT T00poYrHCTBUMA KOja he kopuctuTi
yoBeyaHcTBY (ApOyc 1959). Xyro I'epucoex (Hugo Gernsback), ypennvk Enexkmpuxan ekchepumenmepa, KOju
je objaBro Benmku Opoj TecnMHUX wiaHaka, O BEMY je THCao: ,,FberoB jelMHA TIOPOK j& BEITMKOMYIITHOCT. ..
Tecna je uaeanucTa HajBUILIET pe/ia, a TAKBUM JbynrMa HoBarl Masio 3Haun” (I'epacOepk 1919).

Nzy3eTHa QumaHTponuja U BEIMKOAYITHOCT TOj€AHAKO Cy 3HA4YajHU y TECIMHOM YXUBOTY KOJUKO U
MOIITOBAaKkE CBEra IITO T'a OKpYyKyje. IberoB KMBOT CBEOYAHCTBO je TyOOKOr OHOCA IpeMa JAPYIroM,
OwmII0 1a je ped o JbyauMa, KUBOTHE-aMa WU npupoau. [Ipema jpymuma je yBek 6uo Oiar, 60opro ce 3a
MHPHO pa3pelemhe cykoba, cMarpajyhu 1a 4oBeK HE MOXKE TEKUTH MHPY MyTeM Hacuiba. [Ipupona je
nak O6una nmomyT My3e napyjyhu Tecnu u3Bope eHepruje Koje je OH YBeK ynoTpeOsbaBao 3a 100poOHT
YOBEYAHCTBA, MOIMTYjyhi y MOTIyHOCTH HEHY CaMOCBOJHOCT. BepoBao je ia jennHo o4yBame MPUPOIC
U OJIP’)KUBO KOpUINNCHE SHEPTUje BOAM OJ1arocTamy W HaNpPETKy YOBEUAHCTBA. MUPOJbYOHMBU HAYYHUK
IJIaCHO ce OOpHUO M MPOTHUB OKPYTHOCTH IpEeMa XKUBOTHH-aMa, cMarpajyhu BapBapCcKOM HABUKY Ja Ta
*muBa Ouha nyHa nenore youjamo nocmarpajyhu ux kao Komaja XxpaHe.



Kana je peu o TecnmuHUM TEXHUYKHM JOMPUHOCHMA MHpY, POHAIa3ay je Ono BeoMa omnpesaH 3Hajyhu
Jla ©3yMH 3a of0paHy MOTY Jla C€ HCKOPUCTE | 3a HalaJl, ¥ CTOra HUje OTKPUBAO CBE IMOJETUHOCTH CBOJUX
UCTpaXkiBama. tberoB kpajmu 11k 01O je na mpoHale cpeacTBa Koje ce MOTy KOPHCTUTH UCKIBYYHBO Y
onbpambene cBpxe. To My je HamOCIETKY M TOIUIO 32 PyKOM, O Y€MY CBEIOUYE TPH HEroBa KOHKPETHA
TEXHUYKA JOMPUHOCA MUPY: MAIIMHE 3a CIPEUaBambe OPYKaHUX CYK0Oa, CHEPTETCKHU ITUTOBU H POOOTH
- teneaytomaronu. [Jon O’Hun (John O'Neill), noobutHux IlynunepoBe Harpajie ¥ Hay4HU YpeTHHUK
Byjopmikor Xepano Tpubjyna (Herald Tribune), Tecim mocsehyje Ouorpadujy y ko0joj ocraBiba
JparolieHe MojaTke U O MOTEHIIMjally OBUX MaIlMHA Y CIIy)KOM MHpa: ,,... Tecna je paauo Ha ToMe Ja y
CBETY 3aBJlajia MUD; J1a JbYJICKOM POy CBaHE HOBO /100a Mupa, Onaroctama u cpehe... MOHYIHO je CBETY
M3yM 3a KOju je TBpAHO 1a he cBaky 3eMJby, Ma Kako OwWia Majia, yYuHUTH 0€30€THOM Y OKBUPY HEHUX
rpanuia. Mehytum, merosa nonyza je 6wia onoujena” (O’Hun 1946).

Haxo HUje DOKMBEO J1a BUIM TUTOJIOBE CBOT JKUBOTHOT 3ajarama 3a MUp W MpaBeIHuje APYyIITBo, Tecna
U Ha CaMPTHOj TOCTEJbM HEYMOPHO TOHABJba CBOje CTABOBE O MUPY M TPaBEIHOCTH: ,,OBaj CBET MOpa
HEM30CTaBHO MMOCTATH MECTO y KOME 3JIM He MOTY Jia MCKopHIThaBajy no0pe, HU jaku cialuje, y KoMme
OoraTu He MOTYy Jla TIOHIM>)KAaBajy CUPOMAIIIHE; CBET CJI0O00MHMX HAPOJa U JbY/IH, JeHAKUX Y TOCTOJaHCTBY
U TOIITOBaky 4yoBeka.” Ha mocMpTHOM ofpy, 1o cBepouewy Mjypuen ApOyc, Tecnauno nune 6uio je
JIeTio, CBETIIO M y3BHIIIEHO. MoKa U cTora, cMarpa oHa, npeosnalyjyhe ocehame melyy mpucyTHIMA je
OWJIO IMBJBEHE a HE JKAIOCT. tberoB HEYHUIITUBY IyX, U JaHAC JETHAKO JIeTI, CBETA0 U y3BUILICH, ITHPOM
CBETa HajJlaxmyje cBe Behu Opoj Jbyau.

W3 TakBor Hamaxnyha oBarutorwia ce u kiwura Huxona Tecna: nym mupa, ceenodehu o Tome na je Tecna
jelaH ol peTKUX HayYyHHKa KOjU c€ TIOCBETHO OCTBApEby MUpPA HAa CACBUM OIUIUBHMB HauuH, noacehajyhu
NPUTOM Ha, TaHaC IO MaJio 3a00paBJbeHH, HCal HAyYHUKA KOju oceha ¥ 3Ha J1a MICTHHA HayYHOT HalpeTKa
HUKaJ1a He MOYKe, OMTH OJIBOjEHa OJ1 IOOPOT M JICTIOT. YBEpEHH J1a iparolieHe TecIuHe MopyKe YOBCYaHCTBY,
cxBaheHe y cB0j0j HEMIOHOBJFMBO] AYOHHH U CHa3H, Tpeba 1a MOCTaHy CaCTaBHHU JIe0 00pa30Bamka MIa/IHX,
YeTp/IeCeT M YETUPH ayTOpa Cy Y HaBEIEHOM 300PHHUKY ITOHY/IHIIIA CBOj IOTIPHHOC CaBPEMEHH]ET MOTYIe1a Ha
Huxouy Teciy kao HaydHUKA y CITy>)KOM MHpa, HCTUHCKOT (rit030(da, n3y3eTHOT HHOBAaTopa, (GHUIaHTPOIIA
U eKoJIoTa. 3aMucao HaMm je Ouia Jga mokaxemo Koyiuko je TecnwHa Mucao mojicTHIlajHa 3a nmpodecope,
nHcIe, TPEAy3eTHIUKE W HHOBATOPE, U JIa j€ OCBETIIMMO M3 HbHXOBOT yIJIa 3pAKOM CHa)KHOT CBETJIA - aJId
KOJIMKO HaJlaXibyje ¥ CPEAbOIIKOIIIIE U CTYJACHTE, KPO3 YHje TEKCTOBE M KPO3 UHje Milafallauke HHTYHIIH]e
C€ MOTY OTKPUTH MOKJIa jOIII HeTo3Hate o0nacTu TeCaIMHOT N3y3eTHO 00raTor CTBapasialiTBa.

Hacranak 300pHuKa MHCIUpUcanu cy TeciauHUM HaBoaAU O0jaBIbEHH y Erekmpukan excnepumenmepy
1919. ronuHe Koju ofjanimaBajy Ja je 3aJaTak MpoHaga3ada Ja cliacaBa )XKHBOTE, H J]a HHOBAaTOP YBEK
npea coOoM, Kao 3Be3/y BOAMIbY, MOpa MMAaTH BU3HM]y BUIIET HJiealia KOjU HEIBOCMHUCIICHO yKa3yje Ja Cy
U3yMU JOOPOJIOIIIH jeIMHO aKO CIIy>Ke Ha 100pOOUT YOBEYAHCTBA. Y TOM MOIVIEY, CMaTpaMo Y30pHOM
TecnauHy MHCa0 Ko0ja je HaJlpaciaa UCKIbYUYMBO HAYYHU HAYMH Pa3MHUIILIbaba, IOCETaBIIN HUBO (uitocoduje
y U3BOPHOM 3HaYCHy TE PEUU — Kao JbyOaBU MpemMa MyApOCTH.
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Crmuka 2: Tecna uctipen Tpancgopmaropa ca keiurom Pyhepa bomkoeuha "Theoria Philosophiae Naturalis”, Bbyjopk, 1896.




PoGept Kapa
nooutHuk HobemoBe Harpase 3a XeMujy
VYuusepsuret Pajc, CA/]

Tec/JIMHO jeTMHCTBEHO MECTO Y HCTOPHjH MPOHAIa3aKa

Jlox ucTpakyjeM TMOHAIIake MOJICKYlIa Y MarHETHOM IOJbY, JEIUHUIIA KOJY YECTO KOPUCTUM j€ YIIPaBO
Tecna (T). Mehy msymuressuma, Hukona Tecna 3ay3uMa moceOHO MeCTO, KOoje CyMmbaM Jla OM hKaia Morao
na u3ryou. JlozBonure Mu 1a 006jacHUM. Y HayI| je cBako oTKpuhe BaHBpeMeHcko. Kana ce jeqHom nobe
JI0 HEKOT HOBOT Ca3Hama O MPHUPOIX, TAKBO OTKpHhe BHIIIE HE MOXKE JIa ce MOHOBU. Kao Hay4HHKY, TO MU
ce nomnaza. Ca apyre cTpaHe, HOBa TEXHOJIOTH]a, 63 0031pa KOIMKO PaJUKATHO MHOBAaTUBHA O1ia, OOMYHO
O1Ba 3aMemEeHa jOLT HalPeIHUjoM TexHoorijoM. PoHorpad je 3aMeheH AUTUTATHOM MY3HKOM; KJTaCUYHA
dotorpadujaje 3amemeHa TMruTaTHoM GoTtorpadujom; GIyopecIeHTHO CBETII0, Y BEIMKO] MEPH, 3aMEHHUIIO
je cujanuily ca y>kKapeHHM BIaKHOM (pa3Boj KojH je joir Tecina HaroBecTro); a pryopeciieHTHO OCBETIHEHHE
he 3amenutu JIEJ[-nrona. Bakyymcke 1ieBu cy ckopo y normyHocTH 3amemene CCJl ypehajuma.

CBaku u3yM je MpOoJIa3HoT KapakTepa, MPBEHCTBEHO 300T CBoje mpupose. HampenHe TexHomoruje 3aMemyjy
cTapuje TexHonoruje. TecnMHo jeqUHCTBEHO MECTO y MCTOPHWjH MpoHaja3aka je TakBO Jla He MOTy HU Ja
3aMHCITUM J1a OM HETOB MOTOp HaW3MEHHYHE CTpyje MOrao OWTH 3aMereH. HakoH Builie 071 CTO JBajieceT
TOJIHA OJ1 FETOBOT OTKpHha, Taj MOTOD je U JaHac He3aMeHJbHB. cTo Tako, TpodazHa HaM3MEeHNYHA CTpyja
BEpOBaTHO HUKana Hehe Outh mpemasuheHa. J[pyru mpumep ITyroBe4HOr MPOHANIACKa, KOJU jeé HACTao Ha
Tnpesia3y y IBaJeCeTH BEK - aBHOH, TOKOM BpeMEeHa je TOJIMKO ITPOMEseH Jia ra Opaha Pajt e Ou Hu ipeno3Hana.
Hacynpor Tome, aHaImy MOTOp HAM3MEHIYHE CTPYje jelBa Ja OCTyIa o1 MpBOOUTHOT TecImHOor Mojena.

Hukona Tecna je 6M0 MHOBaTUBHU TeHH]E, YHjU JOIPUHOC j€ MPECyAaH 3a pa3Boj eIEKTPUIHE CHEPTHje.
[IpenBuaeo je 3Hauaj enekrpomoropa y OymyhHocTu. CBOjy BU3H]Yy j€ YHOTIYHHO JYOOKHUM YBUIOM Y
CBOjCTBA CICKTPUIIUTETA M MATHETHOT 10Jba J]a OM M3PaJM0 MOTOP HAM3MEHUYHE CTpYje.

['0TORBO je 0/1 CYIITHHCKOT 3Ha4aja 3a FerOB MPOHATAa3a4YKH MPOIIEC U YHECHUIIA 1A j& Ca BEJTMKUM IIapMOM
¥ Xapu3MOM 3aUHTPUTHPAO KOJIETE U3 CTPYKE, a BpeAHOIINy CBOjUX M3yMa M YUTaBy jaBHOCT. Kaga jpynu
roJHaMa KMBE UCTOBETHO, BEJIMKHU HAIIOP je MoTpedan He O 11 uxX yoeamnu Aa he ’UX0BH )KMBOTH OUTH
yHanpeleHu ako nzadepy HemTo HoBO. M aH gaHac Mu ¥ 1ajbe Y)KUBAMO y TUIOJ0BHUMa TeCIMHOT paja.

He 6ux na ymamuM 3Ha4aj HU OCTanuX MHOTOOpojHuX Tecnuuux uzyma. UnHHU ce Ja je ’UXOB TayaH Opoj
IIMPOM CBETa HEMO3HAT, ajli 3aT0 OpOj OHMX MO3HATHUX MpeMallyje Be cToTuHe. HarmamasaMm Ja \eroB
MOTOpP HAaU3MEHHYHE CTPYje UMa HajBehu 3Hauaj.

buorpaduje u gocrurnyha 3aspel)yjy na Oyny npenmMer npoydaBama cryaeHara. CTyneHTH he HayuuTu
KaKo Jla MOCTaHy U3yMUTEJbU M KakaB je n3yMmutesb Ouo Tecna. Tecna u Tomac Equcon (Thomas Edison),
JOIII jeTaH BEJHMKH MpOHaia3ad Tor n00a, O ¢y Beoma paznuuuti. Earicon O6u mo6mo uuejy a 3aTum
HACTOjao J1a je Jopaju AUPEKTHO ce Kopuctehm monenuma. C mpyre ctpane, Tecina 6u Beoma ay00KO
pasMMIIIBA0 O TOME ILITa HACTOJU Ja CTBOPH MclpTaBajyhu OpojHe Bep3uje peuiewma Ha xaptuju. Kax
OM 1MOTOM HAUMHHO PagHY Bep3Hjy, oHa Ou Omita Bpio Onucka koHauHoM npousBoxy. M Tecna u Enucon
Cy OWJIM ymopHH JbyZH, PELIeHH Jja HAllOpHO M JYro pajae He Ou Ju ¢ ycrexoMm jgocermu nuib. Maxo je
Enucon BpenHo paano Ha yHanpehewy TeXHUKE, HUjelaH BberoB MpoHaja3ak He 3ay3uMa OUTHHje MECTO
y CaBpEeMEHOM JIPYIITBY - FETOBa Bep3Hja CICKTPUIHE CHjasnIle je Op30 mpeasul)ena. Jon yBek ce He
MOXK€ HHM 3aMHUCIIUTH HEIITO MTO OM MOWIO Ja 3aMeHH TecIMH MOTOp Hau3MEHHWYHE CTpYje, KIbYUHHU
eJIeMeHaT CaBpEeMEHOT CBETa.



3opuna lluspuh
CJIEKTPOMHIKEIHEP, BUIIIU KYyCcTOC My3eja HayKe U TEXHUKE
Beorpan, Cp6uja

Tecaa n lexcnup: CJIMYHOCTH FeHUja M JpaMa jyHaKa

Bussem Hlexcnmp (William Shakespeare) u Hukona Tecna cy npBu HOMEHYTH y 33j€THUYKOM KOHTEKCTY
1897. xana je HoBuHap tby3 Tpu6jyna (The News Tribune) u3 [lerpoura mucao: ,,[eciry MOxXeMO Ha3BaTH
[lekcpoM y CBETy MaIlIMHCTBA M €JIEKTPOTEXHHUKE. Hema cyMmbe 11a je OH 3a eNeKTPUIMTET OHO HITO CY
Pormmngosu 3a ¢punancuje (8. aBryct 1897).

Oxo nmena Tecie u Lllexcrimpa nmocroje kpajuoctu. Kana je y nuramy Hukona Tecina, Basba UMaTu y BUIy 1a
j€ 0 ’beMy CTBOPEH MHUT, pa3BHja CE UI0JIOTIOKIIOHCTBO KOje j€ JIOBEJIO 10 mocTojama xpama (Kamudopauja,
CAJl) y xoMe ce Jbyau leMy MoJie. Ali y UCTO BpeMe BehrHa Jbynu He 3HaA J1a je yIpaBo OH U3yMUTEJb
ypebhaja koju ce mpuMemyjy y TEXHUYKUM Haykama 20. BeKa, a KOjU Cy IIMPOM CBETa IMO3HATH (MHIYKIIMOHH
MOTOp, IPEHOC €HEepTHje Ha AaJbUHY, paano, JaJbUHCKO yrpaBibame). Kana je peu o lllexcrmpy, manac
CMO YBEPEHH y HCTOBY BEIMUMHY KAaO JPAaMCKOT IHCIA, ajld 32 HETOBOT KHBOTA MOCTOjala je CyMiba Y
WJICHTUTET MPABOT ayTopa MO30PUITHUX KOMaJia 3a KOjeé CMO JaHac CUT'ypHH Ja npunanajy llekcnupy.

Omo 1mto 3a0Kymuba readje nomyt Tecne u Lllekcniupa, orcecuja je Tparama 3a 1y0Jb0M CYIITHHOM CTBapu
¥ T10jaBa, O] IbUXOBE €JIEMEHTApHE MMPUCYTHOCTH 10 CBEOOYXBaTHOCTH IienuHe. OHU CIIO3HA]y BPEIHOCTH
KOje HHUCY caMoO O] IOjeIMHAYHOT, Beh 1 oj ommmTer 3Ha4aja. To mTo je jeIaH ol ’BUX NMECHHUK, a APYTH
Hay4HUK, 3Ha4M CaMo Jla Ha Pa3IMuuTe HAYMHE M3Pa)kaBajy HajBUIIIE UCTUHE KOje cy cro3Hain. OHako
kako je Illexcrimp y cBOM HajHU3BOPHHjEM W HAjCYIITHHCKHjEM Ca3Hamy pa300pHUTO CIIO3HAO CBOjCTBA
JbYJICKE MPUPOJE M YIIA0 Yy TajHe YOBEKOBOI Cplla M yma, Tako je Tecma cmo3Hao 3akoHe Ilpupone.
HlexciupoBU JTUKOBU Cy mojenuHiM. Tecna ce oOpaha xonektuBHOM jyHaky, YoBewyanctBy. lllexcrup
je 3a cBoje ipamMe KOPUCTHO M MOTHBE M3 KIIACHYHUX JIela U MUTOBA y KOjUMa Cy MpHUKa3aHe pa3InduTe
MaHuQecTalyje CylmrTuHe Ayle, 10K je Tecna MUTOIOTH3MpaHe MpoIece CXBAaTHO Kao JbYICKY Apamy
pedexkToBaHy y MPUPOAHUM T0jaBama.

Crnuka 3 u 4: Hukona Tecna, Gpusuuap, MHEXKEHEp U IPOHAIa3ad Hau3MeHHYHE CcTpyje, moyerak 1990.,
(dotorpaduje us xoneknuje Everett Collection Inc., Alamy



VY [lekcripoBUM ipamama, y Ipru30prMa CyodaBama J1Ba y30ypKaHa CBETa, CBETa JINKOBA U CBETA ITPUPOJIE, JOLIT
IyOJbe HaM C€ OTKPHBAJy CTPAXOBH, CTPEITELE M MYKE €T3UCTECHIIN]JTHOT TIOJIOKaja TOjeTMHIIA ¥ YOBEUAHCTBA y
uenunu. Kana Tecna omucyje cBoje yHyTpalllibhe CTame Koje MPETXOI TeHHjaTHOM U3yMy OOPTHOT MarHeTHOT
1oJba, Kao Jia BUAMMO JIMKOBE 13 ,,Kpasea Jlupa“™ wm ,,bype. Tecna je ucroBpemeno u IllekcnmpoB jyHak
[Tpocnepo koju je u3a3zBao MpUPOLY, aJIK U jeaH o7 OpoaoIoMHMKA Ha Koje je IIpocrnepo nmociao HeBpeme.

U Tpocnepo u Tecna moceaoBanu Cy 3HaWHE KOje UM je oMOryhmiio ja CTeKHY 4yIOTBOPHY BEHITHHY.
3Hame, camo 1o cebu, He 00e30elyje n ymehe, kao mTo HU cBako ymehe HHje YyTOTBOPHO. Y CIy4dajy
[Ipocnepa oHO TakBUM MOCTaje 3axBajbyjyhu ,,cTunajeM uynHUM®, oK je Tecmy MOhHUM y4urHMIA cula
Koja je ApujenoBor cBojcTBa. [IpocnepoBa BemTHA, OHJA Kaja Cy My IJIaHETE U BPEMEHCKE MPHUIIUKE
HaKJIOKhCHE MocTaje meroBa Moh. U Tecna je unramy npuctymnao crpacHo. CriocoOHOCT pacyhuBama u
ona)kama KOjy jé CTeKao YMHHUM Harpe3amkeM, UHTYUIHja, HHCTUHKT, KPUTUYKO MHUIJBEHE M YIIOPHOCT
YUYUHUJIM Cy Ta IPUNPEMIBEHUM M 3acily’)KHUM JAa rnoctaHe usymutesb. OHo wmto je 3a [Ipocnepa 6una
,,HajTIOBOJbHU]a 3Be3/1a", 3a Tecmy je 6uo ,,Benuku ayx npoHanmazamrsa‘.
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Cauka 5: Tecna y cBojoj tadoparopuju y Konopano Cripunrey yHyTap cBor ,, YBenuuasajyher npeHocHuka™., 1899.



Tecna u Ilpocnepo moceayjy BEMITHHY Ja U3MEHE MPUPOIHY CTBAPHOCT. Pa3nuymnTo CBOjCTBO H-HXOBOT
ymeha je y Tome mto je Manudecranuja [IpocnepoBe BemTHHE OrpaHUuYEHa y BPEMEHY U IPOCTODY.
Tecnaunn uzymu cy miobanHe MoryhHocTH nmpuMeHe, a ocieulle BEeroBor paja HUCY TPEeHyTHe, Beh
cy nyropoune. 3a [Ipocmepa cy mpomeHe Koje m3a3uBa y MpHUpOAM MoMohy Apwujena, camo CpeiacTBO
Jla M3a30Be MHOTO AyOJbe MPOMEHE y JbyAnuMa. AHTaroHucTe apame y ceemy mokpehe Ilpocnepo, koju
Jje y OBOM cilyuajy crojballma cuia. Tecna je 6uo uBpcTo yOeheH ma cy Jbynu ayTomMard MOKpeTaHH
CTOJba, C TUM IITO HHjE TBPIHUO Ja je MPUpoIa BUXOB MoKperad. [Ipocnepo Kao aa je 0TeI0TBOpEHE Te
CHoJballlE CHlle, 3a Kojy Tecna cMarpa na ympassba JbYICKMM XKUBOTUMA. [Ipocnepo kao mokperay u
rocMaTpad pajimke y IpaMu Moxke j1a Oyne cxBaheH kao 00XaHCTBO, jep Moceayje CYIITHHCKY HaaMmoh y
OIHOCY Ha OCTaJIe JJUKOBE U He mojyiexe MoryhHoctn ncuxonomke ananuse. [Ipupona TecnuHor reanja
ommxka je mpupoau [Ipomereja. Y crapocth, nmpomerejcko ocehame MOhHM ¥ TOPIOCTH, KA0 J1a j€ HECTaIo
WIK ce IpeTBopuio y ocehame pe3uraupaHoctu u camonopunama. lllekcnupos jynak Ilpocnepo Huje
caMmo arcrpakTaH JuK. TakBuX Jbyau je 6o u 6uhe, anu jenan o HajOOJPUX MPEACTABHHUKA Ca TAKBUM
CBOjCTBOM BEIITHHE, TAKBUX CIIOCOOHOCTH U MaiTe kao mTo je [Ipocnepona, je Hukona Tecna.
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Summary

Tesla’s articles published in The Electrical Experimenter in 1919, explaining that the duty of inventors to save lives suggests that an innovator
must always have a vision of a higher ideal - as a form of guiding light - that declares unequivocally that inventions are welcome only if they
are used solely for the benefit of mankind, is what inspired and gave rise to the birth of the collection of papers before us. In this respect, Tesla’s
train of thought which surpassed the exclusively scientific way of thinking, is philosophical in the true sense of the word - as a love of wisdom.

Jointly published in the English language by the Tesla Memory Project from Paris, the UNESCO Centre for Peace from Washington and the
Energy Innovation Center Teslianum from Belgrade, the publication was presented at the Harvard University Centre for European Studies
on February 11th 2015. Considering the Tesla’s contribution to peace, philosophy, innovations, science, technology and sustainable develop-
ment, primarily as a work of art, and at the same time respecting his continuous love and interest in art, we concluded that the first edition
of the book Nikola Tesla: put mira (The essential Nikola Tesla: peacebuilding endeavor) in the Serbian language may be published in an
interdisciplinary edition in the field of humanities, such as the publication Art and Theory of the Faculty of Fine Arts in Belgrade.

Keywords: Nikola Tesla, science, creative endeavour, creativity.



TRAJNA IZMENA
William John Thomas Mitchell: STA SLIKE ZELE? - Zivot i ljubavi slika

PERMANENT CHANGE
William John Thomas Mitchell: WHAT DO PICTURES WANT? — The Life and Loves of Pictures

Nikola Suica
Odsek za teoriju umetnosti, Fakultet likovnih umetnosti
Univerzitet umetnosti u Beogradu

Koliko je umece koriS¢enja slika istrazivacki
zadatak? Da li je ikonosfera postala i reformisana
oblast? I kakva su danasnja dejstva nekadasnjih, u V. Dz. T. Micel
svesti ustaljenih, ili novostvorenih slika? Postavljena
pitanja i podrobno ras¢lanjavanje odredenja razlazu
se u posledice u naSem rasudivanju, i otvaraju
savremenu konstantu poimanja slikovitosti. Primeri
u studiji Sta slike Zele? su iznenadujuéi jer ukazuju
na slike umetnickog stvaralastva 1 drustvenih
ispoljavanja koje su kao entiteti neposredno
Culno dozivljene ili predate mnogim vidovima
medijskih prenosa. Koliko se gledanjem, pristupom
1 proizvodenjem slika generalno odvija paradoks,
upucujuci nas na sliku kao oblik Zivota?

Sta slike
zele?

Zivot i ljubavi

Kroz upitni naslov knjige, naucni rezultat vrvi
od poredbenih primera i osveScenih rasprava,
racunajuéi na preokret u naSem iskustvu: slike
su znacenjska mesta, CvoriSta 1 organicisticki
dokaz bioloski moguceg repliciranja. Tajnovita
ozivljenost jeste retorika razli¢itih tretmana slike u
razli¢itim ikonoklastickim vremenima, a jednako i u
danasnjem zasi¢enom preobilju. Prema piscu, slike
su 1 dinamizovan doprinos u meteZu razmene naseg
doba, koje ukazuju na same sebe u ontoloskom
pogledu. Otvaraju nam se u svojim svojstvima, kao
narav izmiS$ljanja, stvaranjaiunistavanja. Akademska
disciplina Vizuelna kultura i od modernizma
ustaljeno proucavanje slike u istoriji umetnosti
zaokupljaju paznju promena koje zauzimaju vazne
opazajne fenomene.




Mislilac kakav je ¢ikaski profesor Vilijam Dz.T. Micel (William John Thomas Mitchell) vr$i opit u tri
izuzetno opsezna poglavlja, kroz podele fundamentalnog presecanja poimanja slike. Prvi deo studije,
naslovljen ,,Slike, predstavlja sondiranje predstave zelje, dok se u ,,Predstavama®, kao drugom delu,
otvara klasifikacija predmetnog carstva, 1 to u rasponu od oblikovnih primera, preko romantizovanja,
sve do artikulisanih odnosa slika u domenu totemizma ili idolatrije. Jednostavna podela studije zavrSava
se tre¢im i1 najduzim poglavljem — ,,Mediji* - u kome se Micelova putanja otvara kao presek ustaljenih
pojmova i saznanja danasnjice. U njemu su pohranjeni i otvoreni odeljci za mnoga proveravajuéa pitanja,
kao §to je za ideje progresa moderne likovne umetnosti ,,Apstrakcija i intimnost™, u kome se preispituju
razmatranja svojevrsnih krojaca epohe slike i medija, Klementa Grinberga (Clement Greenberg) i
Marsala Makluana (Herbert Marshall McLuhan), ¢ije se medijske poruke premecu do same potrage za
vitalistickim jezgrovitim slu¢ajevima u stvaranju slika u raznovrsnim ispoljavanjima.

Otvorena je rasprava o doprinosu i istinitosti fotografije Roberta Frenka (Robert Frank) u Americi ili o
koncentrisanim oblikovnim slikama ljudske telesnosti koje nam u svesti stvaraju dela britanskog vajara
Entonija Gormlija (Antony Gormley). Slike istine, manipulacije ili genericke izmenljivosti za Micela
su znatno viSe od kriticke interpretacije. Njihova skrivena komunikativnost je platforma Zelje, koju

......

Ukoliko bismo potrazili pretecu u razlaganju pristupanja ikonosferi, vizuelnosti i temeljima vizuelne
kulture koji su zahvatili danaS$nje umetnikovo proizvodenje slika, bio bi to, premda nespomenut, Dzon
Berdzer (John Berger), sa svojim epohalnim prodorom u vrste posmatranja, u TV seriji i knjizi sastavljenoj
od samih slika i komentara —,,Nacini gledanja* (Ways of Seeing, 1972). BerdzZer i otpocCinje kretanje kroz
oblikovno naslojavanje danasnje civilizacije reCenicom da ,,Gledanje pocinje pre reci*.

Vidljivi znaci pisanja o slikama ili slikovnog pisanja evociraju zna€ajne teorijske ratove koje sprovodi
Micel, inace agilni teoreticar MIT Press Casopisa October i autor knjiga Iconology (1986) 1 Picture Theory
(1994), razlazuéi srzi vizuelnog polja i kroz medije uzrokovanih drustvenih okolnosti.

Doprinos zabludama o vizuelnim studijama podaren je u argumentima reartikulacije i zadatom okviru
rasprave, koji je vizuelne studije odvojio od korisnih 1 metodoloski izvrsno postavljenih proisticanja
jezika i genealogije, od sagradenih akademskihh uporista kao $to su estetika, opSta ikonologija, istorijsko
proucavanje umetnickih stilova i pokreta ili hermeneutika vizuelnih predstava. Da 1i je vreme za
kontrareformaciju, kao $to se to ispoljava u kategorijama ostvarenih i trasiranih sloboda post ideoloSkog
sveta danas? Ne odbacuju¢i dominantnu interdisciplinarnu platformu vizuelnih studija, Micel se
odvazno prikljucuje mitovima ili kontratezama o vizuelnoj kulturi. Slike kao medijski zZivi objekti, od
ruSenja Svetskog trgovinskog centra kao pe€ata novog veka i milenijuma, sve do same americke traume
nagovestenih sistema politickih biranja i to deceniju pre velikih podela i rascepa koje ima pojmovni
svet 2017. godine. Knjiga se otud ukazuje na nacin revolucionarnog i odgovornog preispitivanja $to je
,Otvoreno delo* Umberta Eka (Umberto Eco) svedoc€ilo o nagovestenom oslobadanju i liberalnom duhu
jednog drugog prevratnog vremena Sezdesetih godina.

Slike, a ukoliko su nalik Zivim organizmima, $to je okvirno glavna teza studije, imaju imperativ pred
svima, nadmasujuci profesionalizaciju likovnih umetnosti, vizuelne kulture, pedagoskih i metodicko
odabranih primera za proucavanje. Paradoks slike nas suocava sa njihovom znacenjskom matricom, ali 1
sa njenom povucenoscu, sa ,,preispitivanjem samog zZivota mo¢i i Zelja slika, kao i onoga §to im nedostaje,
Sto ne poseduju, ili im se ne moze pripisati.*



Vinsent Van Gog, Zitno polje sa vranama, ulje na platnu, 1890.

Micel nas u deonicama vrsne refleksivne studije vodi do danas preovladavaju¢ih performativnosti
prisustva u medijima, kao slikama koje su nova stanista ili ekosistemi nase komunikacije. Tako se analiza
Spajk Lijevog (Spike Lee) filma Nasamareni ukazuje u stepenu povratka na usvojene teme naizgled
napustene proslosti u liberalnim druStvima, gde se rasna diskriminacija i slika drugacijeg u asimilaciji
americke kulture iznova javlja. Znacajan odeljak u poglavlju ,,Mediji“ je parafraza cuvenog ogleda Valtera
Benjamina (Walter Benjamin) iz tridesetih godina. Radi se o raspravi o tehnoloski usvojenim promenama,
pajenaslov,,Umetnicko delo u doba biokiberneticke reprodukcije® suocenje sa bioloskim i kompjuterskim
naukama, ¢ija se utkanost u nove korpuskule stvorenih slika redovno ukazuje u umetnickim izmenama
Benjaminove ideje aure originalne slike. Argumenti nadmasuju inace ustaljene analize, proizvedene i
Skolovane, uzro¢no posledi¢ne veze nastanka umetnickih slika. Za Micela, ta izrazajnost ,,posthumanog
senzibliteta 1 svest ,,kiborga“ na tragu su Benjaminovog predvidanja. U njemu se pokazuje da je slutnja
slike uniStenje ljudske vrste, vrednosnih sudova i sistema, i zapravo pravac novog estetskog iskustva.
Cinjeni¢no stanje: iskusenja takvih komercijalno stvorenih slika u apokalipti¢kim filmovima o invazijama
iz drugih svetova ili prirodnim katastrofama su jedan od dokaza koji se odvija u ikonosferi komercijalne
potroSacke kinematografije spektakla. Tako umontirane i dejstvujuée slike jasno svedoce o izmenama
popularne kulture u kojima od genetskog inZenjeringa do mulitinacionalnog kapitalizma efekti neretko
bezosecajnog humora poprimaju fenomen koji, kroz raznorodne slike, svi gotovo refleksno prepoznajemo.
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IZAZOV INSTITUCIJA:
Virtuelni muzej Bernara Delosa kao odgovor na izmenjenu prirodu slike

THE CHALLENGE FACED BY INSTITUTIONS:
The virtual museum by Bernar Deloche as a response to the changed nature of the painting

Dunja Trutin, doktorand
Fakultet likovnih umetnosti
Univerzitet umetnosti u Beogradu

Rezime

Predvodnici nadrealistickog pokreta na celu sa Andreom Bretonom, organizovali su 1937. godine
Internacionalnu izlozbu nadrealista 1 pozvali Marsela DiSana, ¢uvenog avangardnog stvaraoca, da
ucestvuje kao dizajner izlozbe 1 potpuno transformise prostor Galerije lepih umetnosti. Rezultat je bila
izlozba kakvu pariska publika do tada nije imala prilike da vidi: slike su bile postavljene na povr§inama
rotirajucih vrata koja su donesena u prostor, zidovi zatamnjeni i svetla pogaSena, tako da su dela morala da
se gledaju baterijskim lampama, a ukrasi kojima obiluje prostor galerije potpuno sakriveni nepreglednim
nizom platnenih dzakova (Filipovi¢ 2009). Ve¢ u to vreme, zahvaljuju¢i ovoj 1 drugim sli¢nim izlozbama,
postalo je ocigledno da nova umetnost postavlja drugacije zahteve po pitanju izlaganja i predstavljanja
publici, a stvaraoci postepeno postaju toga svesni. Mnogi umetnici vise ne pristaju na konvencionalni
format izloZbe kakav je nastao u XVIII veku i primenjivan je bez znacajnijih promena do danas. Slika
koju Zele da predstave posmatracu, sada je celovita, zahteva da stvaralac ima kontrolu nad svim njenim
elementima, a ne samo nad usko shva¢enim objektom. Vizuelno delo postalo je vise od pojedinacne slike,
predstave — pocelo je da obuhvata Citav dozivljaj koji posetilac dobija, izrazito zavistan od nacina na koji
se nesto pokazuje.

U istom periodu u kojem je saradivao sa nadrealistima, Marsel DiSan je zapoceo i jedan samostalni
projekat, prvobitno zamisljen kao retrospektivni album njegovih radova. Nakon dugotrajnog prikupljanja
reprodukcija, pravljenja grafickih otisaka, pa ¢ak i trodimenzionalnih replika svojih radova u smanjenom
formatu, nastala je Kutija u koferu ili, kako je umetnik neformalno nazivao, portabl muzej (isto).

Kljuéne reci: Disan, Virtuelni muzej, Bernar Delos.



Zasto Disan (Marcel Duchamp) naziva ovaj skup dela muzejom? U kakvom je on odnosu sa onom
institucijom koja uobi¢ajeno nosi taj naziv, sa konceptom muzejskog izlaganja? Ve¢ sama upotreba reci
muzej ukazuje na to da je veliki francuski umetnik imao nameru da poredi, komentarise, ili, ako niSta drugo,
preispita znac¢enje ovog koncepta. Bio je to korak dalje u odnosu na dizajn izlozbe nadrealista — nakon
izdejstvovane slobode u tretiranju prostora izloZbe, prihvatio se borbe za oslobadanje od samog prostora,
pa i1 ogranicenosti medija. Sa DiSanovim radom ozvanicene su neke od novih potreba umetnosti i vizuelne
kulture u pogledu izlaganja i dostupnosti i pokrenut je niz drugih umetnickih projekata te vrste, li¢nih ili
imaginarnih muzeja, umetnickih enciklopedija i drugog. Najbrojnije su bile umetnicke akcije sedamdesetih
1 osamdesetih godina, kao Sto je I m2 VjaCeslava Akunova (Wacheslav Akhunov), niz reprodukcija
njegovih radova u kutijama od S$ibica, ali ih je bilo i kasnije, kao niz umetnic¢kih proizvoda nastalih
toko devedesetih godina 20. veka koje je autorka, Lia Perjov¢i (Lia Perjovschi) nazvala Subjektivnom
istorijom umetnosti (PetreSin-Bachelez 2010). Potreba za ovakvim formulisanjem umetnickih ideja
zahvatila je 1 jugoslovensku scenu. Tako je Jugomuzej Mrdana Baji¢a, projekat zapocet 1999. godine, u
viSe navrata predstavljan publici kao ,,mesto* na kojem mogu pogledati razlicita obelezja jugoslovenske
epohe, istorijske ¢injenice i segmente proslosti. U razgovoru koji je Lidija Merenik vodila sa umetnikom
pomenuto je da je zainteresovana publika ¢esto dozivljavala projekat kao nesSto Sto ¢e tek nastati, kao
muzej kome tek predstoji da se ,,obistini* (Merenik 1 Baji¢). Medutim, kao 1 drugi virtuelni muzeji koje je
donela savremena umetnost, njegovo postojanje se ne dovodi u pitanje zbog nedostatka fizickog prostora.
To je muzej informacija, muzej se¢anja i javne proSlosti — a slika, sa svojom promenljivom prirodom,
predstavlja nosioca svih informacija, dozivljaja.

Skup promena koje je slika kao medij pretrpela, prvenstveno u pogledu funkcije u kulturnom kontekstu,
zatim u pogledu izloZbenih 1 informativnih svojstava, odrazava se istovremeno na vise polja. S jedne
strane, inicira pojavu pojedinac¢nih umetnickih projekata kao $to su pomenuti imaginarni muzeji, a sa
druge uti¢e na domen ekspografije i muzeografije — na forme izlozbi, umetni¢kih manifestacija, institucija
koje se bave izlaganjem dela. Francuski filozof 1 muzeolog Bernar Delo§ (Bernar Deloche) tumaci ove
promene kao revoluciju vizuelne kulture koja se trenutno odvija van muzeja i koja moze biti pogubna za
muzejsku praksu dok god se ove institucije svesno ne ukljuce u njen tok. Virtuelni muzej (Delos 2006),
delo nastalo kao spoj estetskih i muzeoloskih promisljanja, upravo predstavlja analizu pozicije muzeja u
vreme virtuelizacije slike, i to ne na distancirani nacin u kome bi se smisljale strategije za modernizaciju
1 upotrebu novih tehnika izlaganja, ve¢ uz sustinsko promisljanje pojmova koji su klju¢ni za muzeologiju
danasnjice. lako je bazirana na donekle pojednostavljenoj estetici, na teoriji koju treba preispitivati i u njoj,
mozda, osvestiti pristrasnost prema pojedinim umetnickim pravcima, DeloSova studija pruza moguénost
¢itaocu da se oslobodi predrasuda prema pojmu virtuelnosti, tokom poslednjih decenija ¢esto pogresno
tumacenom, pa tako i jasnije shvati promene koje savremeno doba unosi u svet slika.

Vreme promena

Kada imamo za cilj da rastumac¢imo promene koje donosi vizuelna kultura dana$njice, mozemo se prvo
zapitati $ta nam o ulozi institucije u izlaganju umetnickih dela govore imaginarni muzeji i druge umetnicke
akcije koje smo pominjali. IzloZba koja je nedavno odrZzana u Muzeju grada Beograda, u organizaciji
Muzeja savremene umetnosti u Beogradu, pod nazivom Naopacke: Udomiti kritiku obuhvatila je u
jednom svom segmentu ¢itav niz ovakvih radova. Na jednom od informativnih panoa, dokumentaristicki
je predstavljen Jugomuzej, a uz njega i mnogi drugi primeri umetnicke prakse imaginarnih muzeja — Anti-
muzej Vladimira Dodiga Trokuta, Muzej detinjstva Vladimira 1 Milice Peri¢, Metafizicki muzej Nenada
Bracica (Eri¢ i dr. 2016). Svi su nastali sedamdesetih godina 20. veka ili pocetkom 21. veka, u periodima
u kojima su umetnici posebno osecali da institucije ne nude ono §to im je potrebno, ili ne omogucavaju
umetnickoj sceni da se razvija na pravi nacin. Bez teznje da ulazimo u konkretne zamerke koje autori
pomenutih dela upucuju institucijama, ili da ispitujemo kvalitet ove kustoske izlozbe, mozemo re¢i da je
ona samo jo$ jedan od simptoma krize konvencionalnih muzeja. U samom tekstu kataloga navedena je



ona samo jo$ jedan od simptoma krize konvencionalnih muzeja. U samom tekstu kataloga navedena je
namera da se kritikuju postojeci institucionalni modeli - dakle, aktuelni sistem. A sistem ne predstavlja
niSta drugo do kontekst u kome umetnik stvara i predstavlja delo. Bez preispitivanja konteksta dela,
odnosa dela sa realnos$¢u i okruzenjem, ne moze se govoriti 0 muzeju, Sto je dobro razumeo Bernar
Delos. U Virtuelnom muzeju on pocetnu tacku nalazi u pitanju komunikacije dela sa publikom, ¢iji se
kljuéni aspekti menjaju sa razvojem tehnoloski opremljenog, savremenog drustva. Postavivsi sebi za cilj
da sintagma ,,virtuelni muzej* postane jasno definisan pojam, osloboden od mnogih pogresnih tumacenja
koja su se javljala u eri interneta, Delo§ je kroz knjigu definisao i nekoliko drugih, klju¢nih pojmova.
Medu njima na prvom mestu bilo je samo umetni¢ko delo, pojam koji zahteva ambiciozan, filozofski
pristup u domenu estetike; zatim, muzej i institucija uopste, razmatranje koje je otvorilo nov pogled na
odnos sa realnosc¢u, kontekst umetnickog dela i sve promene koje se u tom domenu trenutno deSavaju.
Tek nakon toga, u drugom delu knjige, Delo§ se bavi pojmom virtuelnog, procesom virtuelizacije i
zamenom kao njegovim osnovnim aspektom, stalno podsecajuéi €itaoca na upliv ovih savremenih tema
u sferu muzeologije. Teme koje su ovde pomenute ¢ine samo deo ideja koje Delos iznosi u knjizi. One se
namecu prilikom tumacenja njegovog ucenja iz ugla ucesnika u savremenoj umetnickoj sceni, a narocito
umetnika. Radi se o perspektivi koja u okviru autorove estetske teorije podvlaci sustinska pitanja funkcije
umetni¢kog dela, a u okviru muzeologije u uzem smislu izvla¢i u prvi plan upravo njenu prakticnu
primenu, smisao u kontekstu distribucije kulture.

Cnmuka 22: bparko Pakosuh, "CENTAR BGD!", 6nok A5, iprex 1/1, 2009.



Stvaranje dozZivljaja

Isti¢uci da tezi filozofskom pristupu i da se prema muzeologiji ne odnosi kao prema nauci, ve¢ kao prema
filozofskoj disciplini, Delo$ je u svojoj studiji poSao od fundamentalnih pitanja u umetnosti — definisanja
umetnickog dela i njegove funkcije. U preglednoj analizi, kroz jasno i jednostavno formulisane stavove,
postavio je kljucne aspekte umetnickog dela, naglaSavajuci da je ono uvek artefakt, kao i da se njime uvek
ostvaruje komunikacija, odnosno da je vazno da postoji aspekt delovanja, prenoSenja slike.

Ta dva klju¢na aspekta umetnosti odreduju prirodu, odnosno pojavnost dela, prema DeloSovom uverenju.
On se u estetici oslanja na liniju u€enja koja pocinje u 13. veku, sa Aleksanderom Gotlihom Baumgartenom
(Alexander Gottlieb Baumgarten), te pravi pregled teorija Johana Georga Sulcera (Johann Georg Sulzer),
Dekarta (René Descartes), Rusoa (Jean-Jacques Rousseau) 1 drugih autora koji su smatrali da umetnicko
delo nije samo slika, objekat nezavisnog postojanja, ve¢ estetski objekat, sa emotivnim potencijalom. Dakle,
kao osnovni element slike kod Delosa isti¢e se mogucnost da prenese dozivljeno — bez obzira na to da li
tezi da realisticno predstavi dozivljaj autora ili je predvideno da samo izazove odredenu emotivnu reakciju.

Preciznije definisano, u DeloSovom ucenju umetnost je prikazivanje emotivnog doziviljaja artefaktom.
Postupak koji dovodi do prenosenja emocije podrazumeva namerno stvaranje. Od neartificijelnih slika
umetnicko delo se razlikuje po intencionalnosti, svesnoj teznji da se prenese dozivljaj. Medutim, Delos
ne smatra da mora da postoji namera da se neSto tumaci kao umetnicko delo. Dovoljno je da postoji
svesno kreiran objekat koji moze sasvim spontano da prenese emociju, kao $to bi ¢inila dokumentarna
fotografija koja prikazuje neko delo. Autor ovde i sam primecuje suprotno stremljenje misli u odnosu
na prihvacene teorije umetnosti, prema kojima je intencija umetnika da nesSto imenuje umetnickim
delom jedan od sustinskih preduslova za pripadanje sferi umetnosti. I bez obzira na njegovu opasku,
primeti¢emo da ideja o prenoSenju emocije poznavaocu savremene umetnicke scene moze da deluje kao
da nije osnovana, ili da preuvelicava ovaj aspekt umanjujuci znacaj intelektualnog sadrzaja, informacije.
Konceptualna umetnost sedamdesetih godina 20. veka, u najvecoj meri podrazumevala je odricanje
slike od elemenata koji pospeSuju emotivno dejstvo ili mo¢. U velikom broju slu¢ajeva ponistavala je 1
sam znacaj artefakta. Postavlja se pitanje da li Bernar Delos ostaje pri ovako postavljenoj estetici zbog
zamisli da se i konceptualni pokreti mogu tumaciti kroz prizmu emocija ili, pak, zeli da iskljuc¢i pojedine
umetnicke tendencije iz svoje analize. On se u poglavlju o dvosmislenostima savremene umetnosti vrlo
odredeno postavlja kao mislilac distanciran od savremene umetnosti, otkrivaju¢i gledanje na nju kao
na vid represije emocija. U analizi toka umetnosti tumaci savremeno stvaralastvo kao zasebnu liniju,
zapocetu DiSanovim eksperimentima sa redi-mejdom. Posebno je radikalan stav vezan za cilj savremene
umetnosti da preispituje samu sebe, odnosno funkciju umetnosti — DeloS$ to tumaci kao tautoloski princip,
po uzoru na tekst Jozefa Kosuta o konceptualnoj umetnosti. Razlika je u tome sto Delos gleda na tautoloski
aspekt kao na svojevrsno osiromasenje dejstva umetnosti, prepreku koja stoji izmedu dozivljaja i publike,
a ne kao na jedan od vaZznijih ciljeva umetnosti (ako ne i najvazniji). U prvi mah, poznavaocu savremene
umetnosti ovo videnje ¢e delovati nepravedno, s obzirom na to da je upravo preispitivanje smisla ono $to
daje kvalitet mnogobrojnim umetni¢kim projektima i Sto je omogucilo kritiku institucionalnih modela
unutar same umetnosti, kao u slu¢ajevima imaginarnih muzeja. Moze nam se u€initi da je Bernar Delo$
upao u zamku zanemarivanja pojedinih umetnickih pojava u korist drugih, $to je, bez sumnje, osnov za
kritiku. Gordon Grejam (Gordon Graham) je u svojoj Filozofiji umetnosti preneo ideju cuvenog ruskog
pisca realizma, Lava Tolstoja (Lev Nikolaievitch Tolstoi), o prikazivanju emocija kao osnovnoj funkciji
dela, pri ¢emu su one iznete tako da ¢italac moze i sam da ih prozivi (Grejam 2000: 38—47). Ovo shvatanje
Grejam opisuje kao ,,iznenadujuce naivno®, navodeci i mnoge umetnicke forme koje se ne mogu svesti na
emociju, kao i primer apsolutne muzike za koje se u dosadasnjim polemikama nije moglo jasno utvrditi
dokle seze ekspresivna mo¢. Estetika kao ,,polje razmene emocija“, kako je predstavljena u DeloSovom
ucenju, bez sumnje je donekle pojednostavljena.



Medutim, ukoliko razmisljamo o predstavljanju dela kao osnovnoj funkciji muzeja, postaje jasno zasto
je autor morao da posveti najvecu paznju neposrednom dejstvu slike, njenoj moc¢i. Tumacenje slike kao
nosioca emotivnog sadrzaja moze delovati usko ukoliko tom mediju pripisujemo imanentnu emotivnost,
odvojenu od dejstva na kretnje posmatraca. Delos, umesto toga, razvija teoriju pokretacko-osecajnog
efekta, oslanjajuci se na razlicite autore koji su se tom temom bavili. Medu njima su veliki moderni
stvaraoci, kao Vasilij Kandinski (Wassily Wassilyevich Kandinsky) 1 Pol Kle (Paul Klee), ali i teoreticari,
kao Rudolf Arnhajm (Rudolf Arnheim), koji je u knjizi Mo¢ centra do tanCina ispitao pitanja tezista, sila
koje deluju na elemente i daju im odredenu snagu —naravno, tek u oku posmatraca, jer je pokretacko dejstvo
slike faktor koji se ti¢e isklju¢ivo komunikacije. Ovo ¢e Bernar Delo§ nazvati dinamickom informacijom,
koju gotovo poistovecuje sa unutrasnjim dozivljajem. Ako dozivljaj razumemo na ovaj nacin, kao na
sklop ,,informacija‘“ koje zavise od motivacije posmatraca, njegovog fizioloskog sklopa (koji zahteva od
oka da se krece da bi prenosilo nadrazaje), pa su samim tim i neodvojivi od emocija, postac¢e razumljivo
zaSto Delos u svojoj studiji zadrzava fokus na dozivljaju. I bas ¢e takav pristup biti od presudnog znacaja
za Sirinu pogleda u domenu muzeologije, s obzirom na to da u savremenoj kulturi slika ima izmenjena
svojstva, a publika drugacije zahteve. U toj, novoj situaciji, Delos nastoji da sa¢uva aktuelnost muzeja,
institucije u kojoj se danas menja gotovo sve, sem osnovne ideje predstavljanja, komunikacije.

Institucija kao kontekst

U nameri da obuhvati sve aspekte prikazivanja umetnosti u savremenom drustvu, Bernar Delos je analizi
umetnickog dela pridruzio i studiozno razmatranje muzeja kao istorijske pojave i aktuelnog problema.
PolaziSte za ovo razmatranje veoma je jednostavno i moze se izre¢i u jednoj prostoj reCenici: svrha
muzeja je da pokaze umetnicko delo. Ovako definisana funkcija muzeja zasnovana je na ideji da artefakt
mora biti dostupan posmatracu da bi se mogao podvesti pod sferu umetnosti. Ve¢ samo njegovo stvaranje
predstavlja prvi korak ka dostupnosti, ka aspektu izlozljivosti. Muzej ¢ini narednu, ili jednu od narednih
faza — on je medij, put kojim se delo prezentuje. ,,Mediji nisu beznacajni®, kaze Bernar DeloS. Muzej ne
mozemo svesti samo na vrstu okvira, na galerijski prostor; njegov uticaj je gotovo podjednako znacajan
kao 1 uticaj samog izbora tehnike, umetnilC¢kog stila ili opsteg pristupa. Vredno je i DeloSovo zapazanje
koje iz ovoga proizilazi, da muzej u jednom segmentu svog rada udvaja funkciju umetnickog dela, koje
samo po sebi tezi da se predstavi posmatracu, ¢ak i1 pre unoSenja u izloZbeni prostor. U prvi mah, moZemo
pomisliti da autor insinuira da se u ideji institucije krije pleonazam, ali nam ubrzo postaje jasno da se ova
opaska ti¢e upravo pomenutog pokretackog dejstva, u kome muzej moze, i treba da igra ulogu pojacivaca
signala, da na koristan nac¢in podvuce znacaj dela.

Ideja predstavljanja umetni¢kog dela tokom istorije izuzetno se menjala. Zbog toga je teSko medusobno
vezati pojmove muzeja i umetnosti bez izazivanja brojnih dilema. Muzej sa svojom pokazivackom ulogom
nikada ne daje neutralnu podlogu delu, ve¢ uvek sadrzi dozu sugestivnosti. Sam postupak predstavljanja
sprovodi se zajedno sa procesom analize i umetnicki artefakt se izlaze u okviru tematske izlozbe, istorijske
ili stilske analize. Muzej tako namerno ucestvuje u kreiranju smisla, boji umetnicki sadrzaj na odredeni
nacin. Zato se ¢ini sasvim razumljivom pojava udaljavanja od institucionalnog prikazivanja, veoma
prisutna u savremenoj umetnosti, teznja koja se razvijala sa osves¢ivanjem umetnika u pogledu prirode
umetnickog dela, sa razvijanjem potrebe da se ta priroda svaki put ponovo preispita. Ipak, nepravedno
bi bilo re¢i da je ova ideja nastala sa onim pravcima koje danas ubrajamo usavremenu umetnost, a ne
pomenuti ponovo Marsela Disana, bez ¢ijeg otkri¢a redi-mejda na samom pocetku 20. veka ovakav tok
umetnosti ne bi ni bio zapocet (Filipovi¢ 2009). Kao kod Fontane iz 1917. godine, industrijskog objekta
(pisoara) koji je odlukom umetnika predstavljen publici, potpisan i svrstan u umetnic¢ka ostvarenja, tako
i kod Spirale Dzeti kojom je Robert Smitson (Robert Smithson) 1970. godine otvorio put lend artu,



a zatim i kod brojnih drugih drugih umetnickih ostvarenja od Sezdesetih godina do danas, umetnicko delo je
predstavljeno tako da samom svojom pojavom dovodi u pitanje smisao izdvajanja odredenog prostora kao
izloZbenog ili uc¢esce artefakata u nekom prostoru sa ciljem da budu izdvojeni kao umetnicka dela. DiSan je to
¢inio stavljanjem predmeta koji do tada nikada nije smatran umetni¢kim u kontekst galerije, dok je Smitson
pedeset godina kasnije uveo nove kategorije mesta i nemesta kojima je razlikovao dela vezana za odredenu
lokaciju u prirodi od onih koja mogu biti preneta i predstavljena u galeriji. To su samo neki od primera
radova ¢iji autori nisu bili spremni da prihvate zadat kontekst, odnosno neki od primera umetnosti koja
menja okvir muzeja i galerije ili, ¢ak, bezi od njihovih uslova. Kako bi preispitivanje konteksta umetnickog
dela bilo moguce, savremena umetnost je iznedrila formu liberalne izlozbe, alternativnog vida predstavljanja
dela. Umetnost koja se bavi ovim pitanjima, a u ¢iji opseg spada veliki broj savremenih pravaca, nazvana
je u studiji Pola Ardena (Paul Arden), sasvim adekvatno, kontekstualnom umetnoscu (Arden 2007: 9-33).

Pojava koja je karakteristi¢na za eksperimente kontekstualne umetnosti i1 javlja se kao direktna protivteza
muzeju, svakako je desakralizacija umetnickog dela. Isti fenomen primetili su i Pol Arden, i Bernar Delos,
ali 1 znatno pre njih Valter Benjamin (Walter Bendix Schénflies Benjamin), na neki nacin, kada je govorio
0 ,,nestanku aure* umetnickog dela u vreme kada je omogucena njegova tehnicka reprodukcija (Benjamin
1974). Univerzalna zapaZanja razli€itih teoreticara ticu se pojacavanja interesovanja za materijalni aspekt,
za jednostavnu pojavnost dela, i istovremenog udaljavanja od ideala lepote, iluzije, spektakla (Arden
2007). Umetnicko delo vise nije, kao do skoro, izdvojeni, sveti predmet ¢iju uzviSenost muzej potvrduje
uvodenjem u posebnu zbirku, ve¢ deo stvarnosti, nimalo iskrivljene ili ulepSane.

Sasvim odvojena linija promena, ali danas, bez sumnje, povezana sa potragom za alternativnim kontekstom
umetnickog dela, jeste pojava ,,neumetnickih muzeja“, o kojoj Delo§ govori u svojoj knjizi. Ne radi se
samo o produzetku tradicije baroknih kabineta retkosti 1 drugih prostora namenjenth prezentaciji bogatih
pojedinaca, jer su takvi istorijski primeri podjednako vezani za prisvajanje i sakralizaciju kao i1 prvobitni
muzeji umetnosti. Delos, zapravo, misli na muzeje 20. veka koji se formiraju oko koncepta uticaja prirode
na kulturu 1 ¢iji se broj neprestano povecava — muzeje okeana, muzeje-vrtove, muzeje-gradove, muzeje
istorijskihiantropoloskih ¢injenica koje se sa ogromnom slobodomizdvajajuipredstavljaju kroz institucije.
Kako kaze Delos, ovi muzeji imaju, takode, fokus na materijalnom, a funkcija im je didakticka, vise nego
Sto je bila u slucaju ranijih muzeja. MoZemo reci da su ovi, ,,drugi“ muzeji prisvajanjem nemuzejskog
mozda jo§ viSe nego alternativne umetnicke izloZbe promenili odnos prema izlaganju umetnosti u okviru
institucije. Muzej je postepeno postao nesto izdvojeno, prostor koji moze da primi bilo kakav sadrzaj
1 pretvori u jezik didaktike, a samim tim, institucija koja umetnost predstavlja kao deo osmisljenog,
istorijskog ili teorijskog narativa.

Opisuju¢i promene koje savremena kultura unosi u muzeologiju, vreme u kojem umetnicki pokreti
udaljavaju umetnost od muzeja, a muzeoloske tendencije ,,beze* od umetnosti, Bernar Delo$ je otvorio
pitanje mogucéeg pomirenja ova dva koncepta, u okviru nove fleksibilnosti izlaganja slike, odnosno njene
virtuelizacije. Mogucnost prevazilazenja jaza izmedu umetnosti i1 institucije danas lezi, pre svega, u
prosirivanju koncepta muzeja, odnosno, stvaranju nove muzeologije, ideje koja nije bez korena u istoriji.
Za pocetak, kao osnov moze posluziti ideja Andrea Malroa (André Malraux), antropologa na koga se
Delos Cesto poziva. Malro je razvio ideju imaginarnog muzeja, oblika predstavljanja koji je mogu¢ (i
prisutan) u okviru svake postojece institucije, i bazira se na upotrebi okvira slike na razli€ite nacine.
Naravno, on ne misli na fizi¢ki okvir, ve¢ na kontekst, konceptualnu vezu koja se namerno ili spontano
pojavljuje. Ona omogucava da se poveZzu materijalni 1 duhovni aspekti dela (dakle, da se oko artefakta
generiSe smisao), da se ,,slikarstvo odvoji od prirode®, kao i da se remek-delo formira kao drustveni
konstrukt, kao posledica konvencija. Prema DeloSovom videnju, ova Malroova ,,ideja koja je postala
koncept* anticipira savremena shvatanja muzeja i proces virtuelizacije. Svaki od istorijskih primera koji



je Delos navodio kao prekretnice u evoluciji predstavljanja umetnosti bio je za korak blize virtuelnom
muzeju, konceptu koji u sebi sadrzi i imaginarni muzej. Tu su, pre svega, razliCiti ,,muzeji od hartije*,
nastali jo§ u XVII veku, enciklopedije, arhivi podataka. Njihove odjeke zaista mozemo da sagledamo
u danasnje vreme, kao $to je slucaj sa 55. Venecijanskim bijenalom iz 2013. godine, izlozbom koja je
predstavila mnogobrojne radove okupljene oko koncepta Enciklopedijske palate. Masimiliano Poni
(Massimiliano Gioni), kustos tog izdanja Bijenala, umetnicke manifestacije od svetskog znacaja, upotrebio
je jednu utopisticku zamisao umetnika Marina Auritija (Marino Auriti) iz 50-ih godina XX veka kao
metaforu za danasnji ideal komunikacije publike i umetnosti. Enciklopedijska palata je postala, prema
njegovim re¢ima, simbol za ,,nemogucu teznju da se beskonac¢ni svetovi savremene umetnosti objedine
na jednom mestu®, ideju koja karakterise Bijenale. Cinjenica da autori dela, kustosi i teoreti¢ari sve dedée
ovakve teznje opisuju kao utopisticke, jasno govori o tome koliko ideja fizickog postojanja izlozbe moze
predstavljati ogranicenje, ukoliko na nju gledamo kao na osnovni aspekt predstavljanja.
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virtuelizacija kao neizbeZan proces

Sistemati¢no analizirajuci pitanja danasnje muzeolgije, Bernar Delo$ je poc¢eo od umetnosti, definisanja
pojma i analize funkcije, da bi se zatim posvetio problemu njenog institucionalnog predstavljanja.
Postepeno je otkrio ¢itaocu pred kakvim se izazovom nalazi danasnja muzejska praksa, u procepu izmedu
savremene kulture koja tezi da postane vaninstitucionalna i savremenog drustva koje se, konzumiranjem
popularnih sadrzaja, udaljava od konvencionalnih muzeja. Kako razumeti nove tendencije, izmenjenu
prirodu slike 1 potrebe publike? Mogu li se ova znanja iskoristiti u praksi tako da muzeji zadrze svoje
dve osnovne funkcije — pokazivanja i analize, kako ih je izdvojio autor? DeloSov odgovor sadrzan je, bez
sumnje, ve¢ u naslovu knjige — kljuc je u virtuelizaciji muzeja. On, medutim, ne predstavlja virtuelizaciju
kao neku vrstu reforme koja se mora sprovesti, ve¢ na nju gleda kao na proces koji se neminovno odvija,
1 koji moze biti i Stetan za one muzeje koji nisu spremni da prihvate promenu metoda rada. Da bismo
razumeli virtuelizaciju slike, proces koji pokrece virtuelizaciju muzeja, pa tako 1 bili spremni da na
adekvatan nacin razmisljamo o njenom predstavljanju, potrebno je definisati pojam virtuelnog, zbog cega
se autor vraca na sustinu reci i njen istorijat.

Kao re¢ koja potice iz latinskog, a u mnogim jezicima se danas koristi u razli¢itim kontekstima, samo
znacenje prideva virtuelan nije lako odrediti. Prvobitno je njegovo znalenje bilo vezano za narocit
kvalitet, vrlinu (otuda danas reci kao S§to su virtuoz ili, u engleskom, virtue — vrlina) da bi se danas u
engleskom ustalilo kao izraz za nesto $to je skoro isto kao nesto drugo,' pojam vrlo slican onom o kome
se govori. Ova upotreba u srpskom jeziku je manje zastupljena u svakodnevnom govoru, te prednost
ima znacenje moguceg, necega Sto nije ostvareno, ali nosi potencijal (prema latinskom virtualis ili
virtus). U svakodnevnom govoru javlja se i znaCenje neostvarenog, uobrazenog (dakle, necega Sto ne
postoji).2 Sva ova znacenja, kako u srpskom, tako u engleskom i francuskom danas, povezana su idejom
mogucénosti, dakle, ne ti¢u se necega Sto je nemoguce, ve¢ neCega Sto se jos nije gododilo, neCega sto je
blizu ili Sto postoji u alternativnom obliku. Kada tako sagledamo pojam virtuelnosti, bi¢e nam jasno zasto
Delos$ insistira na ispravljanju nesporazuma koji se javio vezivanjem reci virtuelno za svet kompjutera,
virtuelnu realnost, softverske alternative nasem svetu. I kod njih se javlja kao ¢est problem potreba laika
da razdvoje ono S§to ,,zaista postoji* od onoga Sto je virtuelno. Na isti nacin, virtuelna slika kao sadrzaj
novog muzeja moze biti dozivljena kao vid iluzije, nesto $to nema udeo u nasoj stvarnosti. Nasuprot
tome, Delo§ se okreée pravom znadenju redi, a pre svega tumadcenju &uvenog filozofa Zila Deleza (Gilles
Deleuze), prema kome virtuelno ne predstavlja suprotnost realnom, ve¢ aktuelnom. Govore¢i o primerima
iz domena filma, Delez je u intervjuima koji su objavljeni u knjizi Pregovori uporedio pojam virtuelnog
1 sa imaginarnim. Zajedni¢ko ovim pojmovima, smatra Delez, jeste da nastaju tamo gde realno postaje
nerazluc¢ivo od nerealnog. Slike koje su sadrzane u virtuelnom svetu, kao 1 u imaginarnom, jesu realne,
ali i virtuelne. Razlika je u tome, $to ¢e potvrditi i Delos, Sto tek predstoji da budu aktuelizovane, ili samo
potvrduju tu mogucénost (Delez 2015: pog. 2).

Delos je, uz stalno pozivanje na Delezovo razmisljanje, ponudio i pregled misljenja drugih teoreti¢ara
o virtuelnom. Iz svih tumacenja koja su pomenuta jasno proizilazi da se snaga koju ima virtuelna slika,
njen potencijal, mogu dovesti u vezu sa pokretacko-ose¢ajnim, pojmom DeloSove estetike. Slika koja
nije aktuelizovana ima nevidljivu snagu, u umetnosti predstavljenu kroz artefakt (jer je virtuelnost
karakteristika 1 same umetnosti, pre njenog drugog predstavljanja kroz muzej), a u muzeju, mozda, i bez
vezivanja za artefakt, budu¢i da sam muzej nudi slici odredeni okvir, kontekst.

1 Macmillan Dictionary (2009-2016), Macmillan Publishers Limited, http://www.macmillandictionary.com/
2 Re¢nik srpskohrvatskog knjizevnog i narodnog jezika, drugi tom, Beograd: SANU (1962)



Medutim, da bismo mogli da zamislimo situaciju u kojoj je sam sadrzaj slike dovoljan, odnosno, njena
snaga (a ne fizicko postojanje, podlozno sakralizaciji i fetiSizaciji), moramo dozvoliti da artefakt bude
zamenjen ne¢im drugim. I jo§ dalje od toga, sam muzej mora zameniti podatke kojima barata novim
oblikom informacija, novim slikama — u procesu koji se donekle ve¢ spontano dogada, ali koji je
neophodno razumeti i planirano voditi. Delo$ je preuzeo na sebe odgovoran zadatak da kroz analizu
poslednjeg klju¢nog pojma koji predstavlja preduslov za virtuelni muzej stvori osnovu za to planiranje,
za konkretan rad na razvoju muzeografije.

Zamena u srZi procesa

Savremeno doba je donelo sasvim drugacdije slike pred posmatrac¢a — ono §to je ranije bilo autenti¢no,
jedinstveno, pa ¢ak 1 istinito, danas moze biti samo jedna od mnogobrojnih kopija. Promene u prirodi
slike, ne samo umetnicke, ve¢ i bilo kakve artificijelne slike, vezane su, pre svega, za napredak tehnologije.
Valter Benjamin je jo§ 1936. godine u eseju o Umetnickom delu u veku svoje tehnicke reprodukcije
(Benjamin 1974) detaljno opisao promene koje se u savremenoj kulturi desavaju kao posledica novih
tehnoligija koje omogucéavaju vrlo precizno reprodukovanje upotrebnih predmeta, umetni¢kih dela i
drugog. Osnovna ideja ti¢e se nestanka ,,aure dela, pojma koji moze zvucati apstraktno, ali nas upravo
konvencionalna muzejska praksa podseca na njegov smisao; radi se o onoj sakralnoj komponenti, ve¢
pomenutoj, posebnom dostojanstvu koje je pripisivano originalu, jedinom primerku dela koje direktno
prenosi doZivljaj (da se posluzimo DeloSovom definicijom) od umetnika ka posmatracu. Tehnicka
reprodukcija direktno se ti€e samo jednog od mnogobrojnih oblika zamene prisutne u umetnosti, a to je
zamena originala kopijom. Medutim, zamena je mnogo Siri pojam, prisutan u svakom aspektu umetnosti.
Ve¢ je bilo re¢i o DeloSovoj analizi pojma umetnosti — prema njegovom shvatanju, umetni¢ko delo
predstavlja odredeni doZivljaj uz pomoc¢ artefakta, a taj proces predstavljanja i sam podrazumeva zamenu,
jer artefakt ne dolazi sa dozivljajem, ve¢ umesto njega. Artefakt, zapravo, postaje materijalno uobli¢en
dozivljaj. Ta ideja nas vra¢a na Benjaminovo ucenje koje je Delos, svakako, imao u vidu kada je proucavao
savremene tendencije izlaganja umetnosti. Pre svega, u pitanju je proces prevodenja, baziran na zameni, a
na poseban nacin definisan kod Benjamina. Prema njegovom videnju, prenosenje znacenja se ne obavlja
onako kako se uobicajeno misli, sa originala na prevod, pri ¢emu recima u originalu odgovaraju reci sa
istim ili slicnim znacenjem u prevodu, ve¢ su ta dva teksta odvojena, kao dva dela sa odredenim dodirnim
taCkama. Prevod, na neki nacin, postaje novi original i njegov kvalitet se moze odrediti prema tome u
kojoj meri u njemu izbija duh jezika originala, odnosno, koliko je ¢vrsta veza izmedu njih.

Ideja o dva ili viSe originala, o delima koja nastaju tako Sto se udvajaju, umnozavaju, karakteristi¢na je i
za udenje Zerara Zeneta (Gérard Genette), Suvenog francuskog filozofa. On je ovom problemu pristupio
nesto drugacije, u okviru studije o Umetni¢kom delu, razdvajajuc¢i umetnicke izraze (umetnicke discipline
1 medije) na dva rezima — alografski i autografski. Podela koja je, zapravo, preuzeta od Nelsona Gudmana i
potvrdena novim argumentima, bazira se na moguénosti dela iz pojedine sfere da bude reprodukovano bez
gubitka na kvalitetu, znacaju, autenti¢nosti ili, kako bi Benjamin rekao, auri. Grubo govore¢i, slikarstvo je
disciplina koja proizvodi gotovo potpuno autografijska dela. Zenet ¢e se u tom primeru sloZiti sa tvorcem
termina, Gudmenom. Nasuprot slikarstvu, muzika, na primer, pripada pretezno alografijskom rezimu. [ u
domenu ovog rezima Zenet je morao da uvede novi termin, transkripciju, odnosno prepis, kao vid zamene
originala koji je drugaciji od kopije.

Reprodukovanje, kao i prevodenje, dakle, specifiéni su vidovi zamene, procesi koji se ne obavljaju
mehanicki, bas kao ni stvaranje umetnickog dela. U dvostrukom predstavljanju, kakvo se javlja kada
je umetnicko delo pokazano u muzeju, proces zamene je jos slozeniji. Sam muzej predstavlja neki od
moguc¢ih mehanizama zamene, kako uocava Delos. Pored originala koji bivaju zamenjeni kopijama,



opisima ili reprodukcijama, moze biti zamenjen artefakt uopste (elektronskim prikazom, na primer), zatim
fokus istrazivanja, narativ izlozbe, medij koji se koristi, pa i sam prostor muzeja, kao §to su demonstrirali
umetnici od DiSana ka naSim savremenicima. DiSanovi umetnicki projekti predstavljaju dobar primer
zamene funkcije predmeta, postupka u kome je izlozbena funkcija nastupila nakon upotrebne. U nizu
avangardnih poteza pocev od redi-mejda, DiSan je preispitao postupke predstavljanja dela, u ¢emu je
portabl muzej imao posebnu ulogu. [zloZbeni prostor, kao element koji je prvi zamenjen neim drugim u
Disanovom delu, predstavlja jedan od segmenata svakog muzeja koji se u najvecoj meri dovode u pitanje
u eri informacionih tehnologija. Kako zameniti prostor, da li je to neophodno? Prema DeloSovoj estetici,
prostor nije okvir ili jezik kojim se nesto prenosi, ve¢ medij. Njegova priroda omogucava pokretacko-
osecajno delovanje koje je autor istakao kao narocito vazno, a neki od dana$njih muzeja, u Sirem smislu
te reci, potpuno su zavisni od konkretnog prostora (Rim kao grad-muzej, na primer).

Neki pokusaji u pravcu oslobadanja od konkretnog prostora se, ipak, ¢ine, kao kada su u pitanju projekti
muzeobusa, muzeja in vivo i drugih mobilnih postavki. Takvi muzeji sluze se zamenom otvoreno, te se
mogu ¢ak definisati i kao muzeji zamena. Zajedno sa umetnickim, imaginarnim muzejima koji preispituju
termin muzej ¢ak i kada se ne mogu zaista podvesti pod njega, muzeji zamene pomazu demistifikaciji
umetnickog dela, ili, kako bi DeloS rekao, odricanju od iskusenja fetisizma.

Ulaze¢i u srz problema zamene, Delos$ je primetio da se ne razlikuju samo elementi muzeja ili dela koji su
podlozni zameni, ve¢ 1 razlozi zbog kojih do nje dolazi. Zamene se sprovode, pre svega, usled nedostatka
necega, ali 1 po analogiji sa odredenom pojavom. I jedan i drugi oblik zamene karakteristi¢ni su za
muzejsku praksu od davnina. Za zamene usled nedostatka vezuje se i prvobitna kriza muzejskih institucija,
posledica nedostatka originala, njihove nedostupnosti. Odnos prema zameni originala kopijom, prepisom
ili drugim informativnim oblicima koji je vidljiv kod Delo$a pomaze nam da zamenu sagledamo kao ono
Sto ona jeste — legitiman metod koji se u predstavljanju moze koristiti 1 koristi se vekovima, a u okviru kog
su virtuelne zamene noviji izum. On podvlaci i da svaka zamena podrazumeva neki oblik apstrahovanja,
pa se tako u slucaju kopiranja originala, kao kod odlivaka u gliptoteci, gube odredeni elementi teksture,
prirode materijala i slicno. Ovakav stav je danas, ukoliko posmatramo brzinu napredovanja tehnologije,
diskutabilan, jer imamo osnova da pretpostavimo da ¢e napredne metode kopiranja u buducnosti
apstrahovati fizicka svojstva dela manje nego $to ljudsko oko moZe da sagleda. Nema razloga da se na
efekat koji postizu eksponati u gliptoteci gleda iskljucivo kao na placebo efekat, kako autor u jednom
delu insinuira. Ipak, DeloSov pogled na zamene originala je opravdano kriticki, s obzirom na iskustva
koja nam muzejska praksa do danas nudi, a ti¢u se nezadovoljavaju¢ih informacija koje se na pojedinim
postavkama nude publici u odsustvu originala. Upravo zbog takvih problema dragoceni su pokusaji
umetnika kao $to je DiSan da sa ironijom komentarisu fetiSizaciju predmeta ¢iji su svedoci — u DiSanovoj
Kutiji u koferu to je u¢injeno namernim mesanjem originala sa retrospektivnim zna¢ajem, originala koji
su nastali kao ,,auto-citati* postojecih dela 1 kopija. Kako tumaci Elena Filipovi¢ u tekstu Muzej koji to
nije (Filipovi¢ 2009), on time zamagljuje granicu izmedu umetni¢kog objekta i luksuzne robe, napadajuci
upravo onaj problem vezivanja za trziSnu vrednost na koji nam je ukazao Delos. Suptilno preispitivanje
muzejske preciznosti sadrzano je i u nizu pitanja koje je umetnik zapisao: MozZe li se naciniti muzej koji
ne izlaze umetnicka dela? Moze li muzej biti umetnicko delo? Moze li neko napraviti vise od 300 ovakvih
muzeja? Da li je kutija puna umetnickih dela muzej? Da li je nesto muzej ako nema zidove? Moze li
neko da napravi muzej koji to nije? DiSanovo poigravanje sa zamenama, kako onim koje se izvode usled
nedostatka, tako i onim analognim, predstavlja prvi umetnicki korak u ovom smeru. Medutim, njegov
,,muzej* istovremeno je 1 sasvim autenti¢no umetnic¢ko delo, pa se u njemu ne ogleda onaj problem koji
Delo$ uocava kod muzeografske upotrebe zamena, odnosno, degradiranje, banalizacija predmeta. Ovi
aspekti ti€u se prvenstveno zamene prema analogiji, postupka koji je karakteristican za svaku simulaciju,
izlozene sadrzaje Cija je funkcija da podsete, upute posmatraca u nesto.



Pokret konceptualne umetnosti sedamdesetih godina doneo je, po pitanju zamena u okviru umetnosti,
jos radikalniju teznju: smisao dela trazen je u ideji, a ne u artefaktu (Kosut 1972). MozZe se reci da je
artefakt u mnogim umetnickim radovima zamenjen dokumentom, opisom, tekstom ili akcijom koja nema
materijalnog traga. Taj vid zamene koji autor Virtuelnog muzeja ne smatra primerenim muzejskoj praksi,
jer podrzava ideju koju je pre njega izrekao Volfgang Izer (Wolfgang Iser), a koja se odnosi na to da je
smisao umetnosti $iri od semanti¢kog znacenja. Kako je objasnio u Raspravi o zamenama, umetnost ne
treba da postane potproizvod, $to se moze dogoditi ukoliko se delo svede na na jezik; u pitanju je analogna
zamena kojoj nedostaje dimenzija emotivnosti.

Ovakav pogled na uticaj zamena na umetnost, primeticemo, donekle je krut u kontekstu savremenog
stvaralastva. MoZda zbog toga Sto donekle odrazava jaz izmedu institucije i liberalne izlozbe, pri ¢emu
mnogi radovi od konceptualne umetnosti do danas teze ovom drugom obliku izlaganja, zbog njegove
fleksibilnosti. Sta u tom slu¢aju ostaje zadatak muzeja, kakve zamene su opravdane? Moze li buduéi muzej
da obuhvati sve kulturne pojave, kako istorijske, tako 1 savremene? Bez primene postupka prevodenja,
verovatno ne. Medutim, Benjaminova teorija nas uci da prevod ne mora da podrazumeva degradaciju —
on nastankom postaje nezavistan od orginala. U tom procesu, mediji nam omogucavaju da sagledamo
razli¢ite umetnic¢ke pojave kroz prizmu struc¢ne analize, onako kako nam ih predstavljaju muzeji. Postoji
li, dakle, neki postupak, neki oblik zamene, koji se moze primenjivati u danasnjim institucijama, tako da
predstavljeni sadrzaji ne izgube emotivno-pokretatku komponentu, a da se istovremeno izbegnu i rizici
banalizacije 1 fetiSizacije? Svakako da nijedan postupak ne sme da postane konacan i da u vreme drasti¢nih
promena tehnologije on mora neprestano da se revidira. Ipak, Delo§ optimisticno ukazuje na mogu¢
pravac delanja — zamene koju sprovode muzeji treba da predstavljaju kombinaciju analognih 1 analitickih
zamena, pri ¢emu vidljivi elementi slike ostaju identicni, a istovremeno se posmatracu otkrivaju i kljucne
informacije znacajne za smestanje dela u kontekst. Prema Delosu, ovaj postupak neminovno ¢e ukljuditi
kodiranje podataka, virtuelizaciju slike kao analognu zamenu koja je sama preduslov za analizu. Radi se
o procesu koji vodi novom obliku muzeja, informatickom muzeju.

Pravi virtuelni muzej, dakle, nije zastrasujuci oblik institucionalnog prikazivanja koji ugrozava kanon
slike, nesto $to se danas Cesto asocira sa terminima virtuelno i sajber,' ve¢ muzej koji se sastoji iz kodiranih
informacija, vizuelnih i drugih. Analiticka zamena u pogledu informatizovanja slike predstavlja prirodnu
fazu razvoja, kaze DeloS. On poziva ¢itaoca da realno sagleda tu fazu, bez paranoi¢nog tumacenja naglih
promena kao smrti institucije ili zanemarivanja vrednosti slike, kakvo je u drustvu Siroko rasprostranjeno.
Njegov ideal u svetu informatizovanih podataka je muzej koji ne uskracuje posetioca za pristup originalu,
ve¢ u onom umetnickom delu koje predstavlja vidi sve slojeve koje analiticke zamene otkrivaju. Delos
je dao primer Rembrantove slike za koju se zna da se ispod povrsine koju ljudsko oko vidi kriju naslage
prethodnih pokusaja, skice vidljive danasnjim masinama koje mogu dubinski da skeniraju svaki predmet.
U tom postepenom nizanju slika, bez obzira na to da li ih ¢ine dozivljaji ili, Sire gledano, vizuelne
informacije, otkriva se proces formiranja stila, gledalac sti¢e svest o umetnickim pojmovima onako kako
to ranije nije bilo moguce. Prednosti danasnje virtuelizacije umetnicke postavke tako leze, smatra Delos,
u polju eksperimentalne estetike.

1 U studiji o tumacenju slike Martine Zoli (Martine Joly) iz 2009. godine autorka je iznela rezultate semantitke ana-
lize sprovedene na tekstovima iz ¢asopisa Mond. Oni govore o upotrebi reci virtuelno u kontekstu straha od gubitka kon-
trole nad stvarno3cu i estetskih vrednosti i u€estalom povezivanju ovog izraza sa epitetima sajber i hipoteti¢no (Zoli 2009).



Muzej buduénosti

Svakako da nije neobi¢no, kada se uzme u obzir fleksibilnost pojedinih disciplina, §to je savremena umetnost
prva sagledala probleme muzeografije i posvetila se pravljenju alternativnih modela, raznih portabl muzeja,
umetnickih arhiva, enciklopedija, muzeja-umetnic¢kih dela. Marsel DiSan, konceptualni umetnici, Robert
Smitson 1 mnogi drugi stvorili su ideju muzeja bez granica, bez prostora, paralelne institucije. Njima se
pridruzila i Marina Abramovi¢ sa idejom Imaginarnog instituta za nematerijalni performans.

Cemu nas uée umetnicki projekti koji imitiraju, parodiraju koncept muzeja, ili imaju za cilj da zamagle
granice izmedu onoga $to pripada konvencionalnim institucijama i vaninstitucionalne kulture? Pol Arden
je u svojoj studiji o kontekstualnoj umetnosti rekao: Prevazidenost hijerarhije uspostaviljene izmedu
muzejskog i nemuzejskog pokazuje zastarelost tog sistema razlikovanja. Ovo zapazanje potvrduje znacaj
Delosove problematike virtuelnog muzeja, odnosno, ¢injenicu da kultura u danaSnje vreme mora biti
dostupna u novom obliku, uz podrsku muzeja kao fleksibilne institucije. DeloSova knjiga ulazi u krug
teorijskih dostignuéa na polju muzeologije kao neophodna analiza promena u danasnjem drustvu, moze
se re€i, u poslednji ¢as. Njena namena nije iskljuc¢ivo da da pregled zapazenih promena ili da sagleda
odnos izmedu savremene, digitalizovane slike 1 konvencionalnog muzeja. Da je tako, mogli bismo da
kazemo da je jedan teoreticar donekle tradicionalnih estetskih shvatanja svesno odustao od reSavanja
osnovnog problema muzejske prakse danas. Bernar Delos je, umesto toga, iskoristio svoje jednostavno,
zdravorazumsko tumacenje umetnosti i poznavanje istorijskih primera virtuelizacije slike kako bi dao
konkretne ideje za poboljSanje ili, Cak, reformu muzeja.

Otvaraju¢i polemiku o moguéim reSenjima, Delo§ je, pre svega, otkrio da se mnoga pitanja u okviru
muzeologije pogresno postavljaju. Za pocetak, u druStvu je sveprisutna tematika promene prirode slike
u smeru njene pojacane dostupnosti, digitalizacije i opSte devalvacije — ovo su procesi koji se ticu
rasprostranjene upotrebe Internet mreze. Pri tome se uobicajeno gresi u pretpostavci da nova, digitalna,
odnosno numericka slika ne mora da izazove gubitak emotivnog aspekta percepcije. Delos podseca da
ovakva slika ima podjednak potencijal da stvori paralelni svet 1 duboko veruje da svaka vizuelna kreacija
ima ovu komponentu. U tom pogledu se oslanja na teoriju Filipa Kea prema kojoj je jedna od osnovnih
karakteristika slike da prelazi granice neistrazenog.

Druga tema kojoj se, prema DeloSovom misljenju, prilazi na pogresan nacin, jeste sajber svet, odnosno
svet sveprisutnih slika. On jednostavno otkriva javnosti da ova sfera puna sadrzaja nije nesto van muzeja,
nova pojava koja ga ugrozava, ve¢ predstavlja scenu spoljasnjeg delovanja, polje veoma slicno samom
muzeju. Na institucijama je da ovo polje razumeju i uvedu u svoj rad.

Kada zauzmemo novu perspektivu u pogledu ove dve teme, pouceni DeloSovim argumentima, postaje
jasno da virtuelnost nije karakteristika novih medija, ve¢ slike uopSte, a samim tim, virtuelni aspekt
postoji u svakom obliku izlaganja slika, u svakom muzeju. Mozemo li, onda, zanemariti materijalne (ili je
tacnije re¢i aktuelizovane) aspekte institucije i zameniti ga imaginarnom formom muzeja? Da li bi takav
muzej funkcionisao bez fizickog prostora? Tako neSto bi se moglo zamisliti po ugledu na world wide
web, ukoliko Internet uzmemo kao ideal digitalizovanih i virtuelnih sadrzaja. Medutim, DelosS ne sugeriSe
ovakve, radikalne promene i ne smatra da bi takvo razmisljanje vodilo reSenju. Slicno konceptualnim
umetnicima sedamdesetih godina 20. veka koji su insistirali na ideji kao sustini dela (a ne na izbegavanju
materijalnog produkta rada po svaku cenu), Delo$ je ukazao na ¢injenicu da suStina muzeja nije u
fiziCkom prostoru, ni u originalnim artefaktima, niti u idealnoj kombinaciji originala i reprodukcija u
didakticke svrhe. Sustina muzeja je u predstavljanju slike kao sadrzaja koji je sam po sebi virtuelan, iz
¢ega proizilazi da je virtuelni muzej nesto $to je ve¢ pred nama. Institucionalnoj kulturi postavljen je
novi zahtev — da prati promene u prirodi vizuelnih sadrzaja i na koristan nacin ih uvodi u svoju praksu.



Delosov ideal, iako donekle utopisticki, temeljno zahvata ¢itavu kulturu i on ga naziva etikom novih slika.
Tice se ovladavanja novim medijima i ,,pripitomljavanjem slika“, zadacima koji predstoje institucijama u
borbi za ostvarivanje delovanja na publiku, za zadrzavanje emotivno-pokretackog aspekta slike. I zaista,
ovo pitanje jeste eticko, filozofsko — autor Virtuelnog muzeja v njemu vidi korak ka drustvu koje je u
potpunosti izgradeno na promisljenoj upotrebi slika.

Crnuka 24: bpanko Pakosuh, "modus operandi”, 6ok A5, nprex, 2012.
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Summary

The leaders of the surrealist movement, headed by André Breton, organized the 1937 International Surrealist Exhibition, on which occasion
they invited Marcel Duchamp, the famous avant-garde artist, to participate as an exhibition designer and to transform the Fine Arts Gallery.
This undertaking resulted in an exhibition never before seen by the Parisian audience; the paintings were posted on the surface of the revolv-
ing door which had been brought into the space; the walls were darkened and the lights turned off, so that the paintings had to be illuminated
by a torch in order to be seen, while the ornaments pervading the gallery space were completely hidden by an endless row of linen bags
(Filipovi¢ 2009). Owing to this and other similar exhibitions, it became obvious even back in the day that the new art posed different requests
as to how works of art should be exhibited and presented to the audience, of which artists themselves were becoming increasingly aware.
Many artists did not want to accept the conventional exhibition format, established in the 18th century and applied almost unchanged to this
day. The painting presented to the observer was an integral whole now, demanding the artist’s control over all its segments, rather than over
the subject-matter in the narrow sense of the word. The visual artwork became something more than just an individual painting or notion — it
now included the entire experience of the visitor, strikingly dependent on the manner in which something was presented.

In the same period in which he cooperated with surrealists, Marcel Duchamp started an independent project, initially conceived as a retro-
spective album of his works. After gathering reproductions and making prints for a considerable period of time, including even tridimension-
al copies of his works in a reduced format, there emerged The Box in a Suitcase or, as the artist informally called it, The Portable Museum.

Keywords: Duchamp, the Virtual Museum, Bernard Deloche



POGLED U DUBINU BEZ PROSTORA:
Fenomen smrti u baroku, fenomenologija individualnosti i
sveopstosti likova baroknog pozorja

ALOOKINTO THE DEPTH WITHOUT SPACE

The phenomenon of death in the Baroque, phenomenology of individuality and universality of
characters of the Baroque scene

Dusan Stipi¢, student

Fakultet likovnih umetnosti
Univerzitet umetnosti u Beogradu
mentor: Dr Jelena Todorovié

Postoji jedna skrivena metafizicka imaginacija Cula, nerazumljiva za sve druge i uvek, na korak barem
dalje od razumevanja nama samima. Ona krije stvaralastvo 1 intuiciju, njihov je proizvod uvek vidljiv, a o
njima samima mozemo samo slutiti i zapravo ne znati nista. Opus razlika naposletku se tajnim svodovima
sliva u jedno —u istinu... nevidljivu, nedodirljivu, potpuno apstraktnu, a ipak apsolutnu i prisutnu; vidljivu
u vascelom zivlju, vidljivu u delu; sakrivenu i €itljivu samo onome ko ima o¢i da vidi i usi da Cuje.

Ono o ¢emu ¢emo upravo govoriti, sa sobom neosporno nosi komponentu nedokazivog. Postavljena
hipoteza se u ovom slucaju moze, a istovremeno i ne moze nesumnjivo potvrditi. Tumacenje umetnosti
svakako nosi subjektivni osec¢aj, koji moze biti omasovljen neposrednim slaganjem stru¢ne veéine, pre
nego trazenjem empirijske potvrde, odnosno dokazivosti. Kada je rec¢ o slaganju oko tumacenja jednog
umetnickog dela, do njega ¢e do¢i kada se mnostvo nepovezanih utisaka o njemu, neposrednim slaganjem
dozive kao harmoni¢no-jedinstvena istinitost. Smatram da je od velike vaznosti na samom pocetku istaci
specificnost tvorenja analitickog misljenja li¢nosti...

Momenat smrti sadrzan je u svemu zivome, a on postaje izrazitiji i svojim prisustvom dominantniji, na
delima Rembrantovim (Rembrandt Harmenszoon van Rijn), smatram viSe nego igde drugde u slikarstvu.

Kod njega postoji odredeno istan¢ano osecanje za odnos Zivota i smrti; specificnost tog stanovista je u
tome S§to odbacuje predstave da se u nekom odredenom trenutku, trenutku postojanja, zivotna nit, koja se
dotle plela iskljucivo kao Zivot - ,,odseca® i daje Zivotu, namenjena da se u nekoj odredenoj tacki svoje
putanje sretne sa smrcu, ali tako da tek u tom trenutku po prvi put dode u dodir sa njom (setimo se grcke
mitologije 1 tri sestre koje svojim makazama seku zivotnu nit). Nasuprot ovakvom pogledu, ¢ini mi se
nesumnjivo, da je smrt od pocetka Ziva u Zivotu.

Val je ve¢ na putu, jednom ¢e nas sprati. Mozda ¢e to biti dobro i neophodno. Posle mere naSeg uvida
u zbivanje, posle mere naSe budnosti i naSe hrabrosti, nama ostaje za sada, poStovane kolege, ona
ograni¢ena sloboda odlucivanja i delanja, koja je data Coveku i koja svetsku istoriju ¢ini ljudskom
istorijom. Ako ho¢emo, mozemo zatvoriti oci, jer je opasnost jo§ daleko. (Hese, Igra staklenih perli)

Znacajan je trenutak kada smrt postaje makroskopski vidljiva i1 takore¢i ostvaruje svoju iskljucivu
vladavinu. Pitanje je koliko bi Zivot na$ bio drugaciji kada ne bismo bili smrtni (ili kada bi zrelost nase
svesti u ovom pogledu dosezala dublje no $to sada mozemo nasluéivati). Smrt se odnosi prema zivotu ne
kao moguc¢nost koja jednom postaje stvarnost, nego se zivot uopste oblikuje u onaj koji mi poznajemo
samo zahvaljuju¢i tome $to smo, rastuci ili venu¢i, uvek oni koji ¢e umreti.



Mi naravno umiremo tek u buduénosti, ali to nije nikakva nasa sudbina; to da ¢emo umreti nije zamisljena
senka naseg poslednjeg Casa. Ona za nas nije stvarnost jer do tad za nas nije bila od tolikog znacaja.
Ona je, u stvari, jedna stalna stvarnost nase sadaSnjosti koja umnogome daje oblik Zivotu. Verovatno bi
preobrazaj zivota bez nje bio veliki.

Ovako videna smrt, u stvari je vizija Rembrantovog shvatanja coveka, tamo gde ga on pronalazi u
arhetipskim dubinama. Ako smrt shvatamo kao nadmoénu nad Zivotom samim, odvojenu od zivota, onda
ona dobija jeziv prizvuk kome se Covek moze suprotstaviti herojskim aktom borbe (psiholoska, unutrasnja
unapred izgubljena borba) ili se bezuslovno predati Smrti, kao kona¢nom kraju, za njih jedinih uzivanja
na zemlji — ,,ples smrti“ (primer: ep o Gilgamesu). Ovakvo poimanje smrti pogodno se simbolizuje
otelotvorenjem same smrti, koja sada prostorno postoji. Ona je vidljiva i stoji izvan svoje zrtve. Medutim,
drugacije je kada se smrt dozivljava kao element zivota samog, sa njim i u njemu. Sada viSe nismo
»ugrozeni“ smréu, kao nekim neprijateljem koji nam dolazi iz daleka, nego je smrt od pocetka sastavni
deo nas. Iz tih razloga se sa njome ne moze nista uciniti, ona je od naseg prvoga dana u nama, ne kao neka
apstraktna moguénost koja ¢e se jednom ostvariti, nego kao konkretno i aktuelno bivanje naseg zivota.

Sa njome se covek tokom Zivota, kao apstraktnom, a opet izvesnom ¢injenicom, psiholoski bori, zavarava
i analizira, ali u poslednjim trenucima Ona ne dopusta nikakvu obmanu. Pa ako ne za Zivota u profesiji, u
odnosu sa ljudima, bar smo u smrti liSeni obmane; cenimo je, ona je pred svima sa podjednako istancanim
terazijama; zasigurno, tekst ovaj piSe ziv covek, u psiholoskoj igri i nadanju. Nezavidan je polozaj Coveka
koji se nada! Nada je, obi¢no, samo odlaganje pojedinca da intelektualno verifikuje izgubljeno. Mnoge
od nasih sustinskih apstraktnih pojmova, lakse je razumeti u korelaciji sa drugim, pa mozda i njihovim
antonimom — to jest, razumeti zivot u kontekstu smrti i/ili obratno.

Relativnost jednog, nalazi granicu i formu u relativnosti drugog pojma, a zatim obe relativnosti joS jednom
bivaju obuhvacene apsolutnim smislom koji dobija svaka od njih. I tako su, mozda, zivot i smrt, utoliko
Sto izgleda da se logicki 1 fizi€ki uzajamno potiru, ipak samo relativne suprotnosti, obuhvacene zivotom
u njegovom apsolutnom smislu. Jedinstvenost Zivota i smrti moZemo filozofski izraziti na ovaj ili onaj
nacin, ali kao primer ekstrakta zasigurno mozemo uzeti psiholoski duboke Rembrantove portrete.

Da bi se shvatile jedinstvenost i neponovljivost njegove umetnosti, koja upravo lezi i u relativnosti
egzistencijalnih antonima, trebalo bi obratiti paznju na njegov odnos prema klasici.

Klasi¢na umetnost tezi ka apstraktnoj formi koju Zivot talozi na svojoj povrsini i pusta je da ocvrsne.
Kod apstraktne forme se kroz sliku na Rembrantovim portretima, kao i u mnogim drugim umetnostima
(egipatska i staroazijska, grcka) uvida vezanost portreta za zemaljski zivot 1 nesposobnost da ga se
oslobodi. Pored svega, ona se ne drzi ni jednoniznosti ni individualnosti u kojoj ovozemaljski zivot
protice, nego tvori strukturu, koja je bar prividno odvojena od zadatog toka, u kojoj je zivot o¢vrsnuo na
povrsini kao kakva, sa njom srasla idealna maska; ona zato trazi zakonitost kojom je izuzeta od ovoga
vremena 1 individulanosti, Sto poseduje grcka umetnost; individua ovde nije ona sama, ve¢ predstavlja
nesto opste, kao Sto je uloga (drustvena uloga, socijalno 1 statusno obelezje ili tip) nesto opste, a glumac
je taj koji daje individualnu definisanost.

Pa, ukoliko pojedinu predstavu posmatramo kao celinu, kao zbir plejade karaktera koji imaju zadato
mesto 1 svoje vreme i po zavrSetku predstave na kratko umiru, setimo se da mogu oziveti ve¢ po prvoj
ponovljenoj prezentaciji, pa ¢ak i sa drugim glumcima, nebrojano vremena kasnije i da mozda nailaze na
razli¢it odgovor publike... 1 da pri tome, od svoje specificnosti i suStine ne izgube nista.

Zastupati nesto nadindividualno, na taj nacin iscrpeti vrednosti individualnosti, daje grékoj umetnosti
specificnost 1 dostojanstvo, ali 1 istovremeno upucuje na inspiraciju u videnom, koji, u zbiru gledano —



umetnickog fenomena, istorija kondenzuje na svojoj povrsini. Upravo ta povrSina — ,,idealna maska“,
precutkuje svoj nevidljivi unutrasnji tok, neuhvatljiv u tako ¢vrstu strukturu od koje je sazdana maska.

Komparativno analizirano, Rembrant je taj koji je svojim delima podario taj treperavi pun pokret, bogat
zivotom, koji iz dubine formi izbija. Celovit smisao ove analize dobi¢emo kada se unatrag osvrnemo na
nase tumacenje smrti. Rembrantovi likovi sadrze Zivot u najSirem znacenju u kojem on sadrzi i smrt. Sve
Sto manifestuje zivot, na taj nacin §to iz sebe otuduje smrt, zivot je svakako u uzem smislu.

Svaki ¢ovek je rodenjem napola mrtav. Samo je u vestini majstora koliko ¢e njegov napola zivot verno
prikazati.

Na mnogim ,,idealnim* portretima sti¢emo utisak da tim ljudima smrt mora do¢i niotkud, iz potaje; dok
na Rembrantovim portretima ona €ini sastavni deo celine koja tece kao reka, koju ne sputava nikakav novi
element, ve¢ prati svoj prirodni tok ka moru. Poredenje, koje li¢no ¢esto volim da pravim izmedu dva
velika majstora slikarstva, tako razliciti, a tako veliki; poredenje izmedu Rembranta Van Rina i Pitera Paula
Rubensa (Peter Paul Rubens), u ovom slucaju doprinece razreSenju percepiranja smrti ova dva genija.

Rubensovi ,,glumci®“ prividno imaju slobodniji, strastveniji, elementarno moc¢niji zivot nego li
Rembrantovi, po cenu prikazivanja one apstrakcije izvucene iz zivota, koja se dobije kada se zivot 1isi
smrti. Rembrantovi likovi, tako profani, a u polutami poigravanja svetlosti, tako sakralni, u vrtoglavoj
dubini dvodimenzionalnosti, postavljaju egzistencijalna pitanja ¢iji eho vekovima odjekuje tu, nadomak
nas, ali jedva da smo sposobni da ga u svest prosledimo, a kamoli da na pitanje damo odgovor. Upravo
u toj novoj poluosvetljenosti oni dobijaju svoju kristalnu jasnocu. Ta jasnoéa postaje dominantna, ime
joj je smrt; 1 povrSno gledano sadrzi manje Zivota, u stvari, u tom trenutku postaje svesna njihovog
gospodarenja smrti — zZivotom u celosti.

Ove konstatacije narocito se odnose na njegove portrete izradene u poznim godinama. Od neprocenjive
vrednosti je broj autoportreta koje nam je majstor ostavio. Na njima mozemo pratiti ne samo psihofizicko
razvijanje, niti liniju materijalnog uzdizanja i poniranja, ve¢ i pomirenost — nepomirenost, sumnji¢avost
1 koketnost sa atmosferom ispunjenom prisustvom smrti. Zanimljivo je posvetiti se fenomenu smeha na
ovako inspirativnim portretima. Nemoguce ih je posmatrati, a ne analizirati poruku osmeha i plemenitost
nervature dobijene tim gestom, koji odaje vremenom zaradene promene strukture lica; koje nam ne
porucuju samo prirodan bioloski sled, ve¢ 1 pripremljenost, odnosno upoznatost sa smréu, sa kojom ceo
Zivot provede.

Izmedu svakog osmeha postoji najneverovatnija sli€nost: cerenje starca, izgleda samo kao nastavak one
slojevima, sada prodire na povrSinu. Malo je umetnika na tako evidentan naCin uspelo da prikaze znacaj
smrti za Zivot.

Pandan Rembrantu u toj vestini bi mozda mogao biti Vilijem Sekspir (William Shakespeare) u knjizevnosti,
sa svojim tragedijama. Protagonisti njihovih dela od pocetka u sebi imaju duboko pokopanu smrt, koja
spletom Zivotnih okolnosti izbija na povrSinu i postaje njihov jedini put. Sazrevanje njihove individualne
sudbine, u stvari predstavlja SAZREVANJE NJIHOVE SMRTI. Veoma je vazan odnos izmedu ideje o
smrti 1 umetnickog prikazivanja coveka. Magija portreta nije samo u tome §to ima predispoziciju za zivot
stotinama, pa 1 hiljadama godina, ve¢ i u tome $to svom umetni¢kom sadrzaju daruje bezvremenost.
Napetost je, ipak, prisutna; iako se posmatracu Cini da je smrt, koja je sa njim sasvim srasla, apsolutno
i8¢ezla, upravo tada mozemo ugledati celovitost zivotnog ciklusa. Ono efemerno u naSem zivotu jeste
Smrt, ona je veci protivnik besmrtnosti no zivot. Tako je u portret utkana, da je nemoguce da sa njega
i8¢ezne, a pritom ne narusi harmonic¢nu celovitost.
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Crnuka 25: bpanko Pakosuh, Ipmesic u3 céecke A5, 17. 1X 2012.



Ideja bezvremenosti ostvarena je upravo smanjenjem napetosti izmedu umetnicke forme i njegovog
unutrasnjeg sadrzaja, tako prikazuju¢i tip, a ne individuu. Samo individua umire, tip nikada.
Individualizacija je ta koja je uzdigla temporalnost 1 tipizirala je kroz plejadu odigranih uloga, ¢ije se
menjalo samo lice.

Otvorenost 1 savrSena uzvisenost teznje ka ostvarivosti individuacije, ali ne kao prolazne ve¢, naprotiv,
vecne individualnosti koja ne umire ve¢, barem kao ideja vecno zivi i traje. Vecitost tipova krije, naizgled
samo nemoguc¢nost individualnog, a istovremeno trajnog, sa izrazitom konstantom i vantemporalnom
teznjom i nekom vrstom nagona, u vidu intuicije, koja tip goni na individuaciju i individualnost, koja ne
negira ve€no, niti nuZzno mora biti prolazno.

Umetnic¢ka bezvremenost drzala se najblizeg objekta koji je mogla asimilovati, besmrtnosti u covekovoj
pojavi; ato je upravo rod — tip svake pojave, ono §to je u njoj strano smrti. Dakle, §to je covek individualniji,
to je smrtniji; ono neponovljivo ne moZe imati zastupnika i zato je njegovo iS¢ezavanje utoliko definitivnije
Sto je ono neponovljivije.

U dubini individualnosti, kao takve, utemeljena je kob smrti.

Onaj ko bi svoje bi¢e ogranicio na formu ili ga nasuprot, prosirio na nju (u kojoj je sa svojim tipom) taj
bi u dubljem smislu bio u svim vremenima i iznad vremena. Onaj ko je neponovljiv, ¢ija forma prolazi s
njim, jedini umire.

Kod Getea (Johann Wolfgang von Goethe) nalazimo drugacija razmatanja po ovom pitanju. On coveku
pripisuje besmrtnost u koli¢ini mere u kojoj je znacajan. Njega uznemiruje suprotnost izmedu mere
snage, koju znacajna licnost oseca u sebi 1 trajanja Zivota, koja ovoj snazi ne dozvoljava da se do kraja
razvije. I zbog toga on trazi nastavak egzistencije u kojoj bi ona mogla da se izivi, izdejstvuje. On govori
samo o zemaljskoj delatnosti koja mora da nadzivi zemaljsko trajanje, to jest o nekoj drugacijoj formi
neposrednog bivstvovanja.

Covek je od svakog kona¢nog i umiruéeg resenja gonjen ka onom §to tek treba zadobiti ili ka onom §to
se nikako i ne moze zadobiti. To je mozda hrana, ta glad nepomirljivosti individualnog, u koju je smrt
utkana, koja &isto kao umetnost stoji iznad smrti. Zivot se, medutim, stvara samo u formi individua i stoga
je ta dualisticka suprotnost u njima saglediva, ali pitanje je da li kao krajnosti dvojakog ili u jedinstvu
jednog, samo na dijametralno suprotnim stranama.

SavrSenstvo se krije u tajni, dualistickoj rascepljenosti i raskolu; gde, ukoliko ove dve teZnje bivaju
odvojene, gube smisao.

Sjediniti ve¢no i individualno krije se u pozivu na delanje, na akciju, igra maga u ozivljavanju mrtvog
u umetnosti. Individualnost postaje predmet umetnosti, od koje ipak prima na dar besmrtnost. Klasi¢na
umetnost, nazalost, ostala je ipak bez te napetosti, jer je upravo umetnik, kao individua, taj koji svojim
duhom praznom prahu udiSe Zivot.

Ali, upravo u tome barokna umetnost u jednom segmentu nadilazi klasi¢no; ¢ine¢i ga, ne oduzimajuci
uspeva da spoji maksimalnu budnost 1 prisutnost Covecnosti — ¢oveka sazdanog od krvi 1 mesa, koji oseca
1 prepusta se Culnosti, ali se 1 sa istim uzviSenim titranjem okre¢e molitvi i Bogu 1 ne libi od intelektualnih
retori¢kih nadigravanja kroz koja dokazuje, otelotvoruje i istinu i imaginaciju i smrt i Zivot... objedinjujuci
nekom ¢udnom lucidno$¢u 1 hedonizam i1 duhovnu askezu; dajuci svakom svoje (Platon, u svom delu
Drzava, upravo ovim re¢ima definiSe pravdu; v. 1 biblijsko Caru carevo,a Bogu BoZije).



Barokni ¢ovek ostvario je transcendentalnu vezu, kako sam sa sobom, tako i sa Bogom i sa vasionom,
doziveo je formu zajedno sa njenom unutrasnjom aurom.

Gilgames je vikao,
A sena je drhtavim glasom odgovarala.
Gilgames otvori usta i rece:
,, Govori, prijatelju moj!
Objavi mi sada zakon zemlje
Koju si video! *
,,Ja ti to ne mogu reci, prijatelju,
ja ti to ne mogu reci.
Ako bih ti otkrio zakon zemlje koju sam video,
ti bi seo i zaplakao. “
,,Pa hocu da sednem i da placem doveka! “
., Pogledaj prijatelja kojega si prihvatio,
Kojemu se srce tvoje obradovalo,
Njega zderu crvi kao staro odelo.
Enkidu, prijatelj,
Koga je tvoja ruka dodirivala, postao je blato zemlje,
Pun je prasine, potonuo je u prah,
Prah je postao. “
Gilgames htede jos da pita,
Ali nestade sene Enkiduove.
Gilgames se vrati u Uruk,

U grad s visokim zidinama.
Visoko se dize hram Svetg brda.
Gilgames leze da spava.

A smrt ga ugrabi
U sjajnoj dvorani njegove palate.

(Ep o Gilgamesu)

O, kakav prekor oseCam prema ljudima tim Sto u smrti vide kraj; u njoj je za mene novi pocetak, ali ne
pocetak u intelektualnom tvorenju, ve¢ nadogradnja beskonacnosti, zelje za savrSenstvom od koje smo
postali.

Ne vezujemo se za Ime Bozije, ve¢ k svetlosti njegovoj tezimo.

Svako od nas ima svoj put ka svetlosti toj, a kada pomislimo da je put nas ponajviSe trnovit, setimo se
Rembrantovog puta ka svetlosti. Skupimo snagu, hrabro, uzdignute glave, koracajmo s mislju da smo
ve¢ ovde na zemlji privilegovani svojom uzvisenom profesijom; mi smo misionari svetlosti, idimo ka
»duncu® i postanimo deo filigranski izradenog Bozijeg vitraza, ¢ija ¢e uzviSena svetlost obasipati zrake
providenja budu¢im generacijama misionara.
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Cnuxka 30: bpanko Pakosuh, "I'PAJAIIUJA ITOBPIIHHE", nptex, 6mok A4,13. X 2013.



Crnuxka 31: bpanko Paxosuh, "BEOI'PA/[CKO ITPOJIERE'", "BEL-
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Cruxka 32: bpanko Paxosuh, "PABHO!", "FLAT!", 6nokx A4, uprex, 2010.
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Cnmxa 33: bpanko Pakosuh, "SUMMER DAYS", 6nox A4, iptex, 2010.
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Crnuxka 35: bpanko Pakosuh, I[pmescus ceecke Crnuxka 36: bpanko Pakosuh,
A5, 17. cenrembap 2013. Llpmeosic u3 ceecxe A5, 2013.
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Cnuka 37: bpauko Pakosuh, I{pmearc, 2013.
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Cnuka 39: bpanko Pakosuh, I[pmesc u3 céecxe A5, 12.111 015. Cimuka 40: Bpanko Paxosuh, Ilpmesicus ceecrke A5, 15.111.2015.
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Cnuka 41: bpanko Pakosuh, I{pmesc uz céecke A5, 5.X — 12.X. — 2013.
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Cnuka 45: bparko Pakosuh, ""Tpoodojka nayc upno'’, uprex, 6mox A4, 2014.
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Crnuka 50: bpanko Paxosuh, “Yellow by rakart”, urn, 20x16 um, 2014.



YNYTCTBO 3A AYTOPE

300pHuK DakynTeTa JMKOBHUX YMETHOCTH Ymemnocm u meopuja 00jaBibyje HAy4YHE U CTPYUHE YJIaHKE
KOJU TeMaTH3y]y JUKOBHY YMETHOCT M FbeHY UCTOPU]Y U TEOPH]Y, IICHXOJIOIIKE, MEArOIIKE ¥ METOANYKE
aCTeKTe, OCBPTE M MPHUKa3e KbUTa U U3II0KOH, KA0 U ayTOTIOETUYKE TEKCTOBE YMeTHHKA. CBH MPHUIIO3U Ce
penieH3upajy. 300pHUK U3Ja3u JBa ITyTa TOAHIIE.

CJAIBE PYKOIINCA

Pykonmcu unaHaka (Ha CPIICKOM WJIM €HIVIECKOM j€3WKY, hHpWUIUIIOM WM JaTuHHUIOM, (GoHT Times
New Roman, jeqHocTpyku mpopesa, o00CTpaHO MOpaBHAamkeE) IIajby ce Ha e-mail aapecy penakiuje
(redakcija@flu.bg.ac.rs) y .doc popmary; eBeHTyallHE HITyCTpallyje ce MpIIaxy mocedHo, y .jpg Gopmary
ca pesonryrijom 300 dpi, a y TekCTy ujaHKa ce jJaCHO 03HauyaBa MECTO Ha Koje Tpebda yHETH WIIyCTpalujy.

EJIEMEHTHU PYKOIINCA

Ha noce0OHOj, HeHyMepucaHoj cTpaHu Tpeba HaBECTH MOJATKe O ayTopy/ayTopuMa, u To: MiMe u ipe3ume
ayTopa, roguHa polema, TomTaHCcKa agpeca, Opoj MmobumHor Tenedona, e-mail agpeca, abunmjamnmja
(HaBOIM ce TyH, 3BaHMYHH HA3MB U CEUINTE YCTAHOBE Y KOjOj j€ ayTop 3ar0CiICH WK Ha3UB YCTAHOBE Y
K0jOj je ayTop 00aBHO UCTPaXKHMBamke. Y CIOKEHUM OpraHu3alfjaMa HaBOJIU Ce YKyITHa XHjepapxuja; Ha
npumep: YauBep3uTeT y beorpany, ®unozodcku dakynret, Onepeme 3a connonorujy, beorpan).

AyTONOETHYKH TEKCTOBH, Ka0 U OCBPTH U MPUKA3H, IAJby C€ Y CI000IHO) GOPMH.
Texct Hay4HOT/CTpyUyHOT UllaHKa Tpeba 1a caapxu cieaehe enemente:

1) HacnoB (JieBo mopaBHamk€, BETUKUM CIIOBUMA)

2) Caxetak Ha cprckoM, 10 300 peun

3) KibyuHe peun Ha cprcKoM, 4-8 KIbyYHUX peuu

4) OCHOBHH TEKCT YJIaHKa

5) Cnmcak nuTupaHe JuTepaType

6) Pe3ume Ha eHreckom

7) KibyuHe peun Ha €HITIECKOM

VKOITMKO je 4IaHaK HacTao y OKBUPY HEKOT IPOjeKTa, y3 HACIIOB WIaHKa ce Jo/aje pycHOTa o0enexeHa
3BE3UIIOM; Y ()YCHOTH C€ HaBOJH HAa3UB U OpOj MPOjeKTa, Kao ¥ Ha3UB MHCTUTYIH]jE Koja je puHaHcupana
MpojeKar.

Kana ce nmpBu ImyT HaBOJM CTPAHO UME y TEKCTY Y 3arpajid Tpeda J1a ce CTaBu UME UCTTUCAHO Y OPUTHHAITY;
Kaja ce ciueiachn myT MOMHE-€ MCTO MME Yy HAacTaBKYy TeKcTa Tpeba ja Oyae J0CIeTHO, MCTOBETHO
TpaHCKpUOOBaHO 06€3 MOMUbAka OPUTHHATIA.



CTHUJ HUTUPAIBA

Haunn HaBohewa pedepeHiy y yaconucy je ayTop-aaryM Tumna u 3acHuBa ce Ha MHRA ctuny (Modern
Humanities Research Assotiation), yckial)eHOM npema CpIricKoM IPpaBoMKCy. Y TEKCTY WiaHKa pedepeHia
ce YHOCH yHyTap 3arpaja, y3 HaBoeme Ipe3rMeHa ayTopa IMTUPAHOT Jejla M TOAWHE HW3/1ama, Ha
npumep (Wood 2002). Ykonuko ce pedepeHIia o1HOCH Ha HEKO ofpe)eHO MECTO y TeKCTy, Aofaje ce Opoj
cTpanuie, Ha npumep (3yposar 2002: 63). Pedepeniie ce HaBoe Ha U3BOPHOM MUCMY IIUTUPAHOT JIejIa.
VYkonuko €0 uma JiBa aytopa, HaBoje ce 00a, Ha npumep (Brown & Smith, 2012), wiu (IlerpoBuh u
[TaBnoBuh, 2012). /lena ca Tpu U Bullle ayTopa HaBOJAE C€ MpeMa Mpe3uMeHy IPBOI ayTopa, Ha MpUMep
(Jones et al., 2011), unu (ITomoB u cap., 2011).

[Ipunukom y3acTomHoT HaBohema UCTOT Jena, CTaBJba Ce O3HaKa ,,ucto™, Ha mpumep (Mcto: 71).

VY cnucky auTeparype HaBoJIe Ce CBa LIMTUPaHA Jiesa. Y CIHCAK JIMTEpaType ce He YHOCE Jesia Koja HUCY
uTHpana. [IpBo ce a30y4yHUM peloM HaBoje Jelia mTaMiaHa hupuimuioM, a 3aTuM abelleIHUM PeloM
Jiena mramnaHa JatuHunoM. Luratu u no3uBame Ha auTeparypy Tpeba Aa MOTIYHO OAroBapajy CIUCKY
JUTepaType Ha Kpajy TEKCTa.

]_[I/ITI/IpaHa AcJIa CC Yy CIIMCKY HAaBOAC Ha CJ'IG,Z[GhI/I Ha4YHuH:

* Monorpadcke nydaukanuje:

[Ipesume, Mme. ronuna nznama. Hacno nyonukanuje (kyp3uB) (Mecro nznama: Hazus u3nasaua).
[Mpumep: Anopno, Teomop. 1986. Qurozoghuja nose mysuxe (beorpan: Homur).

[lepromuka, 3a yacomnuce ca KOHTUHYHPAHOM MATMHAIN]OM Y OKBHPY BOJIyMEHA:

[Ipesume, Ume. ronmuna m3nama. ,,HacrmoB umanka“, HasuB uwacomuca (Kyp3uB), Opoj BOJyMeHa:
CTpaHHULIE OJ-TI0.

[Tpumep: 3yposan, Mupxo. 2002. ,,Mneja ecreruke”, [1ac Cpncke akademuje Hayka u yMemHoOCmu,
393, 61-87.

* Ilepnoaunka, 3a yaconuce KoJ KOjHX Cy cBeCKe YHYTap BOJIyMeHa He3aBHCHO NarMHUPaHe, 1aje
ce ¥ 03HAKA CBeCKe, OJHOCHO 0pOoj YHYTap BOJIyMEHa WM JaTyM U31amba:

BapujanTa (a): [Ipesume, Mme. ronuna u3nama. ,,Hacnos unanka“, Ha3us yaconuca (Kyp3uB), 6poj
BOJIyMEHA, OpOj CBECKE: CTPAHUIIE OA-TI0.

BapujanTa (0): [Ipe3sume, Mime. rogunaa ns3nama. ,,HacnoB wianka®, Ha3us gaconmca (Kyp3uB), Opoj
BOJIyMEHa (aTyM M3/1ama): CTPaHuUIle OA-70.

ITpumep (a): Pardo, José Luis. 1986. ‘Filosofia y clausura de la modernidad’, Revista de Occidente,
66 (November 1986), 35-47.

[pumep (6): Tukina, E. 1984. ‘Dostoinstvo cheloveka’, Novyi mir, 24, no. 12, 245-48.



[oriaB/ba M WIaHUIM y 300PHUIIEMA, AKTHMA €A KOHTPeca, JIEKCHKOHUMA, PeYHUIMMA U CJIUYHO,
yKJbyuyjyhu npearosope u norosope:

[Ipesume, Ume. ronuna usnama. ,,HacnoB wianka“, y HacmoB nmyOmukamuje (kKyp3uB), mpup. Mme
[Ipe3ume (Mecto uznama: Hazus nznasaua), crpaHuiie oi-7o.

[Tpumep: Graham, Gordon. 2013. ,Expressivism: Croce and Collingwood®“, in The Routledge
Companion of Aesthetics, ed. by Berys Gaut and Dominic Mclver Lopes (London and New York:
Routledge), 206—15.

HoBuHe 1 Marasunm:

[pe3ume, Mme. roauna u3nama. ,,Hacinos wianka™, HacnoB myOnukaimje (Kyp3uB), 1aTyM H31amba,
CTpaHuIe OJ-7I0.
[Tpumep: Friedland, Jonathan. 2002. ‘Across the Divide’, Guardian, 15 January, pp. 10-11.

Te3ze u nucepranuje:

[Ipesume, Mme. romuna ondpane tese. ,,HacnoB te3e* (HUBO Te€3€, YHUBEP3UTET).

[Tpumep: Diederichsen, Diedrich. 1952. ,,Shakespeare und das deutsche Méarchendrama“ (neo6jaBsbena
nokropcka te3a, Universitdt Hamburg).

Pykonucu u apxuscka rpabha:

Mecto ycranoBe [apxuBa/O6ubnuoreke], [lyn HazuB ycranose, Ha3us ¢onna, curnarypa rpabe.
[Tpumep: beorpan, Apxus Cp6uje, @onx Munana Crojagunosuha (37), cura. 33-243.

YMeTHHYKA esa:

Nwme Ipesume, Hazus nena (kyp3uB), BpeMe HacTaHKa, MEAH], JUMEH3Hje [y 3aBUCHOCTH Ol Meinja],
MECTO TJIe CE JIeJI0 Hala3H.

ITpumepu: Iljepo nena ®panuecka, buyesarve, oko 1455, ysbe u Temrepa Ha oy, 59 x 82 cm,
Galleria Nazionale delle Marche, YpOuHo.

Xenpu Myp, Hacnomena xena: nakar, 1981, 6ponsa, Leeds Art Gallery, Jlusc.

HNHTepHET M31aKkba NUTHPATH HA cjaenechun HauuH:

3a JOKyMeHTe Ipey3eTe ca MHTepHeTa notpedHo je HaBectu myHy URL angpecy u garym mpuctyma.
AyTOp TEKCTa Ha TOpe ONMUCAH HA4YMH (aKO je HaBeCH), HA3UB UHTEPHET U3/1amha, IaTyM MOCTaBIbamka
WIH TIOCNIehe U3MeHe (update) cajta (ako je HaBelIeH), JaTyM Kopulihema cajTa, yHa MyTama JI0
IIUTHPAHE CTPaHe.

[Tpumep: Rose, M. More on Bosnian ,,Pyramids®, 27. june 2004., 18. july 2006.,  http://www.
archaeolgy.org/online/features/osmanagic/update.html

VY cnydajy u3nama Ha CTpaHHM je3UIMa KOPHCTE Ce M3pa3u U CkpaheHHUIIe Kojy OT0Bapajy je3UKy U3/Iama.



Cnuxka 51: Bpanxo Pakosuh, Ipmesrc u3 ceecxe A4, 17.1X 2013.
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