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Korelacija koncepata psihodrame i sociodrame sa rediteljskim metodom Zelimira Zilnika

Uporednom analizom elemenata psihodrame i socidrame s jedne i filmske metodologije
reditelja Zelimira Zilnika sa druge strane, u ovom radu ukazano je na funkcionalnu korelaciju
poredenih disciplina. Evidentna srodnost psihodrame i sociodrame sa metodologijom rada na
filmu upucuje na mogucnost njihove metodoloske interakcije, Cime se ujedno i prosiruje polje
paradigmatskih okvira u metodoloskoj praksi filmskog stvaralastva. Strukturu rada ¢ini osam
poglavlja. U teorijskom delu dat je pregled klju¢nih nacela i metodoloskih koncepata psihodrame
I sociodrame, zatim su razmatrane metodoloske osnove specificnog filmskog podzanra
dokudrame. U prvom delu istrazivanja analiziran je autenti¢ni filmski jezik Zelimira Zilnika
najizrazitijeg predstavnika dokudramskog pravca kod nas, a potom su u drugom delu izvedeni
zaklju¢ci 0 dominantnim korelativnim elementima poredenih metodologija. Kljuéno zapazanje
koje proistiCe iz sprovedene komparacije ukazuje na evidentno postojanje psihodramskih i
sociodramskih elemenata u specifi¢noj metodologiji Zelimira Zilnika kao dominantnih odrednica
pomoc¢u kojih autor na impresivan nain koristi fleksibilni potencijal dokudrame u balansu
izmedu dokumentarne i igrane forme. Specificnost ovakve autorske orijentacije je da kroz
kreiranje imaginarne filmske pri¢e principom dramske rekonstrukcije stvarnosti istice ono $to u
realnom svetu ima za podlogu indeksi¢nu proverljivost. Potvrdujuéi hipotezu o funkcionalnoj
primenljivosti nau¢nih saznanja u umetni¢kom procesu, konkretno na primeru paralelizma
socijalne psihologije i filma, rezultati ovog istrazivanja otvaraju moguénost formiranja polazne
osnove za dalja istraZivanja u oblasti filmologije, naroc¢ito u domenu dokudrame, a mogu imati
pedagoske implikacije u radu sa studentima, mladim autorima, kao i sa svima koji Zele da proSire
svoju metodologiju primenom ovakvog specifi¢nog - interdisciplinarnog pristupa.

Kljuéne reci: korelacija psihodrame, sociodrame i dokudrame, metodologija filma, teorija
uloga, fikcija, dokumentarnost, realisticnost, dramska akcija, autenticnost, Jakob Levi Moreno,
Zelimir Zilnik

Correlation of the concepts of psychodrama and sociodrama and the film directing

methodology of Zelimir Zilnik

In this thesis we have used the method of comparative analysis to show the correlation
between the socio-psychological and psychotherapeutic concepts of psychodrama and
sociodrama on the one hand and the film methodology of the author Zelimir Zilnik on the other.
The dissertation is divided into three main parts. The first and the second part deal with the
survey and analysis of key elements of psychodrama and sociodrama and the methodological
specificities of Zilnik’s docudrama language, and in the third part we have identified their
correlational characteristics.

In this thesis, by applying a comparative analysis of the elements of psychodrama and
sociodrama on the one hand, and film methodology of the director Zelimir Zilnik on the other, we
have shown the functional correlation of of the compared disciplines. Evident similarities of
psychodrama and sociodrama with the film directing methodology have revealed the possibility



of their methodological interaction, thus extending the field of paradigmatic framework in the
practical methodology of film creation.

The thesis has been divided into eight chapters. In the theoretical part, we have reviewed
key principles and methodological concepts of psychodrama and sociodrama, followed by an
overview of the methodological basis of specific film subgenre of docudrama. In the first part of
the research chapters, authentic film language of Zelimir Zilnik, who is our most prominent
representative of docudrama, has been analyzed and then in the second part key conclusions
have been drawn about the dominant correlational elements of the compared methodologies. Key
observation which comes from the conducted comparison has shown the existence of
psychodramatic and sociodramatic elements in the specific methodology of Zelimir Zilnik as
dominant determiners which help the author to impressively use flexible potential of docudrama
and achieve the balance between docudrama and feature drama. Such orientation of the author is
specific in the way it uses the principle of dramatic reconstruction of reality through creating an
imaginary film story which is, at the same time, verifiable by the facts from the real world.
Confirming the hypothesis of the functional applicability of scientific findings in an artistic
process, more specifically on the example of the parallelism between social psychology and film,
the results of this research offer a chance to create a starting base for further research in the field
of film studies, especially in the domain of docudrama, and at the same time have pedagogical
implications in the process of working with students, young authors, as well as with other
participants who would like to expand their methodology by applying such a specific and
interdisciplinary approach.

Key words: correlation of psychodrama, sociodrama and docudrama, film methodology,
role theory, fiction, documentary, reality, dramatic action, authenticity, Jacob Levy Moreno,
Zelimir Zilnik
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1. Uvod

Interdisciplinarnost kao sve prisutniji trend u kreiranju i Sirenju metodoloskih obrazaca u
naucnim istrazivanjima namece se kao delotvoran princip u pristupu metodologiji kreativnog
procesa u oblasti umetnosti. Primena korelacije, odnosno ukrstanja koncepata odredenih nauénih
sa komplementarnim aspektima umetnickih disciplina, omoguéava uzajamno prosirenje njihovih
metodoloskih okvira. Funkcionalnost interdisciplinarnog pristupa evidentna je na primeru
interakcije odredenih elemenata psiholoskih koncepata s jedne, i oblasti filmologije sa druge
strane. Ovaj rad je organizovan u smeru korelacijskog i komparacijskog istrazivanja sa ciljem da
ukaze na analogiju kao i na funkcionalnost interakcije navedenih oblasti, na primeru rediteljskog
pristupa izradi filma posmatranom kroz obrazac metodologije rada sa ljudima psihoterapijskog

pravca psihodrame odnosno sociodrame.

Zanrovska raznovrsnost u oblasti filmskog medija otvara $iroku i veoma inspirativnu
materiju koja zahteva istrazivacke postupke analize i sprovodenja odredenih kategorizacija sa
ciljem razumevanja specificnosti autorskih pristupa stvaralackoj metodologiji. Implikacije
rezultata istrazivanja u takvim okvirima omogucavaju budu¢im filmskim autorima uvid u
odredene dokazane metodoloske alate putem kojih mogu da prepoznaju sopstvene stvaralacke

predispozicije i afinitete i time trasiraju put u sopstvenim stvaralackim izrazima.

Analitickim razlaganjem komponenti konceptualnih pristupa koji determinisu
tipologizaciju filmskih zanrova mozemo do¢i do wuocavanja odredenih zakonitosti koje
karakteriSu svaku Zanrovsku kategoriju ponaosob. Istrazivanje u ovom radu ima za cilj da ukaze
na svrsishodnost takvog analitickog postupka Ciji rezultati bi u mnogome omogucili osnovu za

pozicioniranje i1 izbor metodoloskog instrumenta kako aktivnih tako i buducih filmskih autora.

Na osnovu empirijskih zapazanja u sferi prakse u scenskoj delatnosti kao 1 teorijskog
istrazivanja 1 edukovanja na polju specifi¢nih psiholoskih pravaca, autor ovog rada je, vodeci se
okvirima navedene teze, istrazivanje usmerio i konkretizovao u dve korelativne jedinice kojima
definiSe predmet ovog istraZivanja, t0 su: metodologija izrade filma u zanru dokudrame s jedne i
relevantnih karakteristika metodologije psihoterapijskog pravca psihodrame i sociodrame sa

druge strane, na primeru metodoloskog pristupa izradi filma reditelja Zelimira Zilnika (1942).

DefiniSu¢i osnovne odrednice dokudrame, filmskog Zanra koji karakteriSe dvojakost:

posmatracki dokumentarizam pracen principom dokudramatizacije odnosno dramske
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rekonstrukcije stvarnih zbivanja s jedne, 1 fikcijski razvoj radnje sa druge strane, mozemo
prepoznati diskurzivnu analogiju sa bazi¢nim konturama metodoloskog postupka koji odlikuju
psihodramu i sociodramu. Razlog za izbor domacdeg filmskog autora Zelimira Zilnika leZi u
Cinjenici da je on jedan od najznacajnijih i najizrazitih predstavnika filmskog stvaralastva u
domenu dokudrame sa ovih prostora, koji na specifi¢an, angazovan i delotvoran nacin koristi
fleksibilni potencijal dokudramske forme u sagledavanju vaznih drustvenih tema, odnosno

problematike pojedinaca i grupa u relaciji sa vladaju¢im drustvenim sistemom.

Istrazivanje u ovom radu zasnovano je na stanoviStu koje film, od samog nastanka,
izmedu ostalog definiSe kao sredstvo dokumentovanja sveta i Zivota odnosno detektovanja
stvarnosti onakve kakvu je vidi ljudsko oko. Produzeni korak u metodologiji belezenja stvarnosti
je odredena vrsta doZivljaja tih dokumentovanih deSavanja koji je podrazumevao intervenciju
filmskog autora kao odredeni vid reziranja - dramske rekonstrukcije, §to filmsku radnju pored
dokumentarne dimenzije uvodi u polje fikcijskog. Zanr dokudrame je upravo najreprezentativnije
metodolosko sredstvo putem kojeg se ta dva polja preplicu. Analogiju sa opisanim postupkom
mozemo prepoznati u metodologiji psihodrame kao instrumenta istrazivanja stvarnog desavanja u
zivotu konkretnih ljudi putem upotrebe dramskih elemenata kojima se rekonstruiSe realnost i

dozivljaji te realnosti.

Ovaj rad polazi od osnovne premise da se analitickim sagledavanjem filmskih radova
Zelimira Zilnika moZe u pouzdanoj meri uoéiti ekvivalent njegovog metodologkog postupka
psiho-sociodramskoj metodi u tretiranju radnje i aktera sa postupkom psihodramskog odnosno
sociodramskog rada sa ljudima, sa osnovnom razlikom u kona¢nim ciljevima komparirajucih

procesa: terapijski karakter psiho - socodrame naspram umetnickog ¢ina filma.

U pregledu dosadasnje literature koja podrazumeva objavljene radove, studije,
sistematizacije dokumentarne grade o kontekstima recepcije i uticaja radova Zelimira Zilnika u
razli¢itim razdobljima 1 sredinama, kao 1 Clanke teoretiCara filma i filmskih kritiCara, ¢ija je
objedinjuju¢a predmetna tema - umetni¢ko stvaralastvo iz viSe uglova razmatranja izuzetne
autorske li¢nosti kakav je Zilnik, nameée se zaklju¢ak da se okvir takvih istrazivanja pretezno
svodio na istrazivacke i analiticke platforme posvecene problematizaciji odnosa autorovog
umetni¢kog angazmana sa drustveno - politickim okruzenjem njegovog rada, 0dnosno njegovoj

angazovanoj umetnickoj orijentaciji kritike ideoloSkih dimenzija vladajucih druStvenih sistema.
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U tom smislu bio je tretiran i sam metodoloski postupak njegovog stvaralackog procesa na filmu.
U knjizi ,,Za ideju — protiv stanja“ (2009) — analiza i sistematizacija umetnickog stvaralastva
Zelimira Zilnika, autori u samom uvodu navode da je takav vid sprovedene sistematizacije i
kontekstualizacije Zilnikovog filmskog opusa svojevrsni poziv i ukazivanje na neophodnost
specifi¢nijih tumaéenja njegovog stvaralastva. Shodno ovim smernicama, u novije vreme nastala
su odredena sistemati¢nija kriticka razmatranja Zilnikove specifiéne filmske metodologije, koja
SU U o0snovi usmerena na tumacenje pristupa i postupka procesa stvaranja filma. Medu
najznacajnijim autorima te vrste radova, Cija su zapazanja uzeta kao paradigmatska osnova
istraZivanja u ovoj disertaciji, izdvajaju se Branislav Miltojevi¢, Pavle Levi, Marina Grzini¢, Jurij
Meden, Dominika Prejdova, Branka Curti¢, Petar Jonci¢ i Anja lvekovi¢ - Martinis. U svrhu
potkrepljivanja stanovista iskazanih u tim radovima kori$¢eni su pozivi na reference kritickih i

analitickih osvrta i drugih autora.

U analizi karakteristika filmske metodologije autora Zelimira Zilnika nezaobilazno
polazno odrediSte Cini razumevanje Sireg konteksta koncepata fimskih stvaralaca na prostorima
bivse SFR Jugoslavije tokom Sezdesetih godina dvadesetog veka. U tim analizama se istice da je
odredeni broj filmskih stvaralaca nastojanjem da priblize poetiku domaceg filma modernim
evropskim i svetskim trendovima u reziji (francuski novi talas, americki andergraund film)
inicirala stvaranje specificne filmske produkcije izbegavajuci stvaralacke stereotipe. Oznaceni
idiomom Crni film filmska ostvarenja nastala u periodu od 1965 — 1972, radikalno zagovaraju
drugaciji pristup dramatizaciji svakodnevnih tema, naglaseni kriticizam, angazovanost, ali 1
autorski jezik, kako u tehnoloskom, tako i u poetskom smislu. Ovi autori, kojima pripada 1
Zelimir Zilnik, okrenuli su se "preispitivanju same forme, morfoloskih koordinata i odrednica
dela u celini, ukazujuci na Sirok spektar kreativnih mogucnosti." (Jonc€i¢,2002:5) U tumacenjima
Zilnikovih radova izdvaja se zakljuéak o njegovom izrazitom zastupanju sedme umetnosti kao
forme bavljenja uzbudljivim i autenti¢cnim ljudskim sadriajima na relaciji formalnog
eksperimenta i humanog znacenja i znacaja. Zilnik je ostao dosledan svojoj autorskoj
orijentaciji ostrog i beskompromisnog filmskog angazmana, koju je kontinuirano razvijao i dalje
sledi kroz viSe od pedeset ostvarenja dokumentarnog, dokudramskog i igranog karaktera do
danas. Za svoja dela viSestruko je nagradivan kako na domacim tako i na internacionalnim
prestiznim festivalima. Medu najznacajnijim priznanjima u bogatoj kolekciji autora nalazi se i

Zlatni medved sa berlinskog filmskog festivala za film Rani radovi (1969). U filmskom svetu
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oznacen je kao zacetnik dokudrame na naSim prostorima i U mnogim kategorizacijama svrstan je
medu najvece filmske autore domace i evropske kinematografije. Uz kontinuirani autorski rad,
Zilnik se bavi i filmskom produkcijom, kao i pedagoskim - edukativnim aktivnostima. Od 1997.
godine radi kao mentor i izvr$ni producent niza medunarodnih filmskih radionica za polaznike iz

regiona jugoistocne Evrope.

Vazno je napomenuti da je u analitickom delu posve¢enom karakteristikama dokudrame 1
specifinostima metodologije Zelimira Zilnika, terminologija vezana za klju¢ne koridéene
pojmove iz odnosa filma i naracije i filmskog jezika odredena u skladu sa definicijama filmskih
teoretiCara, autora knjige Estetika filma (Omon at al. 2006). Pojam realizma se u tom kontekstu
prevashodno koristi u razmatranju filmske teme i sadrzaja, pojam fikcije se koristi u smislu
imaginarne razrade (rekonstrukcije) stvarnosti (iako se prema pomenutoj teoriji u osnovi svaki
film moze smatrati fikcijom jer je filmski zapis vremenski udaljen od trenutka snimanja). Pojam
filmskog jezika, iako autori ukazuju na kompleksnost njegovih znacenja i prisustvo niza aspekata
u njegovom dejstvu, se koristi u funkciji sagledavanja specifi¢nosti koje Zilnikovu metodologiju
¢ine autenti¢nom.

Sa druge strane, u do sada objavljenoj literaturi posvecenoj pravcu psihodrame i
sociodrame, osnovne teze svode koncept ovog, praksom i istraZivanjem potvrdenog pravca
psihoterapije, na definiciju da ta nau¢na disciplina istrazuje ,.istinu“ dramskim metodama,
koriste¢i elemente interpersonalnih odnosa i privatnog sveta. Psihodrama se definiSe kao "grupni
akcioni psihoterapijski metod Kkoji se oslanja na teoriju, filozofiju i metodologiju uc¢enja Jakoba
Levi Morena (Jacob Levy Moreno, 1889 - 1974) u kojoj se terapijski postupak bazira na scenskoj
ekspresiji uz koriS¢enje dramskih tehnika, sociometrije i grupne dinamike." (MiloSevi¢ u Eri¢,
2001:313) Kao akciona forma grupne psihoterapije, u njoj se zivotne situacije ili unutarnji svet
pojedinca odigravaju na sceni uz pomo¢ ¢lanova i voda grupe, onako kako ih taj pojedinac
dozivljava. Ovom se metodom putem verbalne kao i neverbalne komunikacije medu likovima
istrazuju ljudske relacije i na taj naéin akterima omogucava spoznaja sopstvene li¢nosti. Scensko
odigravanje pruza protagonisti psihodrame mogucénost da izvede ili dovrsi ono $to u zivotu nije
mogao, nije znao ili mozda nije smeo, otkrivajuci tako vlastita ograni¢enja i uc¢eci kako da misli i
osecanja slobodno izrazava kroz svoje ponasanje.

Sociodrama je definisana kao "aktivan i produbljen istraZzivacki metod koji se bavi

odnosima izmedu grupa i kolektivnih ideologija".(Puri¢,Veljkovi¢, 1998:95) Za razliku od
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psihodrame iz koje je proistekla, sociodrama za protagonistu ima grupu. U sociodramskom
istrazivanju koje se bazira na sociometrijskom merenju postojanja i kvaliteta relacija medu
grupama i pojedincima u odnosu na grupu, cilj je da se od svakog ispitanika dobije njegovo
spontano ucestvovanje koje ga najvise otkriva kao individuu. Bez obzira $to je pojedinac nosilac
uloge, kulturnog znaka, njegova sposobnost da ulogu prihvati, odigra ili ostvari, razli¢itim
stepenom kreativnosti koji je ukljucen u tretiranje uloge, omogucava spoznavanje mere istinitosti
neke relacije koja se sociometrijski istrazuje.

Moreno, rodonacelnik psihodrame 1 sociodrame, istice da pravi sociodramski i
sociometrijski istraziva¢ mora i sam biti ucesnik svog istrazivanja i da kao pomocni ego tek moze
da sazna relevantne podatke o svakom pojedincu — ucesniku U istrazivanju kao i 0 samom
procesu i pojavama koja se istrazuju. Uc¢inimo li socijalnu strukturu vidljivom kroz fizicke
odnose (dramaturski postupak) pojedinih delova (predstavnika) odredene zajednice, otvaramo
mogucnost da ispitamo i transparentno iznesemo (kao $to je to moguce putem filmskog medija) i
psiholosku geografiju tretirane zajednice — kroz prirodu veza medu ¢lanovima zajednice.

U poglavljima koja se odnose na primenu ovog psihoterapijskog metoda, teorijska
uputstva jasno razgrani¢avaju njegovu, s jedne strane klinicku, a sa druge neklinicku primenu.
Budu¢i da su ove metode proizasle iz kombinacije psihoterapijskog rada sa pojedincima i
grupama sa jedne strane, i dramskih zakonitosti i elemenata sa druge, primena ovog metoda
upucuje na veoma funkcionalan vid njegove upotrebe u kreativnom procesu dramskih delatnosti.

Neklinic¢ki pristup u psihodrami ima viSestruko Sire primene od klasi¢ne psihodrame i
nudi potencijal za veoma kreativne zahvate, koji mogu da budu izvedeni u razli¢itim poljima
ljudske komunikacije. Psihodrama, uz pomo¢ odabranih, modifikovanih pristupa, moze da
doprinese unapredenju pedagogije, socijalnih istrazivanja, menadzmenta, javnih odnosa i
komunikacije, politike, kao i u¢enja i sprovodenja kreativnih postupaka.

Osnova od koje polazi konkrenije istrazivanje u ovom radu zasniva se na nekoliko
premisa. Jedna se odnosi na marksisticko definiciju filma kao jedne forme praxis - a, domena,
srestva odnosno izraza ¢ovekove sposobnosti da transformiSe sebe i1 svet oko sebe. Prema ovoj
definiciji film je delatnost koja povezuje svest i materijalnu akciju odnosno kriticko misljenje 1
praktiéni rad. Druga je vezana za Zilnikov specifican metod u kome autentiéne licnosti -
naturscici igraju na filmu sopstvene identitetske (socijalne i dr.) uloge iz zivota, a za mesto

interpretacije uzima se prostor ispred kamere, dok se oko kamere tretira kao tacka sekundarne
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identifikacije odnosno identifikacije gledaoca sa protagonistom. Kadar u takvoj metodologiji
predstavlja skup odnosa koji su po svojoj formi analogni tipiénim odnosima koje drustvo
reflektuje prema svojim subjektima." Analogno ovim karakteristikama za polaziste u ovom
istrazivackom postupku autor rada koristi Morenovu premisu da je svaki covek jedinstveno i
neponovljivo bi¢e koje poseduje kapacitet za mastovitu i uverljivu igru i da mu kao takvom treba
dati priliku da ispolji svoju autenti¢nost. Pravi prostor za to je prema Morenu psihodramska
scena. ldeja koja upotpunjava prostor za istrazivanje korelacije psiho-sociodramskog metoda sa
filmskim stilom Zelimira Zilnika se odnosi na sociodramski koncept kojim se druitvo i pojedinac

tretiraju kao dve zasebne, interakcijske uloge.

Osnovni cilj istrazivackog postupka u predlozenoj temi doktorske disertacije je da se
dokaze funkcionalnost korelacije metode stvaralackog procesa filma i nau¢nog metoda, kao i da
se, implicirano tim dokazima, ukaze na mogucnost estetske valorizacije nau¢ne metode. Kroz
ovakav istrazivacki proces, specifi¢nije gledaju¢i u odnosu na konkretnu korelaciju uokvirenu u
opisanom predmetu istrazivanja, ciljevi rada fokusirani su na doprinos predlozene naucne

discipline umetni¢kom stvaralastvu.

Za ostvarivanje specifi¢nog cilja u funkciji posmatranih korelacijskih sistema, primenjen
je postupak identifikovanja elemenata psihodrame i sociodrame u procesu izrade filma autora
Zelimira Zilnika, ¢ime je predvidena moguénost dolaska do funkcionalnog modela koji pokazuje
na Kkoji nacin se teorijski i praktiéni koncepti jednog od pravaca psihologije, kao nau¢ne

discipline, mogu Koristiti u svrhu nadogradivanja metodoloskog postupka stvaranja filma.

Buduc¢i da predmet istrazivanja ¢ine psihodrama i sociodrama kao jedno polje i analiza
metodologije Zilnikovog rada na filmu kao drugo, struktura rada je sadinjena iz ta dva osnovna
dela kao 1 treceg koji predstavlja sintezu i zakljucke korelativnog metodoloskog postupka u kome

se dokazuje osnovna hipoteza rada H:

Da koncepti i metode psihodrame i sociodrame mogu biti primenljivi u funkciji
metodoloSkog postupka u procesu stvaranja filmske price, Cime se postiZe temeljnost,

verodostojnost i sistematicnost istraZivanja odabrane tematike na filmu.

! Prema studiji Pavla Levi i Zelimira Zilnika u Cur¢ié¢ i saradnici, 2009:19
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U skladu sa ciljevima ovog rada, pozivaju¢i se na odredena kljuCna zapazanja filmske
metodologije Zelimira Zilnika u navedenim istrazivanjima, ustanovljena je 1 specificna

istraZivacCka hipoteza H1:

da postojanje evidentnih korelativnih elemenata psiho i sociodrame u metodologiji rada na
filmu Zelimira Zilnika predstavlja vaino uporiste autorovog specificnog metodoloskog
postupka kojim, na impresivan nacin u svojim delima, Koristi refleksivni potencijal
dokudramske forme u balansu izmedu indeksi¢nosti dokumentarizma i fikcijske razrade

igranog koda.

Dokazivost predstavljene hipoteteze otvorilo bi dodatni aspekat obrazlozenog cilja ovog
rada kojim se predlaze mogucnost koris¢enja datog modela budu¢im filmskim stvaraocima kao
osnova za dalje metodoloske i kreativne smernice u procesu izrade filma, a Sire gledano i kao
model kojim se dve posmatrane oblasti: psiho-sociodrama i filmsko stvaralastvo mogu

medusobno nadopunjavati.
Istrazivanje ovog rada je organizovano u Cetiri osnovne faze:

1. U prvoj fazi sproveden je pregled istorijata psiodrame i sociodrame kao pravaca socijalne
psihologije 1 psihoterapije, sa fokusom na bazi¢ne postulate i koncepte koji se odnose na
prakti¢ni rad sa pojedincima i grupama. Kroz opis razvoja nastanka i metode, osnovnih elemenata
1 tehnika na kojima se bazira proces, sa fokusom na njegovoj neterapijskoj primeni, naglasavaju
se kljuéne karakteristike metodologije koje se mogu naznaliti kao jasni parametri u

komparativnoj analizi rada.

2. U drugoj fazi istrazivanje je bazirano na uocavanju elemenata metodologije psiho i
sociodrame u materijalu koji se bavi metodoloskim karakteristikama specificnog filmskog

podzanra - dokudrame.

3. Tre¢a faza je orijentisana na analizu i izlaganje Cinjenica vezanih za prepoznavanje
elemenata korelacije metodoloskih postupaka psiho 1 sociodrame sa metodoloskim
karakteristikama rediteljskog postupka Zelimira Zilnika, kroz analizu procesa stvaranja filma, na
primerima konkretnog izabranih uzoraka. Pored analitickog metoda, u cilju sveobuhvatnijeg
sagledavanja fokusnog predmeta, sproveden je i postupak intervjua sa autorom, koji je koncipiran

u skladu sa istraziva¢kim predmetom i u celini je dat u formi priloga na kraju rada.
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4. U poslednjoj, cetvrtoj fazi, izveden je postupak sinteze kojom se iznose zakljucéci
analitickog procesa korelacije psihodrame i sociodrame sa filmskom metodologijom kroz
izdvajanje primenjenih elemenata psiho i sociodrame i nac¢ina njihove upotrebe u tretiranim

segmentima filmova Zelimira Zilnika.

Osnovnu teorijsku gradu na kojoj se bazira ovaj rad sacinjava izabrana kljucna literatura iz
oblasti psihodrame i sociodrame sa jedne strane, a sa druge, kao §to je navedeno, selektovani su
vazniji Stampani 1 internet dokumenti, intervjui, kriticki Clanci 1 knjige u kojima se analiziraju
radovi filmskog autora Zelimira Zilnika kao i izbor samih filmskih zapisa iz opusa autora, na
celuloidnoj odnosno video traci i onih u digitalnoj formi - istrazivackog uzorka ovog rada.
Sistematizacija prikupljene literature upotpunjena je opstim teorijskim radovima iz psihologije i

scenskih odnosno dramskih delatnosi i filma.

Korelacija u metodoloskom smislu, u ovom radu je kori§¢ena u svrhu dovodenja u
uzajamnu vezu posmatranih predmeta istraZzivanja, ukazivanja na njihovu sli¢nost, srodnost

odnosno na njithove klju¢ne dodirne tacke.

19



2. Psihodrama

Zak: "Pa ceo svet je
Glumiste gde ljidi svi i Zene glume,
Svak se pojavi tu i ode; i odglumi

.. 2
U svom Zivotu mnoge uloge"

Viljem Sekspir, “Kako vam drago” (2/7)

“...You know someone said that the world's a stage

And each must play o part...”

Elvis Presly, “Are you lonesome tonigt”

....Pa, doktore Frojd, ja pocinjem tamo gde ste Vi stali. Vi se susrecete sa ljudima u vestackom
ambijentu vase kancelarije. Ja ih sre¢em na ulici i u njihovim domovima, u njihovoj prirodnoj
sredini. Vi analizirate njihove snove, a ja pokusavam da im dam hrabrosti da sanjaju ponovo. Ja

‘

ucim ljude kako da se igraju Boga.*
J. L. Moreno (1964:16, u Holmes i sar. 1994:11)

"Ko je potpuno otvoren i nema Sta da izgubi sem nekih sopstvenih okova, on je jako pogodan i za
komunikaciju pred kamerom, nema Sta da krije. U filmu se najvise vidi kako svetle oci i da li je u
ocima laz."

Zelimir Zilnik, Praxis 2011.

2 All the world's a stage,
And all the men and women merely players:
Thay have their exits and their entrances;

And one man in his time plays many parts...”

William Shakespeare, “As You Like it” (2/7), prevod Velimir Zivojinovi¢ i Borivoje Nedi¢
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2.1. Uvod u osnove psihodrame

Necemo prestati da istrazujemo
a kraj sveg naSeg istrazivanja
bice da stigmeno odakle smo posli

i saznamo to mesto prvi put.?

T.S.Eliot, Little Gidding
(Holmes and coll.1994: Introduction)

Psihodrama kao kompleksan i po svojoj prirodi veoma specifi¢an metod koji je izrastao iz
filozofije, psihoterapijske prakse i istrazivanja Jakob Levi Morena (Jacob Levy Moreno), u svojoj
osnovi objedinjuje principe dramske - scenske delatnosti i psihoterapijske metodologije. Pripada
redu grupnih terapijskih metoda, a koristi se i u individualnom radu sa Kklijentima. Poenta je u
scenskom odigravanju nekog problemskog sadrzaja klijenta - aktera uz pomo¢ terapeuta -
psihodramtiCara 1 grupe, koje se krece u smeru terapijskog uvida u funkciji pomo¢i klijentu,
putem kombinacije specifiénih metodskih tehnika. Odigravanje problemske teme odvija se putem
inscenacije rekonstruisanih realnih situacija iz zivota klijenta, kao i njegovih dozZivljaja 1
predstava o odredenim unutrasnjim - psihi¢kim odnosno spoljnim sadrzajima. Uvidi proistekli iz
odigravanja zaokruzuju se analitickim delom deljenja (sharing) iskustva i analizom procesa.
Psihodrama se oslanja na pretpostavku o kapacitetu ljudi za mastovitu i uverljivu igru kakva je
evidentna u razvojnoj fazi detinjstva. Za razliku od decije igre u odraslom dobu ljudi fokusiraju
igru u skladu sa zadacima - ulogama koje zastupaju u svom zivotu. Mnoge tehnike koje su
proistekle iz psihodrame kao Sto su akcioni metodi, iskustvene vezbe, igranje uloga i dr.

upotpunjuju se i drugim funkcionalnim psihoterapijskim pristupima. Poenta psihodramskog

® We shall not cease from exploration

And the and of all our exploring

Will be to arrive where we started

And know the place for the first time.
T.S.Eliot, Little Gidding, prepev Ivan. V. Lali¢
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metoda je u njegovom akcionom karakteru - scenskog odigravanja gde je ukljuceno celo bice sa
svim svojim svojstvima, i racionalnim i emocionalnim i telesnim (nesvesnim), koja znatno vise
govore o problemu Klijenta nego $to to ¢ine iskljucivo verbalni terapijskii metodi. Kao forma
grupne psihoterapije i kao kompleksan koncept svojim tehnikama korespondira sa nizom
srodnih bihevioralnih, egzistencijalistickih i humanistickih $kola.

Cilj psihodrame je sticanje terapijskog uvida u kljuéne determinante funkcionisanja
licnosti u odredenim segmentima zivota, sa moguénoséu korektivnih intervencija.

U cilju sticanja celovite slike vazno je sagledati konceptualne osnove metoda, njegove
korene i istorijat, filozofska i psiholoSka utemeljenja, teorijsku i prakticnu orijentaciju,
teminoloSku bazu, tehnike, osnovne cinioce i delove, modifikacije, kao i specifi¢nost samog
procesa istraZivanja i njegovu primenu u razlic¢itim poljima. U psiholoskoj literaturi nailazimo
na brojne 1 razliCite definicije psihodrame kao i opise psihodramskog koncepta. U cilju
razumevanja osnove ovog koncepta prepoznaju se kljucni i sveobuhvatni opisi njegove
metodoloske sustine.

Bazi¢ni koncepti psihodrame objedinjeni su zadatkom istrazivanja problema iz Zivota
klijenta, u odnosu na proslost, sadasnjost i budu¢nost, svim aspektima klijentovih odnosa sa
svojim socijalnim atomom, kao i svih ¢inilaca odnosa unutar jedne grupe - zajednice, dinamike,
razvoja grupe i dr. U klasi¢noj formi, psihodrama je dugotrajno interaktivno istraZzivanje unutar
jedne grupe, koje se bazira na sistematicnom i kompleksnom tretiranju problema i1 zahteva
istrajnost  kontinuiranog treninga. Kao komplementaran metod sa drugim savremenim
psihoterapijskim pristupima, psihodrama deluje u skladu i kombinaciji sa njima. Budu¢i da je
proizrasla iz psihoanalitickog metoda, svi njeni klju¢ni koncepti imaju odredenu relaciju sa tim
temeljima.

Morenovi pionirski radovi u polju psihodrame poceli su pocetkom druge dekade
Dvadesetog veka u Bec€u, gde je radio sa razli¢itim grupama (socijalnim kategorijama), tridesetih
godina preneo je metod u Sjedinjene Americke DrZave, gde je paralelno radio na Sirenju i razvoju
koncepta, u praksi kao klini¢ar i u edukativnim aktivnostima iz kojih su se kasnije razvili mnogi
srodni pravci socijalne psihologije i psihoterapije. Za dalji razvoj psihodrame najzasluZnija je
njegova supruga i najbliza saradnica Zerka Toeman Moreno koja je u saradnji sa najistaknutijim

sledbenicima Morena, vratila i proSirila metod u Evropi, kasnije 1 u ve¢em delu sveta. Danas je
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psihodrama u ekspanziji, organizovana preko niza medunarodno priznatih asocijacija i instituta

na nacionalnim i kontinentalnim nivoima.

Slika 1.1 2.

Jakob Levi Moreno i Zerka Zerka Toeman Moreno

Vise od 12 000 profesionalaca Sirom sveta primenjuje psihodramu u praksi i edukaciji (na
mnogim univerzitetima uvrstena je u zvanican studijski program), objavljuju se brojni nau¢no
stru¢ni radovi u specijalizovanim psihodramskim ¢asopisima, takode se objavljuju i znacajne

knjige koje sistematizuju ovaj zivi metod.

2.1.1. Definicija i osnove psihodrame

Prema bazi¢nim definicijama psihodrama je opisana kao "akciono orijentisan grupni

.......

sociometrije i grupne dinamike" (Milosevi¢ u Eri¢, 2001:313) Nastala je kao psihoterapijski
pravac u grupnoj psihoterapiji i u literaturi se opisuje kao intenzivni akcioni metod u kome klijenti

koriste spontanu dramatizaciju putem igranja uloga u kontekstu samopredstavljanja sa ciljem
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istrazivanja ka sticanju uvida u sopstvene ZzZivote i konacnom  perspektivom maksimalnog
korektivnog emocionalnog iskustva. (Puri¢, Veljkovi¢, 1998)

Putem verbalne i1 neverbalne komunikacije klijenti u psihodrami, kroz dramatizaciju li¢nih
zivotnih iskustava iz proslosti, sadasnjosti, zami$ljene buduénosti, fantazija, snova, odnosno za
njih svih bitnih unutras$njih "dramati¢nih iskustava", igraju¢i uloge vrSe samoprezentaciju na
sceni dovodeci sadrzaj u sadasnji trenutak - sa ciljem istrazivanja i reSavanja li¢nih psiholoskih
zastoja i1 problema. Eksternalizacijom psihic¢kih procesa psihodramskim postupkom se stice uvid
u sustinu 1 koren problema 1 omogucava klijentima pripremu za suo¢avanje sa budu¢im zivotnim
situacijama.

Koncept psihodrame je, kao $to je u uvodu navedeno, zasnovan na teoriji, filozofiji i
metodologiji psihoterapeuta i socijalnog psihologa Jakob Levi Morena ( Jacob Levy Moreno,
Bukurest, Rumunija 18. Maj 1889 - Njujork, Sjedinjene Americ¢ke drzave, 14. Maja 1974.) koji
se smatra i rodonacelnikom ove metode. U metodoloskom korpusu Morenovih krucijalnih
profesionalnih, prakticnih i nauc¢nih dostignuéa, pored psihodrame, stoje sociometrija,
sociodrama, kao i utvrdivanje temelja grupne psihoterapije, koja je danas Siroko rasprostranjena
u oblastima psihoterapije i u mnogim delatnostima koje obuhvataju rad sa ljudima.

Sam Moreno definiSe psihodramu kao nauku koja istraZuje "istinu" dramskim
metodama, bavedi se interpersonalnim relacijama i li¢nim svetovima (prema Moreno, 1972)
Morenov zivotni saputnik 1 najblizi profesionalni saradnik Zerka Moreno opisuje psihodramu kao
terapiju koja pomaze ljudima da probaju i istraZuju razlicite nacine reSavanja problema bez

straha od kazne za ulinjene greske. (prema Haworth, 1998)

Psihodrama sadrzi elemente dramskog, izvodi se u prostoru sli¢nom pozori$noj sceni u
kome se sve neophodne karakteristike mogu funkcionalno uvrstiti u proces. U osnovi sve
definicije odreduju sustinu psihodramskog metoda kao ponovnog prezivljavanja stvarnih Zivotnih
situacija pomocu elemenata dramskog u rekonstruisanim situacijama na sceni, dovode¢i ih time u
sadasnji trenutak i otvaraju¢i moguénost dubljeg razumevanja odredene iskustvene situacije
klijenata, njihovih odnosa sa vaznim drugima, psiholoskih stanja, odnosno li¢nih problema, kao i
time implikovanih obrazaca ponasanja u sadasnjosti. Psihodrama podrazumeva akciju uma, i
iznosi spolja (ispoljava) unutrasnju dramu, tako da drama u nama samima postaje drama

vidljiva spolja (prema Karp, 1998). 1z razloga sto ne mozemo da dosegnemo sve aspekte uma i
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da spoznamo ono sto individua vidi i osec¢a, psihodrama prenosi um izvan individue i

objektivizije ga u dodirljivom, kontrolisu¢em univerzumu. (prema Morenu, 1946).

U svojoj studiji sociometrije pod naslovom (naseg prevoda) Osnove sociometrije (1962)

(Who shall survive, 1934) Moreno definiSe psihodramu kao nauku koja istrazuje “istinu”
dramskim metodama. Opisujuéi sam metod autor naglaSava da se psihodrama bavi
interpersonalnim odnosima i privatnim svetom. Sustinu metodologije predstavlja kroz opis
osnovnih sredstava na kojima se bazira psihodrama:

e pozornica (scenski prostor - scena - plato)

e subjekat (Clan grupe, pacijent)

e direktor psihodrame (terapeut, psthodramaticar)

e pomoc¢nici (pomocéni terapeuti odnosno pomocéni JA)

e auditorijum

Pozornica, odnosno scenski prostor, na Sta sam naziv ukazuje, je elemenat preuzet iz
pozorista. U tom prostoru se odvija glavni deo psihodramske seanse. 1zbor takvog vida prostora
koji je identiCan sa scenskim, Moreno obrazlaze stanovistem da je za slobodan i iskren izraz
neophodno obezbediti uslove koji nisu optereceni razli¢itim faktorima svakodnevnice, sku¢enog i
metafori¢no receno zagusljivog zivotnog prostora, za Sta pozornicu smatra idealnim resenjem za
potrebe psihodrame. Obrazlazu¢i svoju koncepciju psihodramskog scenskog prostora Moreno
istice da "scena daje Zivotu vise Sirine nego Sto moze da mu pruzi sama zivotna stvarnost"
(Moreno, 1962:37). Na pozori$noj sceni odnosno psihodramskom platou stvarnost i fantazija
zauzimaju ravnopravan status, ne sukobljavaju se medusobno kao Sto je to slucaj u realnom
zivotu ve¢ "saraduju" na zajednickom zadatku: dosezanju saznanja o stvarnim unutraSnjim
sadrzajima putem oslobadanja ose¢anja. U psihodramskom svetu osoba, dogadaja i predmeta,
kako Moreno opisuje, "duh Hamletovog oca je isto tako stvarana kao i sam Hamlet: on ima isto
toliko prava na postojanje koliko i Hamlet” (Moreno, 1962:37). Ovakvim poimanjem
psihodramskog - scenskog prostora sa jednakom vazno$¢u tretira realnu percepciju s jedne i
iluziju, prividenja odnosno sve aktuelne mentalne predstave sa druge strane. Osecanje prostora
kao slobodne i bezbedne zone razmisljanja i izrazavanja ostvaruju se psihodramskim pravilima
utemeljenim na stru¢no - profesionalnom i eticki utvrdenom kodeksu. U skladu sa opisanim

konceptom psihodramsku scenu moze da predstavlja bilo koji prazan prostor, moze da bude
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"...bilo gde, tamo gde se nalaze pacijenti, na bojiStu, u razredu, u porodicnom domu..." (Moreno,

1962:37).

Figure 1.1

Slika 3.

Izgled psihodramske pozornice*

Slika 4.

Originalna psihodramska pozornica, The Baicon Stage, New York, 1936

* Blatner, 1996:4
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Moreno naglasava da je psihodramski prostor objektivna sredina u kojoj su mogucéa deSavanja
(scenska radnja, akcija) kao 1 raspleti dubokih mentalnih sukoba, nazivaju¢i takav prostor
terapeutskom pozornicom.

Slede¢i osnovni Cinilac psihodrame je pacijent (u neklinickoj primeni to je ¢lan grupe -
akter) odnosno subjekat. Citava procedura psihodrame koncipirana je prema cilju slobodnog i
spontanog izrazavanja aktera kroz scensku radnju. Clanovi psihodramske grupe - akteri na sceni
su putem niza metodoloskih postupaka i tehnika upuéeni na iskazivanje odnosno odigravanje
istinskih sadrZaja iz licnih Zivota i autenti¢nih mentalnih predstava. Za razliku od pozoriSnog
glumca koji igra odredeni lik iz dramskog dela, rezirane predstave, akteri psihodrame igraju
"sami sebe", odnosno, dok pozori$ni glumac upotrebljava svoje liéno Ja u sluzbi druge licnosti
(lika) koji tumaéi, uCesnik je u psihodrami usmeren ka ispoljavanju svog li¢nog Ja.’
Psihodramske tehnike su usmerene na oslobadanje pacijenta - aktera da bude ono §to jeste
"...dublje i otvorenije nego u stvarnom zivotu." (Moreno, 1962:38)

Bazi¢na pozicija kao i tretman ucesnika - subjekta psihodrame se ocituje kroz
sagledavanje njegove uloge u razliCitim fazama psihodramskog procesa. Nakon dosezanja
spontanosti u scenskom izrazu, celokupna scenska radnja se kreira u pravcu jasne i izrazite akcije
- mizanscena (mis en scene. fr.). Nakon toga, u sklopu odigravanja odredenog sadrzaja na sceni,
sledi faza uces¢a (involvement). Akteri se u psihodramskoj seansi podsticu na aktivno ucesce
kako bi kod svakog bila probudena funkcionalna psihi¢ka dinamika koja je neophodna u
introspektivnom procesu kakav se zahteva u psihodrami. Clanovi psihodramske grupe aktivno
ucestvuju u scenskom "ozivljavanju" sadrzaja kako sopstvenih tako 1 tudih.

U korpus osnovnih sredstava psihodramske metodologije Moreno svrstava koncept
direktora psihodrame. Zadatak direktora u psihodrami objedinjuje funkcije terapeuta, reditelja i
analitiCara - opservera S§to podrazumeva da je to najkompetentija figura odgovorna za
sprovodenje celokupnog procesa psihodrame.

Kao d&etvrto osnovno sredstvo psihodrame Moreno navodi ekipu pomoénih ega

(pomocnih Ja). Ovi ¢lanovi grupe imaju dvojaku funkciju , s jedne strane asistiraju direktoru u

> "Cim je pacijent mogao da oslobodi svoju spontanost i &im je zadatak poteo da mu se dopada, relativno mu je lako
da u svojoj scenskoj igri prikaze svoj svakodnevni Zzivot, jer niko nema viSe mo¢i nad njim od njega samog."

(Moreno, 1962:37)
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istrazivaSkom postupku i terapeutskoj akciji, a sa druge strane pomazu pacijentu - akteru u
izvodenju scenske radnje, igrajuci stvarne ili zamisljene vazne li€nosti u njegovoj drami.

Auditorijum kao peto sredstvo u Morenovom opisu osnove psihodramskog koncepta
obelezeno je kroz dvostruku ulogu. Ovaj sastavni deo svake psihodramske seanse ima zadatak da
pomaze akteru - pacijentu u njegovoj dramskoj akciji putem izrazitih manifestacija utisaka (smeh,
protest i razne druge reakcije) predstavljaju¢i javno mnjenje. U drugoj ulozi auditorijum, u
zavisnosti od potrebe situacije, moze da postane pacijent - akter.

Kao forma grupne psihoterapije, isprepletena je akcionim tehnikama, bogatog i zivog
procesa, prepuna istinitth emocija kao 1 u samom Zivotu. Kljuéni termini koji odreduju
psihodramski postupak su spontanost i kreativnost grupe.

Kelerman (P.F.Kellerman), savremeni psihodramatiCar izbegavaju¢i teorijski kontekst
psihodrame u svojoj definiciji 1 opisu koncepta utvrduje osnovne smernice. On istice da je
psihodrama psihoterapijska metoda u kojoj se klijenti podsti¢u da nastave i upotpune svoje
postupke (akcije) putem dramatizacije, igranja uloga, i dramske samoprezentacije. Razli¢ite scene
koje klijenti u psihodrami odigravaju na sceni u trenutku "ovde i sada" (pr. uspomene,
nedovrSene situacije, dogadaji iz proslosti, snovi, fantazije 1 drugo) aproksimativne su realnim
zivotnim situacijama ili su eksternalizacija mentalnih procesa. Sistematizuju¢i konceptualne
odrednice kroz tehnike i postupke Kelerman (Kellermann, 1992) navodi da se razli¢iti pristupi i

primene psihodrame mogu medjusobno odvojiti prema slede¢im kriterijumima:

1. Kontekst - individualni, grupni, porodi¢ni, ili drustveni milje.

2. Fokus (usmerenost) - na osobu, odredenu grupu, ili moze da bude tematski opredeljen

3. Lokacija - u gradu, na sceni, u $koli, bolnici, fabrici ...

4. Pripadnost (preovladujuca orijentacija) - prema Morenu, Frojdu, Adleru, RodZeru.

5. Teorijska podloga - psihodramska, psihoanaliticka, bihejvioralna, humanisticka,
egzistencijalisticka

6. Terapijski ciljevi - redukcija simptoma, intervencija u krizama, razreSenje konflikata, promene
u liénosti.

7. Intervencije psihodramaticara - direktivne, suportivne, konfrontirajuce, rekonstruktivne,
ekspresivne, interpretativne.

8. Terapijski faktori - emocionalno rastere¢enje, kognitivni uvid, inerpersonalni feedback,
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bihejvioralno ucenje.
9. Vreme i ucestalost seansi - periodi¢ne, kontinuirane, jedna seansa, dugotrajne, vremenski
ogranicene.

10. Populacija koja se tretira - uzrast, pol, drustvene grupe itd.

Metodoloske osnove psihodrame su bazirane na nekoliko kljuénih principa kojima su
objedinjene tehnike sprovodenja procesa.

Jedan od osnovnih principa ¢ini teorija uloga koja pociva na premisi da se svaka
individua shvata kao nosilac odredenih drustvenih uloga - socijalno priznatih funkcija u
kulturnim modelima zajednice u kojoj Zivi. Uloga se definiSe kao odraz interakcije totaliteta
liénosti 1 drustvenog konteksta u kojem se nosilac uloge nalazi. U psihodrami uloga se tretira kao
dinami¢na funkcionalna forma koja se moze menjati 1 razvijati. Kroz ulogu se ispoljava
intrapsihi¢ki proces individue u interpersonalnoj interakciji odnosno interakciji sa Sirim
socijalnim okruzenjem. Razvijaju¢i metod psihodrame kroz svoje prakti¢no istrazivanje Moreno
je uspostavio diferencijaciju uloge na: somatsku ulogu, koja je odraz telesnog stanja u odredenom
trenutku, psihodramsku ulogu, kao manifestaciju funkcionisanja linosti na osnovu iskustava
ukljucujuéi i trenutak u kome se ispoljava, i socijalnu ulogu, koja predstavlja ispoljavanje li¢nosti
pod uticajem modela porodice i1 drugih subgrupa i Sireg kulturnog polja. Kao dinami¢ni model

podlozan promenama, uloga predstavlja terapijsko polje delovanja psihodrame.

Psihodrama se rukovodi principom spontanosti i kreativnosti koji predstavljaju jedan od
osnovnih preduslova za terapijsku promenu. Pod ovim konceptom Moreno oznacava optimalnu
adaptaciju licnosti sa ciljem pronalazenja novih efikasnih reSenja i odgovora u problemskim
situacijama, odnosno primenu "starih ponasanja na novi na¢in" (prema MiloSevicu, Eri¢, 2001.
str.315). Putem spontanog reagovanja na problemske situacije u psihodrami klijenti napustaju
automatizovane, naucene modele ponaSanja, ¢ime su upuceni na kreativno trazenje
funkcionalnijih nacina igranja uloga. Psihodrmska premisa upotrebe koncepta stimulisanja
spontanosti 1 kreativnosti zasniva se na tvrdnji da je Sirenje dijapazona mogucih na¢ina ponasanja
u odredenim, za klijenta vaznim Zivotnim situacijama, u direktnoj korelaciji sa njegovim
psihi¢kim zdravljem. Prema opStoj teoriji spontanosti (General Spontaneity Theory) spontanost

se posmatra kao primarna snaga ljudskog funkcionisanja i Moreno je definiSe kao sposobnost
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subjekta da na adekvatan nacin reaguje na novu situaciju (Moreno, 1994:81). Spontanost je
prema Morenu onaj faktor koji pokrece pojedinca na adekvatnu reakciju na, za njega novu
situaciju sa jedne strane, odnosno na novu reakciju - odgovor na staru, poznatu situaciju
(Moreno, 1993:12). Potkrepljujué¢i Morenovu teoriju o spontanosti DZonatan Fox (Jonathan Fox,
2008:15) tvrdnjom da "svi posedujemo kapacitet da delujemo ne samo lako, ve¢ i na
odgovaraju¢i nacin, §to podrazumeva neSto novo, bolje, kreativnije nego ikada pre."
Psihodramske definicije spontanosti proizasle su iz razvojnih teorija li¢nosti koje se baziraju na
stanoviStu da se ¢ovek od samog rodenja neprestano suocava sa novim situacijama u zivotu, koje
zahtevaju adekvatan odgovor u cilju njegovog opstanka i daljeg razvoja.® Prema Morenu, dakle,
spontanost je stanje uma odnosno presudni faktor koji odreduje adekvatnost odgovora na svaku
novu zivotnu situaciju. Ovaj faktor koji je Moreno nazvao faktor S je evolucijski sadrzan u
ljudskom instinktu jer su nasi preci bili primorani da se suocavaju sa neprijateljskim okruzenjem 1
da neprestano odgovaraju na adekvatan na¢in kako bi se zastitili, budué¢i da nisu imali kontrolu
nad prirodom 1 okolinom. U kasnojim evolutivnim fazama ¢ovek je sve viSe preuzimao kontrolu
nad spoljasnjim faktorima. Sa napretkom znanja i veStina kojima je civilizacija kontrolisala
prirodu 1 druStvene odnose, slabila je potreba za spontanim reakcijama jer su bile zamenjivane
utvrdenim pravilima ponasanja. I pored toga §to su usavrSavanja druStvenih uredenja kao i znatan
kulturni i tehnoloski napredak u velikoj meri obezbedili opstanak, i dalje ljudski faktor nije
dovoljna garancija za nepredvidljive promene u prirodi i drustvu. Sagledavaju¢i tu realnost
zivljenja, psihodrama uspostavlja nacelo neophodnosti baviljenja ljudskom spontano$éu kojom
se unapreduje ne samo baza za sigurnije prezivljavanje ve¢, u danasnjim civilizacijskim
okvirima, 1 sposobnost za kvalitetnijim zivotom.  Zadatak psihodramskog postupka je da
ucesnicima psihodrame obezbedi zaSticene laboratorijske uslove na sceni u kojima je moguce
uvezbavanje spontanosti ¢ime se razvijaju kreativni potencijali.

U opstoj teoriji spontanosti psihodrama jasno razgranicava efektivnost funkcija ovog
faktora u odnosu na kolokvijalno poimanje samog termina koje je uvreZzeno i ima negativne
konotacije. Teorija istice da su psihodramske tehnike usmerene ka slobodnom ispoljavanju

licnosti u socijalno primerenim obrascima ponaSanja. Jedna od najvaznijih funkcija spontanosti

® Od samog rodenja dete je primorano na aktivnost. Da bi preZivelo dete je primorano da da adekvatan odgovor na

novu situaciju trazec¢i hranu kada je gladno.
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je adaptacija li¢nosti i fleksibilnost u odnosu na promenljivo okruzenje. Spontanost je katalizator
neophodan za kreativno funkcionisanje licnosti.

Opsta teorija spontanosti zastupa stav o funkcionalnom operativnhom determinizmu
psihodrame koji definiSe integrativni pristup. Sa jedne strane psihodrama se fokusira na iskustva
subjekta i aktiviranje njegovih postoje¢ih snaga i spontanosti (horizontalni nivo), a sa druge
strane je usmerena na razumevanje predasnjeg iskustva klijenta: njegovih osecanja, stavova,
razmi$ljanja, ponasanja, odnosa sa drugima (vertikalni nivo).

U procesu psihodramskog istrazivanja veoma vaznu ulogu zauzima socijalno okruzenje
na osnovu koga se sagledavaju situacioni faktori koji utiCu na formiranje individuinog poimanja
stvarnosti. Faktori okruzenja predstavljaju jedan od osnovnih principa psihodrame definisanog
pod terminom socijalni atom. Koncepcija socijalnog atoma se zasniva na poimanju okruZenja
posmatrane jedinke kao promenjljivog miljea koga ¢ine njemu pripadaju¢e osobe (¢lanovi
porodice, ucenici 1 nastavnici u Skoli, profesori i kolege sa studija, zaposleni u radnoj
organizaciji, kao i subjekti u §iroj druStvenoj zajednici i dr.) i modeli odnosa koji vladaju medu
njima, kulturne norme ponaSanja, nacini ispoljavanja emocija i sl. Interakcije koje klijent u svom
razvoju ostvaruje sa svojim socijalnim atomom determiniSu na¢ine njegovih reakcija i ponasanja
u sadasnjosti, odnosno manifestacije njegove li¢nosti (zivotne uloge), na osnovu kojih se vrsi
psihodramsko istrazivanje.

Socijalni atom, koji se u psihodramskoj metodologiji tretira kao svojevrsni generator
licnosti, prouzrokuje ¢itav splet iskustava koja se kroz Zivotni razvoj skladiste u referentnom
okviru individue. Sumu uskladiStenih iskustava koja se manifestuju u nacinu igranja socijalnih
uloga jedinke, Moreno oznacava terminom Kkonzervisano iskustvo. Putem ovog principa
psihodrama otvara polje analize kreativnih potencijala samoaktualizacije licnosti kao dinamicne
forme na koju se moze uticati u sadasnjosti, ¢ime koncipira svoje tehnike scenskog istraZivanja sa
ciljem sticanja uvida u funkcionalnije forme za svaku individuu. Postupak S$irenja spektra
moguc¢ih formi ponasSanja, odnosno bogacenja konzervisanog iskustva na koje je fokusirana
psihodramska terapija oslanja se na eticki kodeks druStveno prepoznatih rezultata kreativnog
delovanja, kao odraza civilizacijskog procesa.

Kroz kriticko sagledavanje ranije vladajuce psihoterapijske prakse, Moreno redefinise

pristup pacijentu - klijentu koji je bivao etiketiran odredenom dijagnozom’, uvodeéi princip

7n__.odustajanje od patocentriénog, klasi¢nog medicinskog shvatanja pacijenta.” (Milodevi¢u u Eri¢, 2001:315)
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susreta (encounter). Na principu susreta psihodrama gradi metodolosko uporiSte analizirajuéi
osobu kroz manifestacije njenog predstavljanja u susretu sa "samim sobom" i u interakciji sa
drugima, ¢ime se iskljucuje pristup predubedenja o nekoj osobi, za koje, nau¢no i pragmati¢no
gledano, nemamo pouzdane dokaze®. Ovaj koncept omogucava realizaciju terapijske promene &iji
su nosioci svi ¢lanovi grupe.

Princip kojim se psihodrama izdvaja od ostalih grupnih psihoterapijskih pravaca je
specifi¢na forma sprovodenja terapijskog procesa zasnovana na konceptu psihodramske seanse.
Ovaj princip karakteriSe precizna struktura radionice koju sacinjavaju tri osnovna dela:
psihodramsko zagrevanje, akcija (scensko odigravanje) i razmena dozivljaja (sharing) i sprovodi
se u zatvorenim ili poluotvorenim grupama (mogucéa sukcesivna promena clanova). Prema
utvrdenim pravilima psihodrame seanse se odvijaju kontinuirano (najéeS¢e jednom nedeljno)
tokom duzeg vremenskog perioda - viSe godina pod vodstvom jednog terapeuta -
psihodramaticara ili terapijskog para. Jedna seansa po pravilima traje izmedu jednog i tri i po
sata, sa optimalnim brojem ucesnika izmedu pet i petnaest.9

Navedeni delovi psihodrame takode predstavljaju posebne psihodramske principe. Prvi
deo oznacen pod terminom zagrevanje ima funkciju uvoda u psihodramsku seansu i struktuiran
je iz niza specifi¢nih postupaka sa ciljem pripreme klijenata za scensko odigravanje. Drugi,
glavni deo seanse je scenska akcija ili scensko odigravanje u kome se dramskim sredstvima
istrazuju vazne teme i njihovi problemski aspekti iz zivota kljijenata. Trec¢i 1 zavrSni deo koji
karakteriSe princip seanse je razmena doZivljaja, emocija i iskustava u kojoj ucestvuje, putem
iznoSenja zapazanja iniciranih psihodramskim odigravanjem, cela grupa ukljucujuci i terapeuta -
psihodramaticara. 10
U opisu predmeta psihodramskog istrazivanja navode se postupci akterovog uvida u licnu

istoriju 1 iznad svega u njegove psiholoSke doZzivljaje koji stoje u neizgovorenim mislima, u

& U psihodrami termin susret, odnosno “enkaunter" odnosi se na koncept Ja-Ti onako kako ga je definisao teolog i
filozof Martin Buber". Ovakav susret osloboden je predubedenja o onom drugom i podrazumeva spremnost uc¢esnika
da sagledaju i sebe ofima onog drugog i da ga prihvate onakvim kakav im se prezentuje." (Milosevicu U Erig,
2001:316)

® Izuzetak predstavlja analititka psihodrama Serza Lebovisija i Misel Vensana u kojoj tim terapeuta radi sa jednim
klijentom izmedu 45 minuta i jednog sata. (prema Milo$evi¢ u Eri¢, 2001:317)

19 Opsirnije o delovima psihodramske seanse ¢e biti re¢i u delu rada pod poglavljem Osnovni delovi psihodramske

seanse
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susretu sa onima koji nisu prisutni ili viSe 1 ne postoje u realnosti. Portretiraju¢i svoje snove,
zelje, fantazije, akter je u mogucnosti da ispita Sta bi drugi mogli eventualno da misle o njemu,
kako ga ti znacajni drugi iz njegovog Zivota doZzivljavaju, predvida alternative buduc¢nosti, kao i
mnoge druge fenomenoloske aspekte ljudskog iskustva.

Pored grupnog, ovaj metod se primenjuje i u individualnom tretmanu sa specifi¢cnim
terapeutskim ciljem. Pored klinicke prakse, u svojoj neklinickoj primeni psihodrama omogucéava
proradu psihi¢kih problema, socijalnih vestina, komunikacijske problematike i dr. Logikom
povratne sprege, funkcionalan efekat psihodrama zadobija implementiranjem u svoje korene - a
to je scenska delatnost, u funkciji pristupa kreativnom procesu u pozoristu, filmu, kao i obuci
glumaca, reditelja, dramaturga...

Vazno je u uvodu u osnove psiho 1 sociodrame re¢i da nau¢nu dimenziju ovom metodu
daju osobine sadrzane u njegovom pristupu: predznakom holistickeg'', ovaj metod karakterise

eklekticni pristuplz, nadopunjujuéi se 1 razmenjujuci sa drugim psihoterapijskim pravcima.

* Holizam je pogled na svet i filozofija koja u celini sagledava sve pojave. Ova teorija zastupa stanovi$te da se sve
sagledava mnogo Sire nego sto je to puki zbir pojedininacnih delova jedne celine. Primenljiva je u svim sferama rada
i zivljenja. Holisticki pristup (specificnije) je humanisticki pristup koji ima specifi¢no filozofsko i eticko znacenje
§to u najvecoj meri utice na praksu socijalnog rada. Formirao se nasuprot pozitivizmu, determinizmu i

bihejviorizmu. Isti¢e se da sva ljudska bica, kao i klijenti socijalnog rada, pokusavaju da daju smisao svetu u kojem

zive, pri ¢emu socijalni radnici pomazu, unapreduju¢i potencijale li¢nosti. Humanistic¢ki pristup favorizuje uéesée i
aktivan napor Kklijenata koji postaju saradnici i akteri odgovorni za svoje ponaSanje U procesu promena. . Preuzeto
20.11.2013. sa World Wide Web http://www.encyclo.co.uk/define/Holistic%20

12 Exlekticizam (od gré. ékAéyewv - izabrati) je filozofski pristup koji se ne drzi ni jedne rigidne paradigme
postavljenih pretpostavki ili zaklju¢aka, veé stvara viSestruke teorije kako bi stekao uvid u fenomen, ili primenjuje
samo odredene teorije u odredenim slucajevima. Eklekticizam smatra da se trazenje istine ne iscrpljuje u jednom
filozofskom sistemu. Pojam poti¢e od gréke reéi eklektikos, birati najbolje. Eklekticizam u psihologiji i socijalnom
radu predstavlja pristup stvarnosti po kome mnogi faktori uticu na ponasanje i psihu te je neizbezno razmotriti sve
perspektive pri identifikovanju, objasnjenju, odredenju i promeni ponasanja. Eklekticizam u umetnosti je spajanje i
mesanje raznih stilova, ili “pozajmljivanje” elementa jednog umetnic¢kog pravca od drugih pravaca. Veéina danasnje
umetnosti smatra se eklekticnom. Preuzeto 20.11.2013 from the World Wide Web http://www.britannica.com
/EBchecked/topic/178092/eclecticism/.
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U cilju sistemati¢nog uvida u osnove teorije psihodrame potrebno je razumeti osnovne
pojmove, strukturu i tehnike rada u toj oblasti, kao i njene prakticne primene, koji su ukratko
opisani ovom delu i bi¢e, prema najavljenom redosledu u uvodu u psihodramske osnove,
konkretnije sagledani u zasebnim podpoglavljima koja slede, u okvirima neophodnim za

istrazivacki postupak u ovom radu.

2.1.2. Istorijat psihodrame

U definiciji Morenovih krucijalnih profesionalnih 1 naucnih dostignuca, kao S$to je
uvodom napomenuto, pored psihodrame stoje sociometrija, sociodrama, kao i ustanovljavanje
temelja grupne psihoterapije, koja je danas Siroko rasprostranjena u oblastima psihoterapije 1
delatnostima koje obuhvataju rad sa ljudima.

Budu¢i da je sama istorija psihodrame tesno povezana sa Morenovom biografijom,
njegovim pogledima 1 stvaralackom delatnoscu, u sagledavanju geneze psihodramskog koncepta,
hronoloski pregled nastanka i1 sazrevanja njegove ideje najpouzdanije oslikava sistematizaciju
samog koncepta .

U analizi prvih koraka Morenovog obrazovanja mozemo pronaci i zacetak ideje kao i
celokupne buduce sistematizacije odnosno sazrevanja koncepta psihodramskog metoda. Jo$
tokom studija teologije, filozofije i medicine na BeCkom univerzitetu (od 1909 do doktoriranja
1917.) najvetu paznju i opredeljenje Moreno je usmerio ka egzistencijalisti¢ckim pravcima.
Polazna osnova se bazirala na stavovima i pogledima Bergsonove filozofije u kojoj centralno

mesto zauzima kreativni proces kao esencija realnosti.** Pod uticajem Bergsonove filozofske

3 Anri Bergson Louis ( 1859 — 1941 ), Francusku filozof, njegovai koncepti su u znagajnoj meri uticali na razvoj
filozofske misli pocetka 20. Veka. U svojim tezama je dokazivao da su u razumevanju stvarnosti, neposredno
iskustvo 1 intuicija presudniji od racionalizma i nauke. Isti¢e koncept intuicije kao pouzdan metod koji ubjedinjuje
instinkt i intelekt li¢nosti. Tretiraju¢i fenomen svesti Bergson redefiniSe pojam vremena kao sveobuhvatnu
heterogenu kategoriju od medusobno prozimaju¢ih dimenzija: proslosti, sadasnjosti i buduénosti kroz pojam
,Duration* (Trajanje). Iznad svega, Bergson u svojoj filozofiji istie znacaj slobodne volje kao glavnog nosioca
saznanja i1 delanja naspram dotadaSnjih tvrdenja Kantovske filozofije koja se zasnivala na kategorickim i

nepromenljivim imperativima u ljudskoj svesti. Iz slobodne volje proisti¢e potencijal za saznanjem i stvaranjem
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ideje, Moreno uspostavlja klju¢ne kategorije za kasniju koncepcijsku strukturu psihodrame. On
definise “trenutak kao revolucionarnu kategoriju”, prema kojoj dokazuje da trenutak sadrzi
potencijal za kreativni postupak i aktivno kreiranje na bazi dozivljaja uspostavljajuci termin Here
and now — sada i ovde. Prve ideje za sistematizaciju pravca psihodrame Moreno saopstava u nizu
publikacija koje objavljuje od 1909. do 1919. godine, pod upecatljivim naslovima koji
odslikavaju samu sustinu procesa kojim ¢e se baviti u svojoj praksi, kao §to su: “Covek i dete”,
“Kraljevstvo dece”, “Bozanstvo kao komedijant”, “Poziv na slucajni susret”, “TiSina”,
“Bozanstvo kao glumac”, “BoZanstvo kao stvaralac”. Okosnicu tehnika buduce psihodrame
sustinski objasnjava kroz konceptualne termine susret i grupa susreta.

Svoju, za to vreme, inovativnu teoriju Moreno je zasnovao na osnovu analize i kritickog
stava prema dotadaSnjoj psihoterapijskoj praksi koja se bazirala na saznanjima 1 teoriji
rodonacelnika i predvodnika psihoanalitickog koncepta toga doba, Sigmunda Frojda. Inovativni
pristup koji je je proistekao iz suStinske analize procesa psihoterapije zasnivao se na konceptu
susreta sa ljudima — Klijentima u njihovim prirodnim, odnosno svakodnevnim ambijentima,
autenticnih atmosfera, za razliku od Frojdofskog “laboratorijskog™ pristupa koji je za glavnu
poziciju imao analizu. Psihodramskom procesu je svojstvena, pored analitickog segmenta i
akcijska komponenta u kojoj se tretirani problemi disfunkcija stavljaju u sadasnji trenutak i
ponovo prozivljavaju. Ovo je ujedno bio i revolucionarni pomak u psihoterapijskoj praksi.

1921. - va je godina kojom se u literaturi oznacava zvani¢an nastanak psihodrame kao
psihoterapijske discipline. Te godine u Becu su vladale specificne druStvene okolnosti
prouzrkovane Prvim svetskim ratom i raspadom Austrougarske monarhije. Ukazala se ogromna
potreba za psihoterapijskom pomoc¢i u kojima psihoanaliza, kao tada vladajuca terapijska metoda,
nije bila dostupna. Te okolnosti su podstakle Morena na organizovanje niza druStvenih akcija
“samopomo¢i” namenjenim pripadnicima ugrozenih socijalnih kategorija koje nisu imale
osnovna zakonska prava ni zastitu: izbeglice, beskuénike, prosijake, prostitutke 1 dr. Organizujuci
ih u grupe i aktivno ucestvuju¢i u vodenim procesima, Moreno uocava grupne fenomene i
klasifikuje ih kroz cCetiri principa - pravila na kojima ¢e se temeljiti kasnija forma grupne

psihoterapije: pravo na anonimnost grupe i pojedinca, grupna struktura i grupna dijagnoza, kao i

otvarajué¢i nesmetan put kreativnom stvaralaStvu ljudskog bica. - http://en.wikipedia.org/wiki/Henri_Bergson ;
(Dzoki¢, 2010:15)
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problem kolektivnosti. Sociometrijski koncepti koje je tada uspostavio predstavljali su veoma
efikasan metod rada sa grupama. "Inspiraciju za ovakvu vrstu terapije, kako je sam kasnije pisao,
nasao je u posmatranju decije igre." (Milosevi¢ u Eri¢ LJ. 2001:314)

Teorijska i prakti¢no - profesionalna aktivnost svrstala je Morena u egzistencijalisticki
pravac Ciju su srz tada Cinili teoreticari i stvaraoci poput Alfreda Adlera, Oskara Kokoske, Maks
Selera, Andreasa Petoa, Franca Kafke i drugi, koje je Moreno idejno okupio oko Casopisa
“Daimon”.

Kao ve¢ aktivni porodi¢ni 1 grupni terapeut Moreno u narednom periodu uspostavlja i
razvija konceptualni pristup baziran na spontanosti imenovavsi ga kao Theatre Reciproque. U
tehnici pod nazivom in situ na kojoj je koncipirao ovaj pristup, Moreno potencira “"ponovno
odigravanje konfliktnih situacija i na taj na¢in postavlja temelje porodi¢ne terapije i sistemskog
pristupa.” (Dzoki¢, 2010:16)

U kontinuiranom sledu prakse koju je uspostavio, formiravsi Teatar spontanosti ( Das
Stegreiftheater ) 1921. godine'® Moreno okuplja niz profesionalnih glumaca i angazuje ih u
predstavama koje su imale zadatak da spontano provociraju i reaguju na teme proistekle iz
komunikacije sa gledaocima, bez prethodno programiranog koncepata. Ovaj period se beleZzi i
kao simboli¢ni zacetak psihodrame. Posle niza, za nau¢ni i prakticni kurs konstituisane
metodologije rada, veoma inspirativnih, potvrduju¢ih i funkcionalnih intervencija, efekata i
uvida, Moreno se odlucuje za naredni korak koji je po njegovom misljenju bio 1 najprirodniji za
razvoj psihodrame, a to je angazman svih zainteresovanih ljudi umesto glumaca. Time je
otklonjena komponenta i mogu¢nost distance, u fokusu su bili licni dozivljaji samih aktera kako
pojedina¢no tako i u grupi. Ovim pomakom se sama koncepcija kao i tehnika psihodrame
usavrSavala 1 postajala bogatija i raznovrsnija u pogledu tretiranog sadzaja i pristupa.

"Bec¢ka" faza psihodrame se prekida pocetkom tridesetih godina 20. veka pojavom
nacizma, nakon ¢ega Moreno pocinje da implementira svoja terapijska iskustva u Sjedinjenim
Americkim Drzavama.

Dalji razvoj psihodrame vezan je za Morenovo uvodenje tehnika role playing (igranje
uloga) i role training (uvezbavanje uloga) koje je primenjivao u radu sa specifi¢nim grupama u

bolnicama, $kolama, domovima i zatvorima, ¢ime uspostavlja 0snovne principe sociometrije.

14 1deja o teatru spontanosti datira iz 1911. godine kada je kao jako mlad Moreno oformio svoj prvi teatar

spontanosti za decu.
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Znacaj usavrsavanja psihodramskog pristupa se u ovom periodu ogleda u uvodenju
grupno centriranih , interakcijskih metoda, koje su se razlikovale od dotadasnjih socioterapijskih,
savetnickih 1 informativnih (rad sa zatvorenicima u ozloglasenom zatvoru ,,Sing — Sing*,
Njujork, 1931. Osnivanje Imprompti pozorista (Imprompti Theater) u Karnegi Holu (Carnegie
Hall, 1929 — 1930). kao i prezentacija istrazivackih rezultata na sastanku Americ¢ke psihijatrijske
asocijacije u Filadelfiji 1932. godine, na kojojem prvi u psihoterapijskoj praksi uvodi termin
grupna psihoterapija’, kao i celokupan koncept psihoterapijskih tehnika, rezultiraju
objavljivanjem Morenovog prvog kapitalnog dela — studije pod nazivom Who shall survive koja
proklamuje sveobuhvatni novi pristup humanim relacijama.

1936. Moreno osniva Beakon Hill Sanatorium nedaleko od Njujorka, koja je bila
njegova prva privatna psihoterapijska bolnica sa psihoterapeutskim programom baziranim na
psihodramskom pozoristu. Pored terapijske funkcije, ova bolnica je postala i centar za edukaciju i
trening buducih psihoterapeuta.

Osnovne sociometrijske postulate koji su bili potvrdeni u dotadasnjoj psihoterapijskoj
praksi sprovedenoj u nizu grupa, Moreno zvanic¢no objavljuje u prvom profesionalnom Zurnalu ,,
Sociometry: Journal of Interpersonal Relations* u kome je prvi ustanovio termin ,,meduljudski
odnosi**®

1941. Moreno osniva pozoriSte za psithodramu pri bolnici ,,Sveta Elizabeta“ (St. Elizabeth
Hospital. Naredne godine osniva Ameri¢ko druStvo za grupnu psihoterapiju (American Society

for Group Psychotherapy) koja je ujedno predstavljala i prvu asocijaciju grupnih psihoterapeuta.

' Utvrdeno je da Moreno prvi u praksu uveo termin ,.grupna psihoterapija“ iako se dugo smatralo da je idejni tvorac
tog termina Slavson (Ricard Slavson Samjuel (1980. Poltave — 1981. Njujork), americki inzenjer, novinar i uditelj,
bavio se grupnom analitickom terapijom. Smatra se jednim od pionira grupne psihoterapije kojoj je dao veliki
doprinos. Osnivacki predsednik Americke asocijacije grupne psihoterapije (AGPA) Osniva¢ je deCije grupne
terapije.

*Slavson je termin ,,Grupna psihoterapija“ po¢eo da koristi nekoliko godina nakon Morenovog javnog objavljivanja
samog termina.

¢ Utvrdeno je da je Moreno prvi uveo termin ,,meduljudski odnosi* u psihoterapijsku praksu kao i uopste u praksu
rada sa grupama znatno pre Henrija Staka Salivana (Henry Stuck Sullivan, 1892, Njujork - 1949., Pariz) americki
psihijatar ¢ije je delo zasnovano na psihoanalizi direktnim posmatranjem i proveri, za razliku od klasi¢nog

Frojdofskog pristupa. Pristup: http://en.wikipedia.org/wiki/Harry_Stack_Sullivan
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1946. Moreno objavljuje prvu sistematizaciju svog celokupnog metodoloskog koncepta u delu
Psihodrama — prvi tom (Psychodrama, vol 1) . Za njom slede mnogobrojne publikacije iz
oblasti psihodrame, sociometrije kao i grupne psihoterapije uopste.

Ekspanziju na organizacijskom, edukativnom i publicistickom polju psihodrama
dozivljava Cetrdesetih i pedesetih godina, kada je dotadasnje napore i dostignuca u pogledu
razvoja koncepta Moreno udruzio sa svojim sledbenicima, medu kojima najznacajnije mesto
zauzima Zerka Toeman (kasnije Moreno). Pored klinickih, u tom periodu, psihodrama je
velikim intenzitetom pocela da se primenjuje 1 u drugim oblastima poput prosvete, vojske, u
obuci menadzera, rehabilitacionim tretmanima, rekreaciji i Sire. Metoda je davala znacajan
doprinos inovacijama u psihoterapeutskoj praksi u vidu osnazivanja pravaca kao §to je na primer
art — terapija i sl. U cilju rasprostiranja svoje metode Moreno pokrece i brojne internacionalne
kongrese grupne psihoterapije medu kojima su najznacajniji: Prvi kongres 1954. U Torontu,
Internacionalni kongres psihodrame u Parizu 1964. i Kongres sociometrije i Badenu,
Austrija, 1968. Sa istom svrhom drZi niz predavanja Sirom sveta za $ta je odlikovan velikim
pocastima na nizu prestiznih Univerziteta ( Barselona, Bec...).

Nakon Morenove smrti 1974. godine, zahvaljuju¢i angazmanu njegovog vernog asistenta
Zerke Moreno, pod jurisdikcijom Americ¢kog centra istraZivaca psihodrame organizuje se mreza
edukacijskih organizacija Sirom sveta koje predvode Morenovi ucenici. Pod uticajem Morenove
Skole izrasli su veoma znacajni psihoterapijski pravci koji su obelezili drugu polovinu dvadesetog
veka. Medu najznacajnijim ucenicima su i Erik Bern, osniva¢ transakcione analize, Fric Perls,
osnivac gestalt terapije 1 Petzold, osnivac integrativne terapije.

Danas je psihodrama prihvacena kao zvanicna psihoterapijska metoda i primenjuje se u
psihijatrijskim ustanovama kao i na drugim poljima u viSe zemalja sveta. Od 1974. Godine
psihodrama pocinje organizovano 1 sistematicno da se sprovodi i izu€ava ponajvise u Evropi,
Latinskoj Americi i Japanu. Medu najznacajnijim sledbenicima su Mar$a Karp (Marcia Karp) i
Ken Sprag (Ken Sprague) koji su u Engleskoj osnovali eminentnu ustanovu psihodrame pri
pozoristu Holvel (Holwell theatre) i koje je dugo predstavljalo glavni evropski centar za
edukaciju iz ove oblasti. Na teritoriju bivSe SFRJ je krajem osamdesetih godina 20. Veka
organizovan set edukativnih programa psihodrame pod vodstvom psihijatra dr DusSana
Potkonjaka. Medu znacajnim ekspertima koji su sprovodili viSegodi$nju obuku na nasim

prostorima izdvajamo britance: prof. Endrju Pauela (Andrew Powell), Marsu Karp (Marcia
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Karp), Kena Spraga (Ken Sprague), Suzi Kumbus (Susie Coombs Taylor), Majka Votsona
(Michael Watson) — u to vreme predsedavajuceg psihodramske asocijacije, Dzona Kasona (John
Casson), kao i ucenika britanske Skole iz Danske Rudi Nojgarda (Rudie Niyegaard). Nakon
uvodenja metode psihodrame na ove prostore, u nasoj psihoterapeutskoj praksi kao i na poljima
njene Sire primene najuticajniji su bili eminentni terapeuti koji su ujedno nosioci i prvih
licenciranih sertifikata psihodramaticara: pored pomenutog stru¢njaka dr Dusana Potkonjaka u taj
red ulaze i dr Zoran Djuri¢, dr Vladimir Milosevi¢, psih. Jasna Veljkovi¢, dr Zoran Ili¢, psih.
Valentina Ja¢imovi¢, dr Zvonko Dzoki¢ i niz sledbenika koji su prosli edukacije navedenih
edukatora do danas. (Dzoki¢, 2010, str.13 - 22)

2.1.3. Filozofske osnove psihodrame

Zbog pouzdanijeg i temeljitijeg razumevanja samog koncepta i pristupa pshodramskog
metoda u radu sa ljudima, neminovno je upoznati se sa osnovnim filozofskim korenima i
postulatima na kojima je metoda bazirana od samog njenog nastanka.

Morenov nauc¢ni doprinos kao 1 prakticno stvaralastvo sa filozotkog aspekta se u
analitickoj literaturi prevashodno karakteriSe kroz stanoviste da je to vizionarska, prakti¢arska i
stvaralacka aktivnost koja stoji iznad sistemati¢nosti i teorijskog delovanja. Morenova inovativna
uloga u oblasti nau¢no metodoloSkog pristupa radu sa ljudima se sa filozofskog aspekta
nadovezuje na ideje mislilaca i teoretiCara koji su u svom stvaralaStvu kao osnovni koncept
Morenovog koncepta su imale ideje: Alfreda Adlera (Alfred Adler), Nort Vitheda (North
Whithead)'”, Carlsa HartSea (Charles Hrtshare), Lajbnica (Leibnitz), Spinoze, Bergsona,
Berdajeva, Pirsa (Pierce), Tilhar de Cardana (Tielhard de Chardin), Kena Vilbera (Ken Wilber) i
drugih. Karakteristican pristup koji je Morenove ideje svrstao u teorijski korpus navedenih
autora, 1 koji ujedno tim idejama daje inovativhu komponentu lezi u stanoviStu da njegovi
filozofski stavovi imaju relevantnu prakti¢nu primenljivost u aspektima socijalnog i psihi¢kog
ljudskog bivstvovanja, sprovodivsi takvo glediSte svakodnevno u svojim aktivnostima i nacinu

Zivota.

17 Za Nort Vitheda (North Whithead) kreativnost predstavlja bazi¢ni proces u vasioni
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Temelji Morenove inicijalne filozofske ideje pocivaju, kao $to je u uvodnom delu receno,
na stavu o fenomenima spontanosti i kreativnosti. Njegovo stanoviste se zasniva na tvrdnji da
svaka osoba poseduje manje ili viSe skriveni (potisnuti) potencijal kreacije na osnovu autenticnog
sadrzaja koji u svom umu poseduje. Autenti¢ni sadrzaji i potencijali se ogledaju u progresu koji
se manifestuje putem akcije licnosti u realnom svetu. Moreno je zastupao stav da prakti¢ne
primene individualnih iskustava i ideja, koja su karakteristicna, neponovljiva i jedinstvena za
svaku jedinku, doprinose promenama u sredini u kojoj zive.

Sa ciljem sistematicnog sagledavanja koncepta spontanosti i kreativnosti na kome se
bazira filozofija psihodrame Jakoba Levi Morena u narednom delu sledi prikaz osnovnih
aspekata njegove manifestacije i implikacije u funkcionisanju ljudi, kao i psihodramsko tretiranje

tih aspekata.

2.1.3.1. Definicija spontanosti

Kao celovita metodoloska platforma u radu sa ljudima, psihodrama je sacinjena od niza
medusobno koreliraju¢ih koncepata 1 tehnika. Medu bazi¢nim teorijskim odrednicama
psihodramskog koncepta se nalazi i teorija spontanosti. Zna¢enje kao i implementatorna
vrednost fenomena spontanosti u psihodramskoj teoriji se sprovodi putem njegove bliske
povezanosti sa konceptualnim elementima kao Sto su kreativnost, kulturna konzerva, filozofija
momenta (ovde i sada), teorija uloga, i dr.

Koncept spontanosti, ili kako se u psihodramskoj literaturi obelezava - S faktor , potice
od Morenove premise da svako od nas poseduje kapacitet da u Zivotu deluje, ne samo na
ocekivan - uobicajen na¢in u odnosu na desavanja, ve¢ i na odgovarajuci nacin prema aktuelnim
situacijama, Sto podrazumeva ispoljavanje neCega novog, boljeg i1 kreativnijeg nego $to je to
ikada ranije Cinio. (prema Fox, 2008:15). Na ovom nacelu Moreno je, sluze¢i se elementima
novine i odgovora, fenomen spontanosti odredio kao "nov odgovor na staru situaciju, odnosno
adekvatan odgovor na novu situaciju™(Moreno, 1993:12).

U obrazlaganju znacaja i logike koncepta spontanosti, Moreno se sluzio razvojnom
teorijom deteta polazec¢i od Cinjenice da je ljudsko bice od samog ¢ina rodenja konstantno
suoceno sa novim situacijama, na koje, svojim nagonom za preZivljavanjem ono prirodno daje
odgovore, ¢ime se osposobljava za opstanak i dalji razvoj. Kao primer za adekvatan 1 brz odgovor

na novonastalu zivotnu situaciju u cilju prezivljavanja, u teoriji se navodi momenat kada
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novorodence prihvata majcinu dojku kao izvor hrane i automatski pocinje da sisa, za razliku od
prethodnog stanja u kome mu je dovod hrane bio obezbeden kroz majcinu placentu. Pasivnu
ulogu koju je imalo u prenatalnoj fazi dete zamenjuje novom ulogom, koja podrazumeva aktivno
davanje odgovora na razli¢ite zahteve zivotnih okolnosti.

Moreno je na osnovu istrazivanja u radu sa klijentima ukazao na Cinjenicu da su ljudi
danas veoma sputani u reagovanju na iznenadne situacije. Najcesca reakcija na neocekivano je
strah i zaprepascenje. Ova zapazanja ukazuju na porazavajucu civilizacijsku tekovinu kakva je
gubljenje sposobnosti za spontanim reagovanjem. Covek danasnjice je postao sputan, izvestacen,
za razliku od svojih predaka kod kojih je ovaj faktor bio na veoma visokom nivou, jer je od njega
zavisio opstanak u izrazito neprijateljskom okruzenju u kom su ziveli. U prvobitnim ljudskim
zajednicama opasnost je vrebala na svakom koraku jer je priroda bila u velikoj meri van
covekove kontrole. Gubljenje spontanosti se objasnjava time Sto je razvojem civilizacije
proizveden snazan sistem zaStite 1 kontrole nad prirodnim uslovima, mnoge pojave su tim
razvojem postale predvidive, tako da se srazmerno tome smanjivala i potreba ljudi za brzim
reakcijama. Moreno takode upozorava na ¢injenicu da su ljudi kroz civilizacijski razvoj ne samo
izgubili potrebno stanje spontanosti ve¢ su na odredeni nacin poceli i da je se boje, Sto je
slikovito uporedio sa strahom prvobitnog ¢oveka od vatre. (prema Moreno, 1993)

Iako je savremeni nacin zivljenja, zahvaljuju¢i nau¢nom i tehnoloskom razvoju znatno
sigurniji od davnih stadijuma drustva, a sama ugrozenost opstanka ljudskog roda je svedena na
nizak nivo faktora, izazovi i diktatura novih informacionih tehnologija zantno ubrzavaju nacin
zivljenja 1 neprestano proizvode nove izazove na koje sve brze moramo odgovarati. Od brzine i
funkcionalnosti novih reakcija na te permanentne izazove zavisi kalitet samog zZivota.

Prema ovim zaklju¢cima i uvidima Moreno je u terapiji insistirao na vaznosti sprovodenja
treninga spontanosti koju je opisivao kao pokretacku energiju ¢oveka na adekvatan odnosno nov
odgovor, i tu je energiju, kao $to je uvodnim sadrzajem o psihodrami oznaceno, potrebno

neprestano provocirati, uciti iznova i uveZbavati.
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2.1.3.2. Osnovne funkcije spontanosti

Jedan od faktora koji su uticali na generalno smanjenje spontanosti kod savremenog coveka je
pogresna kulturoloski usvojena predstava o njenoj funkciji. Evidentan tretman fenomena
spontanosti u sistemu vaspitanja i obrazovanja, prevashodno u zapadnoj civilizaciji, se bazira na
stanoviStu da je spontanost impulsivno ispoljavanje reakcija i osecanja koje vode ka gubljenju
kontrole nad ponasanjem i haoticnom uticaju na socijalni i psihi¢ki zivot individue. U tom
kontekstu psihodrama se u svojoj metodologiji zalaze za redefinisanje predstave o fenomenu
spontanosti, dokazuju¢i kroz rad sa klijentima upravo suprotnan kvalitet te funkcije 1 njenu
delotvornost u ljudskom bitisanju. Zadatak psihodrame je da povrati ljudskom bi¢u veru u
njegovu prirodu koja iskonski u sebi sadrzi potencijal spontanosti i ogleda se u spremnosti bica
na adekvatne odgovore prema datim Zzivotnim okolnostima, promenama i1 kao takva, ona
implicira slobodnu - kreativnu energiju i akciju. Za razliku od energije libida koju je Frojd*®
opisao kao nesto §to je sadrzano u psihickom rezervoaru individue i kao takvo se ispoljava u
razli¢itim pravcima (funkcionalnim ili nefunkcionalnim) ali uvek u sklopu zatvorenog sistema,
energija spontanosti prema Morenu je slobodna - nezavisna, neakumulirana energija®®, i stvara se

Dto

u trenutku u odnosu na neku situaciju. Sam termin spontanost potice od latinske reci sponte
ima znacenje slobodne volje.

Jedna od osnovnih funkcija spontanosti kod individue je adaptivnost na promene, $to
podrazumeva spremnost selfa na adekvatnu mobilnost i fleksibilnost. (prema Moreno, 1994)
Spontanost uvek implicira slobodnu akciju subjekta na novonastalu situaciju, Sto dovodi do
kreativnosti ideja i postupaka. Prema opisanim kvalitetima spontanosti mozemo zakljuciti da ona
ima dvostruku funkciju: s jedne strane funkciju adaptacije selfa koja izaziva adekvatan odgovor
na novu situaciju dok sa druge strane ostvaruje funkciju kreativnosti kojom se gradi self i njemu
prilagoden ambijent.

Moreno naznacava razliku fenomena spontanosti u odnosu na Frojdov koncept libida

time $to spontanost odreduje kao nekonzerviranu energiju. Ona, dakle, za razliku od libida nije

'8 Teorija psihickog determinizna

19 pojedinac ne poseduje poseban rezervoar spontanosti...spontanost je nekonzervirana psihicka energija.

%% Sua sponte, adj., na latinskom ima znacenje slobodne volje i odnosilo se npr. na slobodnu procenu sudije u nekom
sporu bez uticaja stranaka - odlika sopstvenom voljom. Preuzeto 26.09.2015. sa World Wide Web:
http://dictionary.law.com/default.aspx?selected=2032
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smestena u psihicki rezervoar niti se moze izmestiti bilo gde. Spontanost se ispoljava ili ne u

datoj situaciji i funkcioniSe na principu momenta.

2.1.3.3. Faktori porekla spontanosti

Problematizujuci psihicki determinizam u Frojdovoj teoriji kojom se ljudsko ponasanje
oznacava kao funkcija u vlasti podsvesti, bez znacajnog uticaja spoljnih faktora i u¢enja, Moreno
uvodi novi psihoterapijski diskurs sa idejom da postoji veé¢i manevarski prostor slobodne volje.
Ipak, pozivajuci se na Frojdovu odstupnicu da je u takvom determinizmu dominacije motivacije
podsvesnim, evidentno prisustvo odredenog nivoa slobode u ljudskom ponaSanju (Cime je
ublazen determinizam), Moreno zasniva svoja istrazivanja u pravcu dokazivanja znatno veceg
potencijala slobode u ponasanju od onog - pretpostavljenog Frojdovom teorijom. Kada govori o
poreklu spontanosti u svojoj teoriji Moreno ne zapostavlja uticaj naslednog (bioloskog) faktora
kao prediktora ponasanja, ali znaCajan deo uticaja pripisuje i1 socijalnom faktoru. Medutim,
uvazavajuci ranija teorijska stanovista na kojima gradi svoj koncept Moreno proSiruje postojecu
paradigmu uvodeci tre¢i faktor koji je nezavisan od pomenuta dva, a to je prostor slobodne -
spontane akcije subjekta. Prema ovim istrazivackim zapazanjima S faktor moze da se opise kao
"polje delovanja individue relativno slobodno 1 nezavisno od bioloske 1 socijalne
determinisanosti, u kome se formiraju: nova kombinatorika, permutacije, izbori i odluke, Sto
rezultira pojavom invencije i kreativnosti u ponaSanju osobe".(Moreno, 1994:51).

Morenova teorija je definisana kao funkcijski operativni determinizam kojim se pomiruju
dva ekstremna glediSta: psihe kao totalno slobodnog mehanizma sa jedne strane i apsolutnog
determinizma psihi¢kog funkcionisanja subjekta sa druge. Ova je teorija nastala nakon niza
istrazivackih uvida iz psihoterapijske prakse u kojima je evidentno kod odredenog uzorka
klijenata da njihovi problemi i patnja nisu posledica naslednog (bioloskog) niti nekog znacajnog
socijalnog faktora. lako se ne moze pouzdano nau¢no dokazati nezavisnost izvora spontanosti od
bioloskog nasleda i faktora okruzenja individue, Morenova ideja o ljudskom bi¢u kao relativno

slobodnom?' pokazala se veoma primenljivom i delotvornom u terapijskoj praksi. Takvi

2! povodom teorije funkcijskog operativnog determinizma koju je zastupao, Moreno je naglagavao da nije neophodno

ba§ svakom posebnom trenutku u razvoju linosti pripisivati kvalitet spontanosti. .
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pokazatelji posledica su opisanog integrativnog pristupa baziranog na funkcijskom operativnhom
determinizmu kojim se uskladeno posmatra, sa jedne strane sadasnje iskustvo subjekta sa
postoje¢im snagama (horizontalni nivo), dok se sa druge strane fokusira na razumevanje iskustva
tog klijenta iz proslosti koje je doprinelo njegovom sadasnjem funkcionisanju (vertikalni nivo).
Najbolji je dokaz evidentno budenje novog optimizma i spontanosti kod klijenata na

psihodramskim seansama.

2.1.3.4. Forme ispoljavanja spontanosti

Prema opstoj teoriji spontanosti psihodramaticar treba da ima u vidu da postoje Cetiri
kvaliteta ispoljavanja spontanosti.

Prvi se odnosi na dramski kvalitet kojim osoba ispoljava novi nafin odgovora kroz
ponasanje, osecanja i verbalni sadrzaj, ali prema ve¢ utvrdenom repertoaru postupaka koje je
iskusila hiljade puta ranije. Poenta ove forme spontanog izrazavanja se ogleda u unoSenju
odredene svezine u monotonost svakodnevice, iako sami postupci u sustini nisu novi. Ovaj
kvalitet proizilazi iz aktivacije kulturne konzerve odnosno socijalnog stereotipa. Putem koncepta
kulturne konzerve (The Cultural Conserve), kako je napomenuto u uvodnom delu o osnovama
psihodrame, Moreno objasnjava medusobnu zavisnost (neodvojivost) socijalne psihologije i
individualne psihologije na kojoj zasniva teoriju spontanosti. To su zapravo uvrezeni kulturoloski
1 tradicionalni modeli (norme, pravila) ponaSanja i uverenja na kojima egzistira odredena
drustvena zajednica. Ti se modeli neprestano ponavljaju 1 kao takvi obezbeduju sigurnost
funkcionisanja, kako cele zajednice tako i individue kao njenog ¢lana. U tom kontektstu spontana
kreativnost sluzi prociS¢enju 1 osvezenju ve¢ postoje¢ih paterna psihickog 1 socijalnog
funkcionisanja subjekta.

Drugi kvalitet koji sa sobom moZe da nosi spontanost je kreativnost. Ovaj kvalitet se
odnosi na sposobnost individue da proizvede novi odgovor na inicijalnu situaciju u zivotu, kojim
izlazi van okvira socijalnih konzervi, donose¢i novu formu izraza, inventivnu ideju, postupak.
Sposobnost kreativne spontanosti pokrece potpuni kapacitet inteligencije, memorije, veStine i
inventivnosti. Dve osobe sa istim ili sli¢nim intelektualnim potencijalima mogu da se razlikuju

prema stepenu ove sposobnosti.
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Sledec¢i kvalitet koji obelezava spontanost je originalnost. U teoriji spontanosti pod
originalno$¢u se podrazumeva sposobnost ekspresije u vidu odredenog unikatnog oblika neke
kulturne konzerve i ne dostize stepen kreativnosti.

U cetvrti kvalitet spontanosti Moreno ubraja sposobnost davanja adekvatnog odgovora
22a novu situaciju. Ova forma spontanosti moze da se ispolji na tri nadina (Moreno, 1994):

e Varijanta 1 - bez odgovora na situaciju;
e Varijanta 2 - davanjem starog odgovora na novu situaciju

e Varijanta 3 - Davanjem novog odgovora na novu situaciju.

2.1.3.5. Koncepti na kojima se bazira teorija spontanosti

Jedan od koncepata neodvojivih od teorije spontanosti je baziran na ve¢ opisanoj filozofiji
momenta. Vazno je razjasniti u ovom delu odrednicu da je u psihodramskoj teoriji momenat ili
koncept ovde i sada trenutak koji povezuje proSlost i buduénost. Psihodrama radi uvek na
principu ovde i sada dovode¢i sav sadrzaj koji se proraduje (bilo iz proSlosti ili buduénosti) u
sada$nji trenutak pomazu¢i se kao da® realnosti. Prema Morenu odigravanje scene na
psihodramskoj pozornici je trenutak ovde i sada koji reflektuje proslost i determiniSe buduénost.
Sve psihodramske tehnike i intervencije imaju za cilj da povecaju prisustvo spontanosti kod
Klijenta na sceni u sada$njem trenutku. Koncept momenta u psihodrami je kompleksan pojam
razradivan u mnogim teorijskim razmatranjima i1 zahteva posebno 1 delikatno posvecenje

psihodramaticara.*

2 Buduéi da je u iznoSenju Morenove definicije spontanosti ovo stanoviste ve¢ napomenuto u radu, vazno je ovde
napomenuti da, iako u teoriji postoje razliCite definicije adekvatnosti, vazno je znacenje ovog termina vezati za
sposobnost adaptacije na odredene zahteve situacije, kao i za slobodu izbora ponasanja, odgovora, odgovarajuée
akcije subjekta.

28 "Kad bi", "Date okolnosti", su koncepti na kojima se zasniva dramska delatnost, gde je glumac uvek upuéen na
odigravanje u sadas$njem trenutku, uvazavajuéi potpuno (za) date okolnosti scene - komada koji tumaci na sceni.
(prema Stanislavskom, 1996)

#* Subjektivno i objektivno vreme, kategorija iznenadenja i dr.
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U procesu ulaska u stanje koje moze da produkuje spontanost klju¢nu ulogu igra
zagrevanje (Warming up)®. Pod psihodramskim zagrevanjem se smatra postupak odnosno niz
aktivnosti koje podsti¢u subjekt na odredeno delovanje - ispoljavanje nekog unutrasnjeg sadrzaja,
reakcije na odredeni stimulus i sl. Moreno polazi od stanovista da svakoj ljudskoj aktivnosti
prethodi neka vrsta zagrevanja. Medutim, u kasnijim razmatranjima Tejlor (Tejlor, 1998:47)
napominje da warming up (zagrevanje) nije samo tehnika (psihodrame) ve¢ je treba shvatiti kao
proces, $to je u korespondenciji sa prethodnim Morenovim opisom da je svaki proces u zivotu
izazvan odredenim zagrevanjem (pr. majka i1 dete se tokom devet meseci "zagrevaju" za
porodaj...). Zagrevanje treba shvatiti kao pripremu organizma na odredenu akciju, kao proces
motivacije koji u skladu sa Morenovim konceptom act hunger (psiholoska glad Coveka za
delanjem...)?® objasnjava proces dolaska do akcije. Adekvatnim postupkom zagrevanja dolazi se
do stanja u kome je individua spremna za spontano izrazavanje. Prema Blatneru u "psihodrami
spontanost je Zeljeno stanje koje obezbeduje najbolje nacine dolaska do kreativnosti",
(Blatneru,1996:61) sto je uslovljeno adekvatnim zagrevanjem.

Sa ciljem sistematizacije Moreno je proces spontanosti objasnio putem korelacije bazi¢nih
koncepata: zagrevanja, spontanosti, kreativnosti i kulturne konzerve, formiravsi kanonsku Semu
spontanosti (Kanon spontanosti) u kojoj je povezao Cetiri operacije: 1. operacije u kojoj
spontanost razvija kreativnost = 2. Kreativnost inspirise spontanost = 3. Iz te interakcije
izrasta kulturna konzerva = 4. Spontanost kao katalizator revitalizuje kulturnu konzervu.

(Sema 1)

% Koncept zagrevanja (Warming up) pripada Morenovoj opitoj teoriji spontanosti i koristi se kao uvodni deo u
psihodramskoj seansi odnosno kao tehnika.
% poseban koncept koji zahteva sistemati¢no sagledavanje i zauzima znaGajno mesto u teoriji motivacije prema

Morenovom konceptu psihodrame.
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»  Warming up

Spontaneity —» <— (reativity »  Cultural Conserve

Warming up

A

Sema 1.

Kanon spontanosti

Prema ovom kanonu spontanost aktivira kreativnost i kao posledica te interakcije nastaje
kulturna konzerva. Medutim, kroz adekvatno zagrevanje kulturna konzerva biva osvezena i
reaktivirana u novom obliku. U suprotnom smeru kulturna konzerva putem zagrevanja aktivira

novu spontanost.?’

2.1.3.6. Implementacija teorije spontanosti u radu sa klijentima

Opsta teorija spontanosti zauzima znac¢ajno mesto u kreiranju psihodramskog terapijskog
procesa. Uvazavajuci sve njene sastavne elemente kao 1 opisane korelacije ustanovljava se veoma
primenljiv konstrukt u radu sa klijentima.

Implikovano teorijskim upori§tima opisanim u ovom izlaganju ustanovljeno je i uputstvo
kojim svaki psihodramatiCar treba da se vodi u praksi. Ono je zasnovano na stavu da kada klijent

dode na terapiju nije uputno kreirati pravac terapije prema njegovoj zivotnoj istoriji - biografiji,

%’ Ceo proces treba posmatrati kao kruzni tok

47



ve¢ je potrebno osloboditi prostor za nezavisno istrazivanje moguénosti revitalizacije klijentove
sposobnosti za spontanoséu, oslobadaju¢i ga od njegove proslosti (od striktne ideje da je sve
uslovljeno bioloskim i socijalnim faktorom) ma koliko teSka ona bila. Ovim principom
psihodrama tretira svakog klijenta kao osobu koja ima novu Sansu za poboljSanjem svojih
funkcija u zivotnim ulogama kao i samog kvaliteta zivota. Osnovna ideja psihodramskog
terapijskog principa je da se omoguci stvaranje novog optimizma, odnosno uverenja da je mogué
oporavak i rast i kod ljudi koji se nalaze u izuzetno nepovoljnom zivotnom poloZzaju.

Izuzetno je vazno da psihodramatiar u radu sa klijentima, paralelno sa budenjem nove
nade i optimizma, usmeri tok psihodramske prorade kroz fleksibilni modus zbog delikatnosti
procedure dubinskog istraZivanja traumati¢nih dogadaja 1 uzro¢nih faktora u klijentovom Zivotu,
kako bi obezbedio put ka novom - spontanom traZzenju odgovora u odnosu na teSkoc¢e simptoma
implikovanih tim uticajima. Kada je re¢ o terapiji spontanosti klju¢ni princip kojeg
psihodramaticCar treba da se pridrzava je da u svom asistiranju klijentu omoguci put ka kreiranju
novih odgovora na postojecu situaciju ili adekvatnih odgovora na novu situaciju prema
kriterijumu ispoljavanja konfrontacije umesto povlacenja, samopouzdanja umesto anksioznosti
odnosno asertivnosti umesto agresije. UveZbavanje trenutaka spontanosti na psihodramskoj
pozornici implicira kod klijenta vecu sposobnost za ispoljavanjem spontanog reagovanja u
realnom zivotu.

Na kraju ovog prikaza, u kontekstu istrazivanja u ovom radu, vazno je ukazati na
implikacijske linije koncepta spontanosti u oblasti scenske umetnosti - glume. lzuzetan je znacaj i
primenljivost teorije spontanosti u metodologiji rada na scenskom procesu. Posebno u obuci i
pripremi glumaca za scenu gde je sposobnost uverljivog izrazavanja uslovljeno sposobnoscu za
spontanim delovanjem, Sto podrazumeva sistemati¢an rad kako na samoj licnosti glumca tako i
na njegovoj spremnosti za "hvatanje u kostac™ sa trenutkom ovde i sada, u svoje i u ime lika koji
tumaci. Ovaj kompleksan proces zauzima znafajno mesto u teorijama Stanislavskog, Majkla
Cehova, Pitera Bruka, Li Strazberga i drugih pozori$nih stvaralaca i pedagoga. Autentiénost
gluméevog izraza kroz uslovnu improvizaciju u scneskim uslovima i (za) datim okolnostima
putem paradigmatskog putokaza psihodramske teorije spontanosti mogao bi biti veoma

izazovan koncept u nekom od narednih istrazivanja.
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2.1.3.7. Sublimacija teorije spontanosti i Morenova postulacija filozofkih uporista

psihodrame u odnosu na ranije teorije

Sublimiraju¢i prikaz koncepta spontanosti kao kljuéne filozofske a wujedno i

instrumentalne kategorije psihodrame, mozemo izvesti zakljucke:

> Da se osnovni princip psihodramske akcije bazira na zadatku dosezanja spontanosti kao
rezultata slobode i fleksibilnosti uma u preuzimanju odgovornosti za postupke koju osoba
izvrSava. Ovim je impliciran 1 cilj psthodramskih metoda, koji podrazumeva da se
praktikovanjem psihodramskih vestina oslobada zelja i1 volja za istrazivanjem mogucnosti
osposobljavanja 1 razvijanja osecaja kojima sami sebe doZivljavamo kao kreativna bica, na Sto

viSem stepenu aktiviranosti mo¢nih psihickih alata samopouzdanja i samopostovanja.

> Bazi¢na teza psihodrame govori o spontanosti kao prirodnom nasledu svake li¢nosti koje,
zatrpano naslagama druStvenih 1 individualnih okolnosti u odrastanju, iziskuju novo otkrivanje,
reintegraciju, ¢ime otvaramo put oslobadanja ogromne psihicke energije u kojoj, prema misljenju
psihodramaticara, moze da se krije izvor reSenja u Savladavanju izazova spoljnog sveta
podloznog sve brzim promenama. Okosnicu strukture potencijala li¢nosti, prema psihodramskoj
koncepciji, ¢ine sposobnosti ljudske prirode za imaginacijom koja ¢oveka razdvaja od drugih
zivih bi¢a. Upravo sposobnost imaginacije predstavlja dimenziju uma na kojoj je evoluirala
psihodrama. Sagledavanjem opisane teze filozofske osnove psihodrame, dolazi se do jasne Seme
psihi¢kih komponenti koja opisuje srz psihodramske inicijative u radu sa ljudima (Sema 2.), na
kojoj je prikazan proces oslobadanja kreativne energije. Kao preduslov stoji komponenta

spontanosti koja putem aktiviranja imaginativne sposobnosti rezultira kreativnom akcijom.?

%8 Dzokié, (2010:24)
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Imaginacija

>

Sema 2.

Proces oslobadanja kreativne energije

Potenciraju¢i ovu tezu u svom radu sa klijentima, Moreno je uspostavio konceptualni alat
kojim se psihodrama koristi u provokaciji navedenih elemenata i definisao ga terminom slobodna
igra. Spontanost i kreativnost su za Morena bazi¢ni elementi na kojima treba da se gradi
psihodramski proces. U fenomenu slobodne igre Moreno sagledava prirodan put li¢nosti ka
socijalizaciji, istrazivanju i osvajanju Sirine repertoara uloga aktivnog delovanja u Zzivotnoj
sredini.
> U svojoj misiji borbe za oslobadanjem uma u cilju ispoljavanja spontanosti i kreativnosti
individue u drustvu, Moreno u postulaciji koncepcijske odrednice istiCe tezu o autoritarnom
hijerarhijskom modelu koji vlada kulturom modernog doba. Ovakav model drustvenih
zakonitosti prema toj tezi produkuje stereotipan (iznuden) pristup individue Zivotnim situacijama.
Na ovim hipotezama Moreno istrazuje, a u praksi i dokazuje, neophodnost budenja spontanosti (
ne samo kod osoba sa funkcionalnim zastojima, ve¢ i kod svakodnevnog ucesca svih ljudi u
prate¢im okolnostima) kao funkcionalan ogovor na stereotipne, kulturnim modelom uslovljene
situacije. Iz ovih objaSnjenja kao 1 Morenove sveukupne analize prakticnih psihodramskih
istrazivanja proistice definicija da je "spontanost upravo nacin integrisanja spoljaSnje realnosti sa
unutrasnjom emocionalno$¢u, intuicijom i raciom, u cilju postizanja konstruktivnih prakticnih,

drustvenih ili estetskih rezultata"”. (Dzoki¢, 2010:25)
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> Spontanost se manifestuje kroz njenu interpretaciju i odigravanje u samom trenutku
delovanja, izazivajuc¢i promenu, §to navodi Morena na uvodenje konceptualnog psihodramskog
termina Here and now (sada i ovde), naglasavajuci time revolucionarnu kategoriju trenutka —
izraz koji ¢e kasnije usvojiti neki savremeni egzistencijalisticki pravci.

> Filozofski, a ujedno i vizionarski pristup konceptu rada sa ljudima Moreno izrazava kroz
misljenje da svaka individua moze u sebi da pronade veéeg i znacajnijeg heroja nego u bilo kom
”idolu” spoljasnjeg sveta, prepoznajuci time ono autenti¢no bogatstvo kojim na najkreativniji i
najoriginalniji na¢in moze da doprinese, kako razvoju druStvene zajednice tako i li€nom
sazrevanju.

> Paralelno sa orijentacijom na tretman psihickog procesa i napretka individue, Moreno je
ravnopravno isticao znacaj metoda koji efikasno tretira doZivljaj komunikacije individue sa
drugima na nac¢in koji pokre¢e ka svesnijem 1 kreativnijem modusu funkcionisanja zajednice.
Shodno vremenu koje je obelezeno vladavinom informacione tehnologije, i koje za posledicu ima
nezaustavljiv proces otudenja individue od zajednice u kojoj zivi, vazan aspekt psihodramske
metode zauzima komunikacija, koja je u samom konceptu sprovodenja tehnike akcentovana pod
terminom susret. Ovaj pojam u psihodrami ima aktivni karakter jer se koristi u svojstvu
stanovista da spoznaju vazne druge osobe iz zivota, individua moze na najdubljem nivou da
iskusi jedino direktnim susretom “oc¢iu oc€i” sa tim bi¢em, da li uzivo ili u imaginaciji.

> Psihodramaticari zastupaju stav da je tretman socijalne strukture jednako vazan kao i
tretman individue, ¢ime se postavlja zadatak psihodramskom procesu da mobiliSe svaku tretiranu
grupu u cilju izleCenja svakog njenog pojedinca a time i same grupe u celini. Metode i tehnike su
dakle koncipirane sa usmerenjem ka tretmanu oba entiteta. Dijagnostikuju¢i anomalije u
funkcionisanju interpesonalnih odnosa u ¢itavoj mrezi drustvene zajednice, Moreno isti¢e vaznost
potrebe za iznalaZzenjem metoda na tom polju koji bi popravili kulturoloski uslovljene nezrele
moduse drustva. Implikovano ovim istrazivanjima 1 sugeriSu¢i neophodnost nadogradnje
psihodramskom lancu metoda, Moreno uvodi socijatriju kao grupni metod tretiranja zajednice,
definisu¢i je metamedicinskim poljem primenjene socijalne psihologije. Uvodenjem socijatrije
Moreno integriSe metodoloske tretmane individue i grupe, dajuci holisti¢ku karakteristiku samom
psihodramskom i sociodramskom pristupu, jasnim filozofskim stavom da se putem uticaja na

individualne sluéajeve ujedno podstice i promena socijalnih kretanja i obratno.
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> U teznji za formiranjem funkcionalne paradigmatske osnove stvaranja pouzdanih
psihoterapijskih uslova, koristec¢i sklad sa zivotnim modelom, Moreno uspostavlja modus Cetiri
psihodramske i sociodramske univerzalije koje su neophodne za celokupno sagledavanje

individue i zajednice, a to su: vreme, prostor, realnost i kosmos.(Sema 3)

VREME
here and now
proslost + sadasnjost + buducnost

) KOSMOS
. PROSTOR 8 8 Pozicija u
Zivotni prostor K Univerzumu

o &

REALNOST

nedovoljna realnost + aktuelna realnost +
dopunska realnost

Sema 3.

Modus 4 univerzalije psihodramskog i sociodramskog terapeutskog koncepta

U ovom modusu vreme je odredeno kao veoma jasan psihoterapijski koncept za razliku
od ranijih nedovoljno definisnih teorijskih tumacenja koja ga svrstavaju u filozofsku, misti¢nu i

fenomenolosku kategoriju.

Kritikujuéi psihoanaliti¢ki postupak koji se bazirao na dubokoj analizi proSlosti, kao i
stavove o znacaju buducnosti koje su isticali Adler, Hornaj (Horney), Salivan (Sullivan) i drugi, u
¢ijim idejama je ona ostajala nedovoljno struktuisana i nepersonalizovana, pod imperativom
integrisanja triju dimenzija vremena: proSlosti, sadaSnjosti i1 buducnosti u jedinstveni
psihoterapijski postupak, Moreno naznaava dinamiénost trenutka kao revolucionarnu

psihoterapijsku kategoriju. Kroz koncept sada i ovde namece se upravo ta logicka neminovnost
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sublimacije 1 integrisanja sve tri dimenzije u jedinstveni trenutak, koji dalje odreduje
metodolosku okosnicu psihodramskog rada sa klijentima u praksi.

U kritici psihoanaliticke prakse, Moreno dalje istice dotadas$nje zanemarivanje preciznosti
i adekvatnosti kreiranog prostora kao jedne od klju¢nih univerzalija psihodramskog terapijskog
koncepta. Ovo je veoma bitna i sa ostalim ravnopravna komponenta modusa koncepta u tretmanu
klijenata. Osnovni kriterijum terapijskog procesa za uspostavljanje pouzdane slike iz Zivota
klijenta jeste postizanje Sto autentiCnijeg zivotnog prostora u kome se dozivljaji odigravaju.
Zanemarivanje uticaja prostornih okolnosti na istinitost i razumevanje dozivljaja je pri¢injavala
veliku prepreku u psihoanalitickoj praksi.

Treca univerzalija psihodramskog terapijskog modusa se bazira na specifi¢noj paradigmi
sagledavanja realnosti. Prema Morenovom stanovistu realnost treba posmatrati kao jedinstvenu
kategoriju sa¢injenu od tri dimenzije njenog ispoljavanja koje definiSe kao: nedovoljna realnost,
Zivotna ili aktuelna realnost i dopunska realnost.

Analizom stepena autenticnosti uobicajene terapijske situacije dolazimo do logi¢nog
zakljucka da se takav vid komunikacije terapeuta i klijenta odvija u redukovanoj realnosti jer se
on svodi vise na projektivni test odnosno intervju nego na kontekst izvorne situacije. U
klijentovom doZivljaju nedostaje komponenta direktne konfrontacije i aktuelizacije. Ovaj vid
nedostajuce realnosti Moreno oznac¢ava terapijskim terminom nedovoljna realnost.

Polaze¢i od teze da terapijska situacija mora da bude tako uredena da realnost moze
verodostojno da se simulira, ukazano je na neophodnost aspekta koji Moreno oznacava kao
Zivotna odnosno aktuelna realnost.

Treca, nevidljiva, nedodirljiva dimenzija, koja oslikava karakteristike unutrasnjeg i1
spoljasnjeg psihi¢kog zivota ljudi, je u Morenovom konceptu obelezena kao dopunska realnost
(surplus reality). Terapijska potreba za njenim izraZzavanjem i dostupnosti diktira stvaranje niza
psihodramskih metodoloskih tehnika.

Poslednja od cetiri univerzalije na kojima se zasniva Morenov psihodramski koncept ¢ini
kosmos. Ova, njegova dugo osporavana teza, ukazuje na potrebu Coveka da, pored svog
individualnog i socijalnog, u sebi neprestano trazi i kosmicko obelezje, kojim pokusava da shvati
1 kontroliSe svoju poziciju u univerzumu. Uvode¢i ovu univerzaliju Moreno nastoji da afirmiSe
ideju o slobodi ljudskog uma, koji ima sposobnost da beskonaéan prostor iz spoljasnjosti moze da

prenese u svoj imaginativni unutraS$nji svet — unutrasnji univerzum. Ovom tezom Moreno
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pokusava da predstavi novi put ljudskog sagledavanja stvarnosti, time §to mnoga filozofska,
religijska 1 druga ideoloska i teorijska tumacenja sveta zamenjuje stanoviStem pomocu kojeg je
covek u stanju da sve predstave, oseanja, razmisljanja otelotvori u sebi, istovremeno ziveci u
realnosti”.

lako u samom konceptu psihodrama dotice bitne elemente koji dolaze iz pozoriSne
delatnosti, Moreno kritikuje samo poimanje pozoriSta koje je vladalo u njegovom dobu.
Smatrajuci da je pozori$ni ¢in samo “imitacija imitacije” Moreno istiCe da je to samo udaljavanje
od Zivota 1 istine a ne ono §to bi trebalo uistinu da predstavlja: pokretacki 1 oslobodilacki ¢inilac.

Ovako definiSu¢i pozoriSnu delatnost Moreno promovise psihodramu kao radikalno
odbacivanje pozori$ne metodologije.30

Budu¢i da je u ovom poglavlju ukazano na bitne dodirne tacke bazi¢nog psihodramskog
modela sa odredenim filozofskim postulatima, namece se zaklju¢ak da su Morenova nastojanja
viSe bila usmerena ka prakticnoj implementaciji teorijskih saznanja 1 ideja kroz kreativno
razreSavanje konkretnih Zivotnih situacija, nego ka samoj sistematizaciji njegovih filozofskih

stavova.

% Umesto da u¢ine napor da otelotvore istinu onako kako su je osecali, oni su samo govorili 0 njoj. Lideri, proroci i
iscelitelji u svim vremenima uvek su pokusavali da igraju Boga i da name¢u mo¢ i superiornost nad malim ¢ovekom.
U psihodramskom svetu pozicija je okrenuta naopacke. Pojava Boga moze da uzme konkretnu formu i da se
otelotvori u samom ¢oveku. (Dzoki¢, 2010:31)

% Ovakva teorija i kritika pozoriita se sasvim sigurno bazira na Morenovom subjektivnom poimanju, §to ukazuje na
trendove tadasnjeg pozoriSnog zivota na prostorima Morenovih prebivalista. U kasnijim analizama koncepata ovog
rada kao i istrazivanju, nastojanje nam je da dokazemo jaku vezu istinskog pozorisnog ¢ina sa psihodramskim

konceptom.
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2.1.4. Psiholoske osnove psihodrame

Prema psiholoSkim osnovama na kojima se zasniva, Morenov psihodramski koncept
pripada korpusu teorija koje grade most izmedu psihijatrije i drustvenih nauka.

Odredujuci svoju opservacijsku metodu Moreno uspostavlja set psiholoskih koncepata.
Medu kljuénim u tom setu , nalazi se njegovo prosirenje pojmova svesno i nesvesno pomocu
novih pojmova ko — svesno i ko — nesvesno na kome gradi psihodramsko polje istrazivanja jer se
u tim konceptima podrazumevaju interakcijske aktivnosti dveju ili viSe sistemski povezanih
individua.®> Ovim konceptom Moreno nastoji da produbi vladajuée teorije o individualnom
nesvesnom (Frojd) i kolektivnom nesvesnom (Jung). Kasnije nadogradnje ovog koncepta: “tele”
— interpsihicki odnosi, “ ekvilibrijum” 1 “dizekvilibrijum” — psihi¢ka ravnoteZa, kao i1 “mentalna
katarza” €ine psiholoske osnove na kojima se bazira ¢itava teorija i praktiCna implementacija
psihodrame 1 sociodrame kao medijuma za ponovno odigravanje stvarnosti i time razreSavanja
disfunkcija individue i grupe.®

Centralno uporiSte iz kog izrastaju psihodrama, sociodrama i socijatrija, kao S$to je
napomenut u uvodnom delu, bazira se na teoriji uloga. Preko ove teorije moguce je jasnije
sagledati 1 predstaviti psiholoSsku potporu idejne konstrukcije  psihodramske odnosno

sociodramske metode.

2.1.4.1. Psihodrmaska teorija uloga

Teorija uloga je jedan od bazi¢nih koncepata na kojima je Moreno u prvoj polovini
dvadesetog veka zasnovao metod psihodrame. Metodoloski postupak psihodrame je inscenacija
unutraS$njeg psihickog sadrzaja odnosno unutrasnje drame protagoniste (klijenta) na pozornici,

kroz igranje uloga®.

#! Vige o konceptu ko — svesno i ko —nesvesno u poglavlju Tehnike i metode psihodrame
%2 Vige 0 ovim konceptima u delu o tehnikama i metodi psihodrame
% Jgranje uloga, ( u pozoridnoj terminologiji - podela uloga) podlozna je raznim varijacijama. Po potrebi mu pomazu

¢lanovi psihodramske grupe koji odigravaju vazne uloge iz njegovog Zivota
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Igranje uloga u psihodrami se zasniva na teoriji uloga koja se, za razliku od dramskog
principa u kome se pod ulogom smatra tumacenje lika iz dramskog dela, bavi zasebnim
funkcijama li¢nosti u vidu odredene uloge iz Zivota®*. Termin uloga dolazi iz korena latinske reci
rotula (u Antic¢koj Grékoj i Starom Rimu dramski tekst je bio zapisan na rolnama)®. Kroz istoriju
ovaj pojam je involviran u terminologiju druStvenih nauka kao i u svakodnevni govor. U
psihodramskoj teoriji uloga je definisana kao funkcionalna forma koju individua preuzima u
momentu reakcije u kontekstu neke situacije u koju su ukljucene druge osobe, objekti ili pojave.
Prema Morenu svaka uloga predstavlja "fuziju individualnih i kolektivnih elemenata™ (Moreno,
1961: 65). U psihodrami uloga je odredena prepoznatljiva manifestacija u ponasanju osobe na
kojoj se moZe sprovoditi scensko istraZivanje.

Individua se prema Morenu ispoljava kroz tri vrste uloga:

e psihosomatske - funkcije zasnovane na fizioloskim potrebama

e psihodramske - unutrasnje (psihi¢ke) dimenzije selfa ( misli, emocije, masta, fantazije i
dr.)

e socijalne - poslednje u razvojnom ciklusu li¢nosti i predstavljaju funkciju koju osoba
zauzima u odnosu sa socijalnim atomom - okruzenjem ( dete, roditelj, ucenik, radnik,

politicar...).

Prema psihodramskim nacelima analizom uloga se otvara put ka saznavanju vaznih
¢inilaca u socijalnom funkcionisanju li¢nosti.

Evolutivni tok uloge, prema Morenu se krec¢e od faze uzimanja uloga (role taking) preko
igranja uloga (role playing) do, za predmet ovog istrazivanja vazne - zrele razvojne faze koja je
ozna¢ena kao kreiranje uloga (role creating). U toj fazi osoba nastoji da u svoj zivot unese
napredak traze¢i delotvornije nacine ponasanja (igranja uloga) §to je determinisano unosenjem

kreativnih promena.

** Uloge koje pojedinac ili grupa igraju u kontekstu segmenata i situacija iz sopstvenog Zivota

% Glumci su imali zadatak da &itajuéi komad zapamte svoje delove napamet.

56



Moreno je Teatrom spontanosti (The Theatre of Spontaneity, Das Stegreiftheater,)
ozvani¢eno uvodenje psihodrame u psihoterapijsku praksu, sa postulatom da se spontanim®
izrazavanjem unutra$njih psiholoskih sadrzaja traga za prepoznavanjem istine. Scenska akcija
(sada i ovde) je gradena provociranjem spontanosti i kreativnosti kod aktera®” koji su odigravali
prepoznatljive uloge iz Zivota i tako dolazili do uvida o znacenju i znac¢aju mentalnih predstava o
njihovom odnosu sa socijalnim atomom kome pripadaju.

Teorija uloga u korelaciji sa psihodramskim konceptom spontanosti®® predstavlja srz
Morenove psihodramske filozofije.

Analizom etimoloskog korena re¢i uloga — rola dolazimo do francuske re¢i rdle, koja
potice od latinske reci rotula. U drevnom Rimu se ovim izrazom oznac¢avao na¢in na koji glumac
memorise tekst uz adekvatno osecanje i1 scensku radnju. Gubeci svoje znacenje tokom srednjeg
veka, re¢ uloga se, sa pojavom modernog pozoriSta Sesnaestog i sedamnaestog veka, vratila u
pozoriSnu i1 dramsku terminologiju dobijaju¢i Siri kontekst karakteriSu¢i celokupno dejstvo
glumca kroz odredeni dramski lik na sceni. U nastojanju da okupi sve koriS¢ene konceptualne
terapijske tehnike, proistekle iz termina uloga, kao §to su: igranje uloge, uloga odigravanja,
uloga izvrSavanja, uloga i§¢ekivanja (i sl.), Moreno konac¢no definiSe naziv svoje metode
terminima psihodrama i sociodrama.

U kontekstu konceptualne paradigme psihodrame i sociodrame Moreno definise ulogu
kao "funkcionalnu formu (simboli¢nu prezentaciju) koju individua preuzima u specifi¢noj
situaciji u koju su ukljucene druge li¢nosti i objekti.” Dzoki¢, (2010:32)

Nastoje¢i da razjasni i konceptualno precizira funkciju svoje metodoloske tehnike,
Moreno ukazuje na odredene nelogi¢nosti u formulacijama ovog koncepta od strane pojedinih
teoretiCara poput G.H.Mida (G.H.Mead), P. Lintona,T. Parsonsa i njima slicnih, koji su

akcentovali isklju¢ivo socioloski aspekt teorije uloge, pridajuci joj time isklju¢ivu pripadnost

*® U ovom radu ¢emo se fokusirati na ovu tatku kako bismo ukazali na moguénost pronalaZenja funkcionalnih
paradigmatskih smernica u vodenju kreativnog procesa u stvaranju scenskog dela a time implicirane moguénosti
stvaranja novih metodoloskih modusa u obuci dramskih stvaralaca.

%7 Klijenati, obi¢na publika, a ponekad profesionalni glumci - Zagetak neklini¢ke primene psihodrame. prim.aut.

% Faktor "S" kako Moreno navodi koncept spontanosti u psihodramskom smislu definisan je kao "akcija koja navodi
individuu prema davanju adekvatnog odgovora na neku novu situaciju u Zivotu, ili prema davanju davanju novog

odgovora na staru situaciju" (Moreno, 1993: 12). Prevod autora
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socioloskom vlasnistvu. Kroz ovu kriticku analizu Moreno uspostavlja modernu teoriju uloga
koja jasno opredeljuje ovaj termin kao zbir individualnih i kolektivnih elemenata (lbid.), sa
naznakom da socioloski aspekt uloge ima svoju bazi¢nu zavisnost od procesa preuzimanja uloge

iz drame. (Sema 4.)

DRAMA

INDIVIDUALNO

Sema 4.

Morenova teorija uloga

Prema ovoj Semi psihodramske teorije uloga, vidimo da ona kroz svoju bazi¢nu
psihijatrijsku orijentaciju, obuhvataju¢i sve dimenzije Zzivota individue i sociuma zajedno,
konceptualno povezuje vise nau¢nih polja: psihologiju, sociologiju, antropologiju i fiziologiju.*

S obzirom da proces formiranja uloga obuhvata kako verbalne faze, tako i rane
neverbalne faze razvoja li¢nosti zaklju¢ujemo da teorija uloga nije svedena isklju¢ivo na socijalni
aspekat.

Psiholosku potporu Moreno u svojoj teoriji postavlja kroz specifi¢no tretiranje li¢nosti ¢iji
je ego sklopljen od spektra uloga kojima individua deluje u sistemu odnosa uloga usmerenih ka
individui.

Kulturoloski sistem namece individui odredene uloge ¢ime uloga postaje jedinica kulture
a svaka individua je “igra¢ uloga”. Sve uloge unutar linosti kao i1 unutar jedne druStvene

zajednice nalaze se u odredenom saodnosu sa¢injavajuci time celovit sistem na kome psihodrama

i sociodrama grade paradigmatske okvire u opservaciji kako same individue, tako i posmatrane

grupe.

*® Dyoki¢, (2010:33)
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2.1.5. Osnovni elementi psihodrame

Osnovni elementi metodoloskog postupka klasi¢éne psihodrame se zasnivaju na:

1.

2
3
4.
5

Opstim ulogama

Prostoru psihodramskog desavanja
Osnovnim pravilima

Osnovnim delovima

Tehnici

1. Opste uloge na kojima se zasniva svaka psihodramska seansa Cine: protagonista,

direktor, pomo¢nici 1 publika.

> Protagonista je centralna figura psihodramske seanse, ujedno je i ¢lan psihodramske

grupe. Otvaraju¢i odredenu tematsku celinu iz svog zivota, protagonista istrazuje uz

pomoc¢ cele grupe sopstvene unutrasnje i iskustvene sadrzaje.

Direktor psihodrame je stru¢ni i kompetentni savetnik, koordinator, odnosno voda
psihodramskog procesa, terapeut koji svojim sugestijama i intervencijama asistira

protagonisti da uz pomo¢ grupe fukcionalno sprovede istrazivacki prihodramski postupak.

Pomo¢nik. U funkciji pomo¢nih ega protagoniste u psihodramskom procesu usvojen je
princip uces¢a pomocnika seanse koji preuzimaju uloge znacajnih figura iz Zivota
protagoniste 1 na taj nacin upotpunjuju sliku dogadaja protagonistine aktuelne scene koju

razraduje.

Publika. Ostali ¢lanovi psihodramske grupe koji nisu aktivno ukljuceni u obradivani
dogadaj iz zZivota protagoniste predstavljaju publiku. Iako je njihovo uéesce pasivno uloga
¢lanova publike je viSetruka. U skladu sa samim zbivanjem na sceni, oni bivaju upuceni u
sopstvene doZivljaje i1 iskustvene sadrZaje sa jedne strane, dok istovremeno iz ugla
opservera daju svoj komentar u zavrsnom delu seanse — Seringu, ¢ineéi pri tom realnost

kojoj se aktivni akteri seanse vrac¢aju nakon odigravanja scene.
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2. Kao sto je u uvodu ovog poglavlja napomenuto, prostor odigravanja psihodramske
seanse je odreden kao scena, preuzet je direktno iz pozorisnih elemenata sa razlogom
uspostavljanja jasne odredivosti granice realnosti i onoga Sto se putem psihodramskog procesa
sprovodi i istrazuje u toku seanse, dakle, u kontrolisanim uslovima. Poput pozori$ne scene i ovaj
prostor je koncipiran na principu ogranicenja sa sve Cetiri strane, u njemu se nalazi i publika, a
takode je podlozan i raznovrsnim oblikovanjima u zavisnosti od potreba tretiranih okolnosti
nephodnih za sprovodenje konkretnih ozivljavanja dogadaja iz zivota. U potrazi za
funkcionalnim, prakti¢nim a u isto vreme i univerzalnim oblikom prostora, Moreno je u Bikon (
Beacon Institute, New York)*® institutu kreirao scenu koncipiranu na tri nivoa, koji geometrijski
predstavljaju koncentricne krugove oko jedne zamiSljene ose, ¢ime je otvorena moguénost

segmentacije odigravanja tretiranog sadrzaja neke psihodramske seanse.

Slika 5.

Beacon institute, New York, pozornica sagradena oko 1936

3. Sprovodenje klasi¢ne psihodramske seanse, kao odredenog specificnog vida akcionog
metoda grupne psihoterapije, temelji se na nizu pravila kojima se uspostavlja kontrolisan i

funkcionalan postupak. MetodoloSku osnovu s jedne strane ¢ine opSta pravila koja vaze u i u

“ Beacon institute, New York, pozornica sagradena oko 1936. -

http://www.blatner.com/adam/pdirec/hist/stages.htm pristup 10.03.2013. 11 h
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drugim pravcima grupne psihoterapije, dok se sa druge strane koriste specifi¢na pravila odredena
psihodramskim konceptom i njenim tehnikama.
Pod opstim pravilima psinodrame podrazumevaju se:

> Pravilo o diskreciji. Ovo pravilo podrazumeva ugovor kojim se svaki ¢lan psihodramske
grupe obavezuje da sadrzaj koji se saopsStava i obraduje na seansama u okviru grupe, ne¢e ni u
kom obliku preneti na bilo koji nacin nikome van grupe. Buduéi da je ovo pravilo eticke i
profesionalne prirode, ono se obavezno saopstava na pocetku rada svake grupe i ustanovljeno je
usmenim — grupnim ugovorom, iako je moguce i sastavljanje pisanog ugovora. Pravilom o
diskreciji stice se 1 izgraduje neophodno poverenje medu Clanovima grupe 1 na taj nacin
obezbeduje neometan, spontan i iskren pristup radu svakog ¢lana u psihodramskoj seansi, Sto

ujedno 1 ¢ini preduslov postizanja efikasnih rezultata 1 ocekivane dobiti celog procesa.

> Pravilo o nepovredivanju. Ovo pravilo takode predstavlja eticki preduslov kojim se
garantuje dobronamernost kako u odnosu svakog Clana prema sebi tako i prema drugim
¢lanovima grupe. Sve tehnike kojima se rukovodi psihodrama garantuju kontrolu i bezbednost
sprovodenja emotivnih stanja i njima impliciranih akcija unutar jedne seanse. Poput pravila o
diskreciji i ovo opste pravilo je predvideno ugovorom na pocetku rada na procesu, inicira ga voda

— direktor psihodrame a usvaja ga i potvrduje svi ucesnici.

Pored opstih pravila, kao $to je napomenuto, sistematicnost 1 doslednost psihodramskog procesa
odreduju se specifi¢nim pravilima koja proistiu iz karaktera samog pristupa, strukture i tehnika

psihodramskog metoda.

- Odigravanje doZivljaja. Ovo pravilo na kome se temelji psihodramska tehnika se ogleda u
vaznosti ponovnog dozivljavanja i odigravanja dogadaja na kome protagonista zajedno sa ostalim
akterima seanse istrazuje sopstvene zadate sadrzaje. Za razliku od niza tehnika pravaca koji su
prethodili psihodrami, ovo pravilo je predstavljalo radikalan pomak u pristupu psihoterapeutskoj
praksi. Koristec¢i prostor — scenu i sve neophodne scenografske i kostimografske elemente kao i
rekvizitu, poput pozoriSnog postupka, ucesnici u psihodramskom procesu kreiraju scenu iz Zivota
protagoniste. Osnovna indikacija koju direktor psihodrame upucuje protagonisti i pomoc¢nicima

se sastoji u uputstvu da se dogadaj odigra, a ne da se samo re€ima opisuje.
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- Ovde i sada. U skladu navedenim pravilom odigravanja situacije, ustanovljeno je i pravilo
u kome se verodostojnost dozivljaja, odnosno priblizavanje autenticnosti tretiranog sadrzaja iz
zivota, obezbeduje uputstvom da se situacija odigrava u sadasnjem trenutku na scenski
oformljenom prostoru. Ovo pravilo se primenjuje u svakom psihodramskom postupku, nezavisno
o toga da li aktualizirani dogadaj pripada proslosti, sadasnjosti ili buduénosti, odnosno realnosti
ili imaginaciji. Na taj nadin se obezbeduje i1 potkrepljuje neposrednost iskustva dozivljaja samih

aktera, kroz aktivno ucesce.

— Izrazitost ekspresije 1 akcije. Poput pozoriSnog izraza na sceni, u cilju jasnog
razaznavanja akcije, akteri psihodrame se podsti€u na izrazitost ekspresije dozivljaja i scenske

radnje. Time se ujedno 1 ispituju granice realnosti u kojoj je smesten aktuelni sadrza.

- Postupnost gradenja emocionalnog doZivljaja. Tehnika vodenja odredene psihodramske
seanse zahteva postupnost u traZzenju srzi emocionalnog dozivljaja. Direktor psthodrame sprovodi
proces od perifernih Cinilaca tretiranog dogadaja iz Zivota protagoniste prema centralnom
uporistu emocionalnog dozivljaja nizom kontrolisanih scenskih radnji koje proisticu iz utvrdenog
tematskog sadrzaja. Putem pazljivo vodenog zagrevanja protagonista se, bez osetnog efekta
prisile, dovodi do trazene situacije intenzivnijih emocionalnih dozivljaja, koji sacCinjavaju i

najefikasniji materijal za sticanje uvida u sam centar problema.

- Protagonista upravlja procesom. Cilj svakog psihodramskog procesa je sticanje korisnog
uvida u sus$tinu problematike. Najefikasniji na¢in za potpunu realnost, odnosno objektivnost u
sagledavanju problema je neometano, spontano i autonomno vodenje postupka od strane samog
protagoniste. U skladu sa ovim postulatom, protagonisti se omogucéava slobodan izbor scenskog
deSavanja sa svim faktorima koji ga definiSu: vreme i prostor deSavanja, verodostojna
scenografija, kostim i rekvizita, kao i promena toka deSavanja ( zaustavljanje scene, promene
izbora scenskog sadrzaja, izgleda scene i sl.). Direktor predstavlja struéni - sigurnosni faktor u
sprovodenju autenticnog procesa koji vodi protagonista, u §to neosetnijoj meri, on svojim

intervencijama kontroliSe efikasnost postupka.

62



- Kontrola i granice ponasanja. Ovo pravilo se Koristi u situacijama kada je narusena
kontrola ponaSanja kod protagoniste ili nekog drugog aktera u toku seanse. Direktor ima
mogucnost 1 obavezu da procenjuje granicu ponasanja aktera u svakom trenutku i da odredenim
tehnikama ( poput tehnike zamena uloga ) utie na promenu problematicnog ponasanja ucesnika.
Ovakvim pravilom se obezbeduje sigurnost cele grupe, kao i kontrola funkcionalnosti

sprovodenja celokupnog psihodramskog postupka.

- Mera spontanosti i izraZajnosti. U literaturi o psihodrami ovo pravilo je oznaceno kao
“maksimalizovanje ekspresije” i odnosi se na situacije aktuelne inhibiranosti protagoniste, u
kojima se dozvoljava smanjenje mere spontanosti 1 izrazajnosti, u cilju dovodenje osobe u stanje
opustenosti bez osecaja prisile.*’ Cesto se primenjuje na na otvaranju procesa protagoniste i
usmerava se od strane direktora ka oslobadanju spontane akcije u dinamici koja je primerena

emocionalnom stanju protagoniste.

- Sagledavanje stvarnosti iz ugla znacajnih drugih i znacajnih elemenata tretiranih
okolnosti. Takode, vazno pravilo kojima se rukovodi psihodramski postupak je da protagonista,
sa ciljem potpunijeg sagledavanja realne slike sopstvenog doZivljaja odredenog vaznog segmenta
iz svog Zivota, mora da preuzima uloge svih aspekata tretiranog dozivljaja koji se procenjuju kao
vazni. Tu se misli na vazne osobe ( preuzimanje uloge tih osoba i sagledavanje situacije iz
njihovog ugla — zamena stolica i sl.), zatima na vazne stvari ( predmeti, delovi prirode, delovi

tela...), kao 1 vazne manifestacije ( osecanja, prirodne manifestacije: mrak, svetlo...idr.)

- Direktor psihodrame je arbitar i voda terapeutskog procesa. Pored neophodne
akreditacije koju postize potrebnim brojem edukacijskih i prakticnih sati, potpunu kompetenciju
za vodenje jedne psihodramske seanse, direktor postize sigurno$¢u i verom u sam metod koji
sprovodi tokom procesa. Ovi preduslovi doprinose fleksibilnoj, funkcionalnoj i efikasnoj saradnji

kako sa protagonistom tako i sa celom grupom.

5. Svaka psihodramska seansa se sastoji iz tri dela (faze procesa): zagrevanje, odigravanje

i deljenje utisaka u grupi.

*! Tacniji termin bi bio Optimalizovanje ekspresije
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» Zagrevanje ima svoja osnovna pravila i metodologiju, a pojedinini delovi kao i
struktura prilagodavaju se kulturoloskim odrednicama sredine u kojoj se odvija

psihodrama.

» Odigravanje je glavni deo psihodramske seanse i podrazumeva postavljanje i
prozivljavanje zadatog segmenta zivota ili dogadaja iz Zivota protagoniste, uz

pomo¢ direktora 1 pomoc¢nika.

» Deljenje (sharing) se odvija u okviru cele grupe, ¢ini ga iznoSenje utisaka, analiza
procesa odigravanja, kao 1 sticanje odredenog uvida od stane protagoniste. Vazno
pravilo vezano za ovaj deo procesa se odnosi na to da je neophodna spremnost
svih Clanova grupe na saosecajnost 1 podrSku prema protagonisti kako se nakon

seanse ne bi osecao usamljenim — izolovanim.
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2.1.6. Registar psihodramskih pojmova - terminologija psihodrame

Tokom razvoja psihodrame nastajala je i specifi¢na terminologija koja je imala za cilj
dosezanje konceptualne celovitosti 1 sistema nude¢i prostor za kreativho unapredivanje.
Funkcionalan uvid u osnovna znanja iz oblasti psihodrame mozemo steci pregledom registra
psihodramskih izraza, kao i njihovih osnovnih definicija i opisa koji je u ovom radu sproveden
prema abecednom redu.

Akcioni sociogram odnosno akciona sociometrija ( action sociogram, action sociometry )
je tehnika koja se u psihodramskoj literaturi oznacava kao ,, portretisanje” dozivljaja odnosa
protagoniste u i prema njegovoj neposrednoj okolini — socijalnom atomu ( porodica, radna
sredina, aktuelna grupa i dr.). Prema VirdZiniji Satir ova tehnika se naziva ,,gradenjem skulpture*
(pr. ,porodi¢na skulptura®) koja podrazumeva konkretno fizicko 1 prostorno predstavljanje
odnosa 1 distanci izmedu likova u tretiranom okruZenju protagoniste kao 1 njegovih emocionalnih
dozivljaja tih odnosa i svih drugih elemenata predstavljenog socijalnog atoma.

Aksio drama (axio drama) je termin koji je uspostavio Moreno, ¢ime je ozna¢io posebnu
formu psihodrame koja se bavi odnosom prema "kosmickim bi¢ima" (Bogom, Satanom,
Duhom...)

Autodrama ( autodrama ) je tehnika u kojoj protagonista u isto vreme preuzima i ulogu
direktora. Ona zavisi od procene direktora psihodrame kojom se prepusta protagonisti da
samostalno vodi proces.

Besmislice (gibberish). U koris¢enju ove tehnike akcenat se stavlja na ponavljanje
odredene scene koroz neverbalnu ekspresiju koja se, u cilju jasnijeg izoStravanja i razumevanja
klju¢nih elemenata sadrzaja, Cesto podrzava namernom zamenom verbalnih elemenata
ponavljanjem nedefinisanih glasova, ¢esto i ,,besmislenih slogova ( pr. ,, bla bla...je je...”).

Direktivni dijalog (directed dialogue) je psihodramska tehnika koja se najceSce
primenjuje u fazi zagrevanja i sastoji se iz namenutog dijaloga - sukoba izmedu dva uéesnika. U
ovoj tehnici direktor zadaje dve jednostavne, medusobno suprotstavljene fraze. Ovakav metod
sluzi uspostavljanju grupne dinamike putem oslobadanja veoma snaznih emocija.

Direktor (director) je, kao $to je reCeno u opisu elemenata koncepta psihodrame u ovom

radu, kompetentna, edukovana i licencirana licnost odgovorna za sprovodenje psihodramskog
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procesa. U klini¢koj - psihoterapijskoj primeni direktor je psihodramski psihoterapeut, dok je u
neklinic¢koj praksi licnost direktora podvedena pod terminom psihodramaticar.

Dodir (touching) je u kontekstu psihodramskog koncepta izraz kojim se opisuje tehnika
telesnog podstrekivanja aktera na sceni u funkciji kontrole i vodenja fizicke radnje — pokreta.
Dodir kao jasan i izrazit vid komunikacije se koristi sa ciljem izazivanja primarnih iskustava
(posebno u tretiranju razvojnih faza li¢nosti) i time implikovanog sticanja korektivnog
emocionalnog iskustva. Ova tehnika se sprovodi u jasno razgranicenom etickom kodeksu kako ne
bi doslo do bilo koje vrste povredivanja i ugroZavanja osoba uklju¢enih u rad.

Dopunska realnost (surplus reality) je tehnika koja se najc¢eS¢e koristi kao terapijska
intervencija u psihodrami u slucajevima dijagnostikovanih unutraSnjih potreba, strahova i1 drugih
nerazreSenih sadrzaja jedne licnosti koji nemaju uporiste u realnosti. Ovom tehnikom se
omogucava odigravanje ,,zamisljene realnosti* koja se nije 1 niti se moze desiti*?.

Dvojnik (double) je psihodramska uloga kojom jednan od ¢lanova grupe na seansi, u
odredenim momentima kada se za to stekne potreba, preuzima telesni izraz protagoniste
iskazujuci unutrasnje stanje prema sopstvenom dozivljaju protegonistinih scenskih iskaza. Ovom
bazicnom psihodramskom tehnikom se protagonista podsti¢e da stekne uvid u svoje unutrasnje
stanje uz pazljivu proveru autenticnosti i1 objektivnosti partnerove akcije putem korekcije i
dopune. ProSirena verzija tehnike double je uvodenje viSe dvojnika na scenu — multiple double
¢ime se omogucava izrazavanje vise razli¢itih ,,delova® li¢nosti protagoniste.

Dvostruki protagonista (double protagonist session) je izraz za tehniku kojom se
istovremeno sprovodi izvodenje seanse sa dvoje protagonista ( bracni par, roditelj 1 dete, poslovni
partneri i sl.)

Fotografija (photograph warm up) je tehnika koja se sastoji iz indikacije akterima da na
sceni postave odredenu vaznu fotografiju iz svog Zivota, odnosno neku fotografiju koja bi bila
vezana za tretiranu temu na seansi, kao 1 fotografiju koju bi voleli da naprave u svom Zivotu. Ova
tehnika se Cesto primenjuje u funkciji zagrevanja ¢ime se ustanovljavaju odredeni vazni sadrzaji
iz zivota ucesnika - aktera.

Halucinatorna psihodrama (hallucinatory psychodrama) je termin kojim se oznacava
sprovodenje tehnike portretisanja halucinatornih i sumanutih sadrzaja. Identicna metoda se

primenjuje i u analizi snova. Osnova tehnike se bazira na personalizaciji unurasnjih glasova (

*? Prema Zerki Moreno. Izvor: Preuzeto 15.06.2015 sa_https://www.youtube.com/watch?v=22whWHqSILA
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imaginatornih pojava ) — psihodramski re¢eno: igranju uloga koje su zadate iskazanim sadrzajem
protagoniste. Sprovodenje tehnike halucinatorne psihodrame zahteva delikatno vodenje
potkrepljeno profesionalnim psihoterapijskim znanjem i iskustvom.

Hipnodrama (hypnodrama) je kombinovana tehnika hipnoterapije i psihodrame u kojoj se
kontrolisani efekti hipnoze u vidu uspostavljanja lakSeg stepena transa, koriste kao polaziste za
rad na psihodramskoj sceni. Ova tehnika zahteva adekvatnu edukovanost i iskustvo direktora iz
oblasti hipnoterapije.

Hor (horus) je tehnika u kojoj, prema sopstvenoj proceni, direktor daje instrukciju grupi
ili delu grupe da glasno ponavlja protagonistine re¢i.®?

Idealizacija (idealization) je izraz koji u psihodrami predstavlja tehniku stvaranja
idealizovanog dela li¢nosti odnosno upucuje protagonistu na osve$¢ivanje slike o njegovom
idealnom sebstvu. Ovaj koncept ukljucuje sagledavanje znacajnih li¢nosti iz neposredne okoline
protagoniste (otac, majka ili neka autoritativna li¢nost itd.)

Identitet (identity) predstavlja tehniku kojom protagonista na sceni vrSi prezentaciju
identiteta uz pomo¢ drugih ¢lanova grupe (poOmocnici).

Igranje uloga (role playing) se svrstava u osnovne psihodramske tehnike koja
podrazumeva scensko odigravanje uloga utvrdenih u zagrevanju odnosno u protagonistinom
predstavljanju problema kojim Zeli da se bavi u okviru odredenog socijalnog okruzenja.

In situ (in situ) je izraz za tehniku u psihodrami koja upucuje na odigravanje scene iz
Zivota protagoniste u realnom, autenticnom ambijentu (kuca, poslovna prostorija, Skola...),
zapravo tamo gde je problem — konflikt i nastao.

Konkretizacija (conkretization) je jedan od osnovnih principa psihodrame kojim se u
psihodramskoj seansi apstraktne misli 1 ose¢anja protagoniste konkretizuju. Ose¢anje odbacenosti
se postupkom konkretizacije predstavlja tako Sto se svi ¢lanovi maksimalno udalje od
protagoniste, osecanje tezine se podstiCe stvaranjem konkretnog tereta na telu protagoniste
(pritisak necije ruke, jak zagrljaj...) 1 sl. U skladu sa ovim kriterijjumom pruza se Sirok izbor
sredstava kojima se Zeljeni efekat postize: kroz pokret, glas, upotrebu raznih scenskih rekvizita,

zvuk, scenografiju...

“u anti¢koj drami ( Sofokle, Eshil, Euripid...) hor zauzima vaznu dramatur$ku komponentu. Stihovima koje

izgovara hor Cesto se podcrtava emotivno stanje junaka, njegova sudbina kao i moralna preispitivanja.
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Magicna prodavnica (magic shop) je tehnika koja se najéeS¢e koristi u psihodramskom
zagrevanju. U ovom postupku ¢lanovima grupe je omogucen ulazak u zamisljenu prodavnicu (
konkretno uspostavljenoj na sceni ) u kojoj mogu da pronadu sve §to najvise Zele u zivotu.
Istovremeno se otvara i bezgranican prostor za mastanje i igru uvodenjem prodavca sa kojim se
pregovara o ceni i uslovima...¢ime se na spontan na¢in pobuduju bitni unutrasnji sadrzaji buducih
protagonista.

Maske (masks) je takode tehnika zagrevanja u seansi. Ovaj postupak se ¢esto upotrebljava
u terapijskoj praksi.

Monodrama (monodrama) je konceptualni pristup u kojoj celu psihodramu odigrava sam
protagonista, preuzimajuci sve osvescene uloge. Najcesce se ova tehnika sprovodi u kombinaciji
sa tehnikom prazne stolice koja je preuzeta iz gesStalt terapije Frica Perlsa u vidu adaptacije
monodrame sa egzistencijalistickim 1 dinamskim konceptima ovog pravca.

Monolog (soliloquy) je postupak u psihodrami kojim se na sceni glasno iskazuju, najéesce
potisnuti odnosno skriveni unutrasnji dozivljaji ( stanja, emotivni naboji...). U poredenju sa
dramskom stvarala§tvom u kome se kroz ovaj vid glumacke akcije odigrava ,,unutrasnji* sukob
suocavanjem dva ili viSe suprotstavljenih stavova unutar jednog lika, u psihodrami se monolog
koristi sa ciljem razotkrivanja unutras$njeg konflikta licnosti protagoniste.

Multipli ego (multiple ego) je tehnika kojom se u psihodrami sprovodi razdvajanje
razli¢itih delova jedne li¢nosti. UobicCajeno je da se ova tehnika vr§i uz pomo¢ viSe "praznih
stolica" ¢ime je akter upucen na prostorno i vizuelno razdvajanje i osves¢ivanje svakog od
identifikovanih segmenata svoje li¢nosti, dovode¢i ih u medusobni dijalog - sukob menjajuci
pozicije na tim stolicama.

Neverbalne tehnike (nonverbal techniques) je pojam u psihodrami koji se odnosi na
koriS¢enje raznovrsnih oblika telesnog scenskog izraZzavanja bez upotrebe reci. U neverbalne
tehnike se svrstavaju: stav tela, pokret, mimika, pantomima, igre, ples, dodir, muzika i dr. Ove
tehnike se u psihodrami upotrebljavaju sa ciljem pokretanja — provokacije unutrasnjih sadrzaja —
dozivljaja.

Odigravanje (enactment) pripada korpusu osnovnih psihodramskih tehnika. Kroz
postupak odigravanja protagonista i pomoc¢nici se upucuju na scensku akciju odnosno igranje
prethodno predstavljenih sadrzaja. Clanovi grupe ,,portretiuéi* zivotne situacije na sceni, bivaju

podstaknuti na odigravanje tih situacija: susreta, odnosa - sukoba, koji postoje u njihovim
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mislima, sefanjima, unutrasnjim predstavama, fantazijama, stavovima, koji mogu da se odnose
na pros$lost, sadasnjost ili buduc¢énost. Psihodramske instrukcije ( indikacije ) kojima direktor
podstiCe aktere na odigravanje najcesce se iskazuju u formama: ,, Odigraj, umesto da pricas...”, ,,
Sve je moguce odigrati na psihodramski nacin...“ i sli¢no.

u psihodrami. Osnovna svrha psihodramskog ogledala je jacanje opservacijske sposobnosti
protagoniste, konfrontacija sa problemom i sticanje uvida u sustinu problema, kroz suo¢avanje sa
sopstvenom scenom putem izdvajanja ,sa strane® i1 posmatranja ponovljenog odigravanja
prethodno ozivljene scene, od strane drugih ¢lanova grupe.

Okretanje leda (behind the back) je postupak u kome na direktorovu sugestiju
protagonista okrece leda ostalim Clanovima grupe. Koristi se na primer radi provociranja
odredenih mentalnih sadrzaja koje protagonista poseduje u odnosu na neku specificnu grupaciju,
njegovo okruzenje 1 sl.

Osvetljenje (lightning) se koristi u psihodrami u svrhu akcentovanja i podsticanja
odredenih bitnijih sadrzaja kod protagoniste 1 grupe.

Personifikacija (personification) je izraz koji se u psihodrami odnosi na tehniku
preuzimanja uloga izabranih nezivih predmeta ili pojava od strane pomoc¢nika, a koje je
prethodnim postupkom protagonista uvrstio u svoju scenu.

Pismo (letter) je tehnika kojom se u psihodrami, najéesce u fazi zagrevanja, kroz slobodu
pisanja nekoj konkretnoj ili imaginarnoj osobi, otvaraju emotivna polja i sadrzaji kod svakog
aktera. Moguce je primeniti tehniku pisma i u zavr$noj fazi seanse u vidu pisanja zaklju¢nih
poruka sa oc¢ekivanim efektom rasterecenja.

Ples i pokret (dance and movement) je dirigovana akcija od strane direktora i primenjuje
se najéesce u sklopu zagrevanja, kao i u cilju oslobadanja osecanja putem neverbalnog izraza.

Pojacavanje (amplification) je jedan u nizu postupaka iz repertoara psihodramskih
intervencija kojima direktor ili dvojnik podsticu ja¢i intenzitet ekpresije odredenog scenskog
izraza protagoniste i drugih aktera.

Pomocni ego (auxiliary ego) je termin koji se odnosi na postupak igranja razli¢itih licnosti
ili objekata iz protagonistinog Zivota. Ove uloge preuzimaju clanovi grupe ili utrenirani

koterapeuti koje u psihodrami nazivamo pomocnicima.
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Ponavljanje (replay) je psihodramska tehnika koja podrazumeva usmereno ponavljano
odigravanja oformljene scenske situacije uz odredene izmene usmerene ka ostvarivanju
terapijskog efekta.

Porodicna psihodrama (family psychodrama) je specifican vid psihodrame u kojoj grupu
sacinjavanju ¢lanovi porodice, stupajuc¢i u medusobne scenske interakcije putem psihodramskih
tehnika uz vodstvo i asistenciju direktora.

Prazna stolica (empty chair - auxiliary chair ) je pojam u psihodrami koji oznacava
tehniku koriS¢enja prazne stolice umesto pomocnika. U ovakvom postupku potrebno je da
protagonista stupi u scenski odnos sa nekim delom zamisljenog unutraSnjeg sadrZaja ( osobe ili

3

objekta ) koji je njegovom ,uobraziljom** smesten na praznoj stolici. Kada se ova tehnika
primenjuje u zavr$noj fazi deljenja (sharing) u svrhu dovrSavanja odredene akcije pod jakim
unutraS$njim nabojem koji nije do kraja razreSen, ona poprima formu upucivanja konacne poruke
zami$jenoj osobi na praznoj stolici, §to se u psihodrami obelezava terminom finalna prazna
stolica (final empty chair).

Predstavljanje uloge (role presentation) je scenska akcija kojom protagonista opisuje i
predstavlja uloge zivih i1 nezivih objekata odnosno nekog vaznog sadrzaja koji bi Zeleo da istrazi
na psihodramskoj seansi.

Prekidanje akcije (cutting the action) je legitiman postupak u psihodrami kojim direktor
prema sopstvenoj proceni zaustavlja scensku akciju koja je u toku kako bi se razjasnila odredena
situacija i tako uspostavila funkcionalna kontrola daljeg toka odigravanja.

Preuzimanje uloge (role taking) je izraz u psihodramskoj terminologiji kojim se odreduje
postupak ulaska u tumacenje — odigravanje odredene uloge nakon napustanja — izlaska igranja
prethodne uloge. Ovom operacijom se vrS§i veoma funkcionalan test kako potencijala za
promenom, tako i sposobnosti za spontanim i kreativnim delovanjem.

Prezentacija sna (dream presentation) je terminoloska odrednica koja se u psihodrami
odnosi na postupak protagonistinog (akterovog) sticanja funkcionalnog uvida u unutrasnje
potrebe putem predstavljanja sadrzaja odredenog sna kroz scensku akciju koju svodi na okolnosti
“sada 1 ovde”. U ovom postupku indikovan je zadatak zavrSavanja akcije u realnosti.

Proboj ka spolja (breaking out) je tehnika koja se u psihodrami koristi najée$ée u

slu¢ajevima identifikacije odredenih ograni¢enja kod protagoniste. Ovakva intervencija

* Izraz u glumagkoj tehnici. (Stanislavski, 1996)
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podrazumeva formiranje kruga oko protagoniste ¢ime kod njega, ucesnici seanse predvodeni
direktorovim indikacijama, provociraju suocavanje sa psihickim ograni¢enjima. Na taj nacin,
dakle kroz simboli¢nu sliku mentalne pozicije i fiziCke radnje pokusaja razbijanja kruga, testira
se ja¢ina unutrasnje potrebe i spremnosti za razreSenjem funkcionalnih smetnji protagoniste.

Proboj ka unutra (breaking in) je tehnika istovetna proboju ka spolja sa tom razlikom da
je intencija probijanja obruca grupnog kruga od spolja ka unutra. Primenjuje se u situacijama
kada protagonista ima odredenu fantaziju da ne moze da dopre u odredeni sadrzaj, ili neku
zajednicu, socijalnu strukturu i sl.

Projekcija u buducnost (future projection) je u psihodramskom postupku stvaranje i
odigravanje zivotnih situacija koje protagonista prizeljkuje ili ocekuje da se dese u buducnosti.

Protagonista (protagonist) je centralna li¢nost u psihodrami, osoba koja putem
psihodramskih tehnika 1 metoda, uz pomo¢ direktora i ostalih u¢esnika istrazuje svoje psihicke
sadrzaje u jednoj ili viSe seansi.

Psihodramski sok (psychodramatic shock) je psihodramska tehnika u kojoj se
nenajavljeno, iznenadno protagonista uvodi u traumatsku situaciju. Za sprovodenje ove tehnike
neophodna je prethodna potpuna zagrejanost protagoniste kao i adekvatno terapeutsko iskustvo i
sigurnost u procenu direktora psihodrame. DefiniSe se kao tehnika razuslovljavanja (Dzoki¢,
2010:84)

Publika (audience) je sacinjena od ¢lanova psihodramske grupe, onih koji u odredenom
trenutku deSavanja na sceni nisu direktni akteri.

Realnost izvan realnosti (surplus reality) je koncept kojim se u psihodrami opisuju i
putem scenskog odigravanja istrazuju zamisljene situacije koje se nikada nisu, niti postoji osnova
da se dese u realnosti. Prizivajuc¢i imaginaran prizor u kontekstu zelja i nedovrSenih akcija iz
realnog Zivota, ucesnici su u poziciji da istraZze svoje stvarne emocije 1 fantazije koje Moreno
karakteriSe kao istinite (Teatar istine) jer zaista egzistiraju kao nosioci psihicke energije
individue.

Savetovanje (advice giving) je psihodramski postupak u kome protagonista daje odnosno
prima savete U sceni kojom se ozivljava situacija sa znac¢ajnim li¢nostima (likovima) iz njegovog
Zivota.

Samopredstavljanje (self-presentation) je postupak u kome protagonista predstavlja

odredeni milje - socijalni atom iz svog zivota koji bi U odredenom kontekstu zeleo da istrazi sa
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ostalim ucesnicima psihodramske seanse. To je ujedno ¢in svojevrsnog portretisanja
fenomenoloskog psihodramskog sveta na nacin kako ga protagonista dozivljava.

Scena (the stage) odnosno pozornica u psihodrami predstavlja ograniceni prostor u kome
se odigravaju odabrane situacije iz zivota protagoniste. Moreno je konstruisao scenu na tri nivoa.
Prva pozornica koju je Moreno konstruisao za potrebe psihodrame bila je u vidu koncentri¢nih
krugova oko jedne centralne ose na tri nivoa koji su predstavljali tri nivoa svesti (slika***). U
sustini, scena je deo prostorije u kome se deSava psihodramska seansa odnosno prostor odereden
za odigravanje situacija 1 fizicki je odvojen od dela predvidenog za zagrevanje 1 deljenje
(sharing).

Scena smrti (dead scene) pripada tehnikama kojima se u psihodrami iniciraju najteza
stanja sa ciljem korektivnog emocionalnog iskustva. Spletom, prethodnim sadrzajem
indikovanog li€énog Zivotnog iskustva, protagoniste se tehnikom "scene smrti" suocava sa
nedovrSenim akcijama u odnosu sa njemu znacajnom osobom koja viSe nije Ziva u realnosti.

Scena za dovidenja (goodbye scena) je posebna tehnika u psihodrami koja se primenjuje
u slucajevima kada protagonista ima potrebu da dovrsi odnos sa odredenom osobom i da se
pozdravi sa njom, tj. da joj uputi kona¢nu poruku.

Situacioni test (situation test) pripada nizu tehnika psihodramskog zagrevanja u kojoj
direktor namec¢e odredenu dramsku situaciju i upucuje ¢lanove grupe da se prepuste dozivljaju
koji je iniciran datom situacijom kroz scensko odigravanije.

Sociodrama (sociodrama) je odredeni vid psihodrame koji se koristi sa ciljem istrazivanja
znaCajnih odnosa izmedu predstavnika odredenih socijalnih grupa. Detaljnijem prikazu
specificnosti 1 funkcija sociodrame u ovom radu je posve¢eno zasebno poglavlje.

Sociometrija (sociometry) je metod koji je uspostavio Moreno sa ciljem istrazivanja
odnosa u razli¢itim grupacijama.

Spektogram (spectogram) je posebna tehnika kojom se prema liniji u prostoru vrsi
rangiranje intenziteta i kvaliteta odredenog dozivljaja.

Sudenje (judgement scene) je psihodramski pojam kojim se oznafava "scena osude" u
situacijama identifikovanja odredenog samooptuZivanja protagoniste odnosno optuZivanja neke
druge li¢nosti iz njegovog Zivota.

Tajna (secret) odnosno u punom psihodramskom nazivu podeljena tajna je sredstvo

kojim se inicira stvaranje medusobne empatije kod aktera u toku seanse. Ova tehnika se sprovodi
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u fazi zagrevanja i sastoji se iz pismenog saopstavanja odredene intimne tajne u anonimnoj formi,
potom se tajne sakupe u Sesir - Kutiju 1 promesaju nakon ¢ega svaki ucesnik nasumice odabira
tudu tajnu i nastoji da je prezentuje kao sopstvenu tajnu - ispovest.

Telefon (telephone) je psihodramska vezba kojom se stimuli$e interakcija. Odigravanjem
zamiSljenog telefonskog razgovora, ¢ine¢i ga stvarnim u datom trenutku scenske akcije, akteri na
indirektan nacin otvaraju vazna polja koja su vredna psihodramskog istrazivanja.

Sahovska tabla (chesshoard) je jedan vid sociogramskog postupka u kome se na
simboli¢an na¢in prema Semi Sahovske igre ispituju odnosi medu likovima psihodrame. Primer za
ovu tehniku je uspostavljanje pozicija ¢lanova porodice, kada protagonista deli uloge po
Sahovskim figurama. (otac - kralj, majka - kraljica...)

Usporeno kretanje (slow motion) je tehnika usporavanja radnji na (u) sceni pod
instrukcijom direktora. Koristi se na primer u cilju osveS¢ivanja odredenog nesvesnog ponaSanja
koje sprovodi protagonista u kontekstu neke ozivljene Zivotne situacije i sl.

Vezbanje uloga (role training) je tehnika koja se sprovodi u cilju pobolj$anja odredenih
uloga iz Zivota protagoniste, bilo aktuelnih ili buducih, kroz ponavljanje ponasanja u odredenim
Zivotnim situacijama i prostorima.

Vodena fantazija (guided fantasy) predstavlja tehniku zagrevanja u kojoj direktor putem
verbalnih sugestija podstice relaksiranost i izaziva pojavu mentalnih predstava sa kojima suo¢ava
ucesnike seanse.

Visoka stolica (high chair) je tehnika kojom se u psihodramskom kontekstu podstice
ose¢aj znaCaja protagoniste u odnosu na druge i svet, najc¢eS¢e u odnosu na neki autoritet iz
njegovog okruzenja, odnosno na predstavu o autoritetu koja je aktuelna u njegovom referentnom
okviru.

Zagrevanje (warm up) u psihodrami predstavlja ¢itav kompleks kreativnih postupaka u
cilju oslobadanja spontanosti, razvijanja grupne kohezije, dinamike, osveS¢ivanja odredenih
problema, uspostavljanja specifi¢ne atmosfere i koncentracije, izbora vaznih Zivotnih tema, uloga
idr.

Zamena uloga (role reversal) je postupak u psihodrami kojim se, po instrukciji direktora,
preuzimaju druge uloge (li¢nosti, predmeti, pojave...). Primer za ovakav postupak je kada
protagonista preuzima igranje uloge neke vazZne li¢nosti iz sopstvenog Zivota sa kojom je u

odredenoj relaciji, dok u isto vreme, pomoc¢nik psihodrame zauzima njegovu ulogu.
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Zatvaranje (closure) je postupak kojim se u psihodrami akteri sa scene oslobadaju igranja
uloga (de-role) sa ciljem distanciranja od li¢nosti koje su igrali i dogadaja u kojima su
ucestvovali. Ovaj proces se najées¢e odvija u okviru deljenja (sharing) u kome se svi ucesnici
vrac¢aju sopstvenom identitetu i sprovode analizu sadrzaja kojim su se bavili na sceni.

Zaustavljanje akcije (cutting the action) pripada psihodramskim tehnikama intervencija
direktora. Odnosi se na prekid neke scenske radnje - akcije od strane direktora funkcionalnosti
psihodramskog procesa. Ova se tehnika najceS¢e primenjuje kada direktor proceni da
protagonista nije u adekvatnom stanju u odnosu na scensku situaciju, i tada se obi¢no uvodi neka
druga tehnika.

Zavrsetak akcije (act completion) podrazumeva svodenje scenskog odigravanja uloga i
situacija ka zavr$noj radnji, najées¢e u vidu "korektivnog emocionalnog iskustva" (Prema Franc
Aleksandru u DBuri¢, Veljkovié, 1998:81) protagoniste, sticanja uvida, odnosno "razreSavanja"

odredenog problema koji je bio tretiran na seansi.

Opisom navedenih tehnika i koncepata u mogucénosti smo da steknemo uvid u karakter
psihodramske odnosno sociodramske metodologije i na taj na¢in ozna¢imo matricu i definisane
koordinate u kojima mozemo da vrSimo dalja istrazivanja u kontekstu komparativnog i

korelacijskog postupka vezanog za predmet ovog rada.

2.1.6.1. Psihodramske tehnike

Kroz dugu psihodramsku praksu, po¢evsi od Morenovih prvih radova pa sve do danas,
sama metodologija se usavrSavala u vidu formiranja brojnih tehnika. Sve psihodramske tehnike
se medusobno proZimaju i nadopunjuju. Za sticanje relevantnog uvida u metodoloski okvir
psihodrame, mozemo se posluziti Kiperovom (1986) sistematizacijom tehnika, kojom su one
podeljene na 1. posebne (specifi¢ne) i 2. opste (generalne). Pod opstim tehnikama se smatraju
zasebne celine zasnovane na kombinovanju posebnih tehnika. Posebne tehnike se u
psihodramskom postupku Kkoriste u razli¢itim kombinacijama i njima se najcesce kreiraju delovi
psihodrame, u zavisnosti od specifi¢nosti prirode i toka procesa. Izbor tehnika, kombinacija i

njihovo modifikovanje zavisi od procene direktora (psihodramatiCara) i nikad nije unapred
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odredena. Bezgranican broj moguénosti i nacina na koji se jedna tehnika moze primeniti ili
kombinovati sa drugim tehnikama daje psihodramati¢aru veliku kreativnu slobodu da je na

najplodonosniji nac¢in iskoristi, u nekom unapred ugovorenom, planiranom cilju.

Prema Kipreovoj sistematizaciji postoji devet posebnih (specifi¢nih) tehnika, to su:
1. tehnika samo-prezentacije (self-prezentacija),

2. igranje uloga (role-playing),

3. monolog (soliloquy),

4.dijalog

5. aside

6. tehnika prazne stolice (empty-chair)

7. dvojnik (double i mnogostruki double),

8. zamena uloga (role-reversal)

9. tehnika ogledala (miror).

Uobicajeno je shvatanje po kom se u tri osnovne tehnike svrstavaju dubl, zamena uloga i
miroring, kome mnogi autori opravdano dodaju i solilokvij. Razli¢ite podele su stvar vise
tehnicke prirode, a pros$irivanje liste tehnika ¢esto je samo izraz potrebe autora da ukljuci $to veci

broj tehnika, iako su one uvek kombinacija nekoliko osnovnih.

1. Samoprezentacija

Tehnika samo-prezentacije (self-prezentacija) pripada jednostavnijim psihodramskim
tehnikama u kojoj protagonista portretira sebe ili neku vaznu osobu, objekat (i dr.) iz svog Zivota
(socijalnog atoma), zauzimajuci stav, drzanje te osobe (objekta) i govori u prvom licu. Igranjem
tih uloga akter zapravo prezentuje sopstveni dozivljaj osobe (objekta) koju predstavlja. Glavna
obeleZzja samoprezentacije su: subjektivnost prezentacije, licni dozivljaj kao proizvod
subjektivne, psiholoske stvarnosti (dete koje se plasi potencijalne agresije oca dozivljava njegove
Sake kao velike, ogromne "kao gromade". Emotivno obojeni odnosi na odreden nacin preoblicuju
realnost); i sa druge strane ekskluzivnost, buduéi da je protagonista jedini izvor ovih percepcija i

iskustva. Protagonista je taj koji odreduje koje ¢e impresije biti portretirane, njihov obim i
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aspekte koji ¢e biti naglaseni. Ova se tehnika praktikuje u formi intervjua (osobe koju
protagonista prezentuje) ili u formi odigravanja (neke situacije u detaljima ili u celosti, kao u
pozorisnoj monodrami). Samoprezentacija predstavlja znacajan izvor informacija U vezi sa

protagonistinim zivotom i funkcionise kao zagrevanje (uvod) za dramsku akciju.

2. Tehnika igranja uloga

Tehnika igranja uloga omogucava igranje zivih i nezivih objekata, apstraktnih pojmova,
delova vlastite licnosti, osobina, otelotvorenih ili vizualizovanih emocija i sl. Uloge igraju
pomoc¢ne osobe (auxiliary ego - pomocni ego) ili sam protagonista kada uci neku novu ulogu koju
zeli da isproba, odnosno novo ponaSanje koje zeli da usvoji i primeni. Ona podrazumeva, po
Morenu, sposobnost imitacije, vrste igranja koje je svojstveno deci. Dok samoprezentaciju vrsi
protagonista, igranje uloga je vezano za igranje (simulaciju) vaznih osoba koje protagonista
dovede na scenu. Kontraindikovano je, na primer, u slu¢ajevima kada protagonista ne zeli da radi

sa pomocnim ego - ima.

3. Monolog (solilokvij)

Tehnika monologa se primenjuje tako Sto direktor psihodrame inicira kod protagoniste da
ozvuci sopstvena sopstvena osecanja i misli, kao da ima otvorenu komunikaciju sa samim sobom
(ili partnerom - najce$c¢e psihodramatiCarem). Ispoljava se u vidu narativnin komentara na
unutrasnje odigravanje u nekoj sceni, pre, u toku ili nakon nje.

Solilokvij je indikovan uvek kada je evidentno da protagonista krije odnosno potiskuje
osecanja, pogotovo U stupanju u vaznu scenu, kada je nakon scene ostao sa oseCanjima koja nije
ispoljio, najcesce kada kod njega dominira nedovoljno artikulisana neverbalna komunikacija.

Solilokvij i double sluze istom cilju - da podstaknu protagonistu na razumevanje,
verbalizovanje i prihvatanje neizgovorenih sadrZzaja - misli i oseéanja, a razlika je u tome sto
double potice od ¢lanova grupe ili psihodramaticara, a solilokvij od samog protagoniste.

Jedan primer podsticanja solilokvija koji predlaze Kipper (1986) je da se protagonista

upucuje na scenu i pravi krugove oko nje dok ozvucuje svoje misli i osecanja koja nije mogao da
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izgovori u psihodramskom odigravanju odredene situacije. Ovakav vid solilokvija se ¢esc¢e koristi

u sklopu role play - zasebnog metoda.

4. Dvojnik (duble)

U tehnici double-a osoba koja preuzima pomocni ego igra ulogu protagoniste, on tako
postaje njegov duplikat, dvojnik, psihodramski opisan kao svojevrsni psiholoski blizanac, ili
unutrasnji glas, koji reflektuje njegova osecanja, simulira odnosno razotkriva misli, asistira mu u
otvorenom izrazavanju.

Aspekat neverbalnog stava i gesta doubla je veoma vazan - njegov je zadatak da radi isto
Sto 1 protagonista, U §to preciznijem i autenti¢cnom ulasku u ulogu, proveravaju¢i istovremeno
autenti¢nost zamisljenog psiholoskog stanja putem fizickog zauzimanja poloZaja protagoniste.
Dijalog izmedu protagoniste i njegovog doubla trebalo bi da funkcioniSe kao razgovor 0sobe sa
samom sobom. Pomo¢ - posredovanje psihodramaticara je veoma vazan faktor u ovom procesu.

Tehnika doubla se moze primenjivati na dva nacina: 1. izborom protagoniste koji jednu
0sobu oznaci za svog doubla, sa poverenjem da ¢e taj akter odigrati njegove Zivotne Situacije na
autentiCan i uverljiv nacin, onako kako ih sam protagonista dozivljava; 2. izborom -
intervencijom direktora psihodrame, kada proceni da je odigravanje zastalo, ¢ime upucuje drugog
Clana grupe da pomogne protagonisti tako $to ¢e umesto njega izgovoriti neizgovorene replike,
ili akciono odreagovati, u cilju podsticanja nastavka psihodramske akcije.

Presudne osobine za preuzimanje uloge dubla su: senzitivnost, empati¢nost, razumevanje
kako bi osobe koje ga odigravaju mogle biti od velike koristi za protagonistin uvid u sopstvene
sadrzaje.

Dubl u terapijskom smislu moZe da se poredi sa konceptom empatije u rodzerijanskom
smislu, kao otelotvorenje koncepta saosecanja i kao funkcionalan edukativni metod za shvatanje i
razvoj empatije.

Visestruki double podrayumeva vise dvojnika koji na sceni predstavljaju delove li¢nosti
protagoniste ra$¢lanjene tako da mogu da se odvoje "dobri" i "losi" delovi, U medusobnom
smenjivanju ili sukobu oni sluze kao funkcionalna osnova za razumevanje internalizovanih

delova roditeljskog para i dr.
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Dubl je srce psihodrame. Ako postoji jaka empatija izmedu dubla i protagoniste, dubl
putem sugestija ili interpretacija (ukljucujuéi pitanja, kontradiktorna osecanja i odbrane od
ose¢anja) moZe omogucéiti protagonisti napredovanje u razumevanju samoga sebe. Cesto u
psihodrami ljudi bivaju iznenadeni koliko osobe koji su skoro stranci mogu razumeti i imati
njima sliéna osecanja. U takvim sklopovima dubliranje omoguéava dozivljavanje osecanja
podrske, razumevanja i saosecanja kolega iz psihodramske grupe.

Vazno je istaci da je glavna funkcija i smisao dubla podsticanje protagoniste, a ne puko
izricanje istine sa kojom protagonista u datom trenutku nije u stanju da se suoci, u ¢emu vaznu
ulogu ima voditelj psihodrame koji mora neprestano da procenjuje koliko dubl moZe imati
pozitivnu ulogu ili suprotno - biti sasvim neproduktivan u odredenom delu procesa psihodrame

(rada protagoniste).
5. Zamena uloga

Tehnika zamena uloga podrazumeva ulaZenje u ulogu druge osobe. Jedna je od
najplodotvornijih i najvaznijih psihodramskih intervencija. Po Piclu (M. Pitzele, profesionalnom
partneru Zerke Moreno) ova tehnika predstavlja motor koji pokreée psihodramu. Taj postupak se
ogleda u jednostavnosti kratkih zamena uloga jedne sa drugom osobom, a njena vrednost se
sadrzi u akcionom potencijalu koji stvara Zivotnost situacije odnosno realnost koja Zivi na
principu sada i ovde na sceni. Primenjuje se u terapijske i edukativne svrhe, kao i u
svakodnevnom zivotu kada se, na primer, pitamo kako bi postupili da smo neko drugi.

U praksi se najvise koriste dve forme kojima se uloge mogu menjati (Sema 6): 1. direktna
zamena uloga (leva pozicija) - recipro¢nost zamene izmedu dve osobe na sceni i 2. indirektna

zamena uloga (desna pozicija) - kada postoji pomocni €go za sve ucesnike komunikacije, pa i za

NS
N e

Sema 5.

protagonistu.

Direktna i indirektna zamena uloga u psihodrami
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Zamena uloga sluzi boljem razumevanju druge osobe od strane protagoniste. Menjajuci
mesto sa drugom osobom §to mu omogucéava Spoznaju druge perspektive videnja situacije - sa
mesta i iz uloge druge osobe, Cesto suprotstavljene (posebno kada se radi o konfliktu - sukobu),.

1914. godine Moreno opisuje koncept susreta i zamene uloga stihovima:

»usret dvoje: o¢iu o¢i, licem u lice
I kada si blizu mene, uzecu tvoje o¢i i
Stavi¢u ih umesto mojih
I ti ¢eS uzeti moje oci 1 staviti th umesto svojih
I ja ¢u tebe gledati tvojim o¢ima
<45

I ti ¢e$ gledati mene mojim o€ima,...

(Moreno u Fox, 1987:5)

Tehnika zamene uloga se manifestuje kroz dve forme: reciprocna je izmedu protagoniste
i druge osobe, a reprezentativna je izmedu selfa i uloga ili objekata unutar selfa, delova selfa.

U funkcije koje se ostvaruju putem tehnike zamene uloga spadaju: dobijanje informacija
o sadrzaju protagonistinih dozivljaja, razmisSljanja i stavova; razumevanje uloge druge osobe -
shvatanje ili verovanje u ispravnost vlastitih zapaZzanja o osobi; poveéanje spontanosti; razvoj
nove uloge - protagoniste u realnim okolnostima; osveséivanje projekcije sopstvenih osec¢anja u
ulogu druge osobe; suocavanje sa odvojenoséu od drugih (samostalno$¢u) i podsticanje

spontanosti, kreativnosti i igre.

*> A meeting of two: eye to eye, face to face.
And when zou are nearl will tear your eyes out
and place them instead of mine,
and you will tear my eyes out
and will place them instead of yours,
then | will look at you with your eyes...

and you will look at me with mine.
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6. Tehnika ogledala ili "'mirroring - a"

Ogledalo je tehnika koja omogucava protagonisti zivi feed-back. U praksi se opisuje kao
terapijski video uzivo, i kao takva moze biti pojacana, usporena, pri ¢emu uloga pomoénog ego- a
sluze kao psiholosko ogledalo. U psihoterapiji ima funkciju konfrontacije protagoniste sa
sopstvenim sadrzajem, i sadrzi znacajan potencijal za terapijski uvid i progres u procesu.
Preporucuje se u svim situacijama kada scensko zbivanje nosi neki ocigledan odgovor koji
protagonisti nije jasan, kada protagonista ima tendenciju povlacenja iz situacije, ili kada nije
dovoljno zagrejan.

Po Oliviji Lusadi (Olivia Lousanda) ima dve funkcije (Lousanda, 1998):
> egzistencijalnu, dijadnu, koja omogucava protagonisti da objektivno sagleda ono §to on
subjektivno predstavlja. Protagonista gleda sebe kao u ogledalu, kao u mitu o Narcisu, samo §to
on "sebe" (svoj lik) moze i dotaci, videti u akciji onako kako ga vide drugi. Protagonisti je
omoguceno da vidi svoje ponaSanje, imidz, svoju verbalnu i neverbalnu ekspresiju, tako da pri
povratku u scenu moZe traziti novi odgovor na neku situaciju.*® Kontraindikovano je u stanjima

koja kod protagoniste izaziva osecaj Krivice, stida ili anksioznosti.

Ova tehnika je akcioni video play back, i kao snazna konfrontaciona tehnika mora se
voditi veoma pazljivo da protagonista ne bi bio ismejan, kompromitovan pred grupom -

gledalistem.

> sistemska funkcija, trijadna

Primer kombinovanja tri tehnike (dubl, zamena uloga i ogledala) nalazimo kod Olivije
Lusande (Ibid) u studiji The three-layered cake sastoji se od kombinacije tehnike ogledala sa
tehnikama dubliranja i zamene uloga.

Tehnika ogledala obi¢no u toku psihodrame donosi emocionalnu i mentalnu katarzu i u
tom smislu manje dramaticnu 1 reflektivniju. Omogucéava emocionalno distanciranje i
reevaluaciju dinamike situacije. Moze dovesti do znatno drugacijeg razumevanja emocionalnog

sadrzaja situacije nego $to je bilo pre seanse. Ova tehnika zahteva sposobnost ego snaga li¢cnosti

*® Spontanost
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za ulazak u regresivna osecanja, pomeranje na ulogu drugog, kao i u ulogu posmaraca i

opservera, te ponovno vracanje u scenu.

7. Dijalog

je tehnika koja se primenjuje u radu sa parovima u kojoj oni odigravaju dijalog koji se
desio, ili se realno desava, i o0boje su stvarne osobe. Vazno je napomenuti da je uvek u
psihodrami protagonista samo jedan od njih. Cesto se u praksi desava da oba partnera pocinju da
se nadmec¢u za ulogu protagoniste kada pomoc¢ni ego iz grupe menja jednog od partnera, a

psihodrama nastavlja da bude one protagonist centred.

8" Aside"

je tehnika koja u svom izvornom smislu podrazumeva postupak pokrivanja usta i
izgovaranje neizreCenih misli i osecanja koja se jasno kriju od dijaloskog partnera u sceni. Ova

tehnika u sustini najées¢e kombinuje sa vise razli¢itih psihodramskih tehnika.

9.Tehnika prazne stolice

Ova tehnika se pored psihodrame, siroko koristi i u drugim terapijama ( kao Sto je gestalt
terapija). Prazna stolica sluzi kao zamena pomo¢nog ega (ali ga prezentuje njegovom punom
kapacitetu). Najces¢e se primenjuje predstavljati kada se radi o odsutnoj osobi, bezivotnom
objektu, nekakvom konceptu, apstrakciji, zivotnom periodu i dr. Prazna stolica najceSce
predstavlja nesto $to je pokrenulo znacajne emocije kod protagoniste. Postupak pojednostavljeno
izgleda ovako: nakon monologa koji je izgovoren sa mesta prazne stolice od strane protagoniste,
stolicu zauzima neki ¢lan grupe i odigrava zadato. U praksi se moze Kkoristiti vise praznih stolica
koje su od velikog znacaja u individualnoj psihodrami, kada predstavljaju pomoc¢ne ego-e tako
Sto protagonista menja mesta i ozvucava likove koje stolice predstavljaju.Najces¢e se koristi u
slu€aju nemogucnosti ili nespremnosti protagoniste da se suoci sa osobama ili apstrakcijama,
koje se u psihodramskog radu pomocu ove tehnike mogu otelotvoriti sa daljim progresom

psihodramskog rada. Protagonista na taj na¢in sti¢e kontrolu situacije. Psihodrama ¢esto koristi
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tehniku prazne stolice za zagrevanje, kod problema dolaZzenja do izbora, ciljeva u Zivotu (i sl.), a

ponekad i kao metod selekcije protagoniste (narocito u velikim grupama).

Kipper (1986) u svojoj kategorizaciji navodi i drugu grupu tehnika koje oznacava kao

generalne ili opste, i deli ih -

po vremenu na:

o Tehniku projekcije bududnosti ili (future projection) ¢iji sam naziv kaze da predstavlja
prikaz odredene situacije u buducnosti, koja se nije odigrala, ali predstavlja pripremu nesto $to
dolazi, ili na primer, neku vrstu provere onoga $to se postiglo u odredenom psihodramskom radu.
o Vremensku regresiju ili time regresion koja podrazumeva zamisljeno putovanje kroz
vreme unazad, sve do izvesnog prepoznatljivog momenta koji se moze oznaciti kao pocetak
nekog problema koji se istrazuje na psihodrami. Ovaj postupak nosi potencijal kojim se otvara
mogucénost psiholoske reparacije neCega $to ne moze da se ispravi U realnosti zbog nepovratnog
protoka vremena. Putem ove tehnike se zapravo osoba vraca u vreme detinjstva i tako se
obezbeduje terapijski rad u tom periodu (na principu: kao da se sada zbiva). Glavna je funkcija
ovog postupka ostvarenje psiholoSke realnosti koja se nikada nije dogodila, ali postaje veoma
znacajan, katkad i presudan deo iskustva.

o Test spontanosti je tehnika kojom se glumom pomoénog (nih) ega omogucava
odigravanje unapred dogovorene situacije u koju stupa protagonista sa ciljem ispitivanja
(testiranja) vlastitih potencijala spontanosti - odgovora na potpuno novu ili neku poznatu situaciju
1z njegovog zivota.

o Tehnika usporavanja radnje (slow motion) podrazumeva radnju u kojoj se sve odvija kao
na usporenom filmu S§to omogucava protagonisti da analizom i razumevanjem svakog
pojedinacnog koraka stekne vazne uvide u odredenu sadrzinu koja mu otezava funkcionisanje ili
u odnosu na koju ima bilo kakav problem. Protagonista na ovaj na¢in dobije mogucnost
zaustavljanja, menjanja toka dogadaja sopstvenim delovanjem, menjanjem ponaSanja,

spre¢avanjem nezeljenog smera akcije i sl.

i druga je kategorija tehnika po realitetu na:
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o Tehnika prezentacije snova podrazumeva otvaranje moguénosti da se odredeni san u
potpunoj interpretaciji ili u odredenim njegovim delovima postavi na psihodramsku scenu.
Ovakvim se putem ozivljavaju i simultano prevode simboli sna u potencijalne realne objekte. U
prezentaciji sna vazan Kriterijum je odvajanje realnosti od nerealnosti sna, odnosno uvazavanje
simbolike koja mora da bude reprezent realnosti.

o Psihodramski $ok podrazumeva odigravanje halucinacija Sto pripada iskljucivo sferi
klinickog rada. Vazno je napomenuti da sluzi razotkrivanju simbolike koju reflektuje odredena
psihoza, odnosno osecanja koja se skrivaju ili nose u odredenim psihoti¢nim manifestacijama, u

cilju funkcionalnog delovanja na protagonistu i njegov odnos sa socijalnim atomom.

Vazno je pomenuti u ovom prikazu i jo§ neke tehnike koje se ceS¢e primenjuju u

psihodramskoj praksi:

o Tehnika skulpturiranja se koristi za sve apstraktne ili konkretne odnose koji se mogu
prikazati u formi trodimenzionalne ili akcione skulpture u cilju konkretizacije, ozivljavanja i

dostupnosti problema na kom protagonista radi.

o Play back theatre je tehnika koja omogucava odigravanje dogadaja bez uce$ca
protagoniste. Ovom se tehnikom protagonisti omogucava distanca u odnosu na odredeni problem,
situaciju, vazne subjekte 1 dr. Dovodenjem na scenu vaznih osoba i ozivljavanjem scene na
posredan nacin protagonista ima emocionalnu distancu kao i funkcionalnu poziciju koja mu
dozvoljava veéu moguénost kontolisanja situacije i racionalnog uvida. Indikovana je u
situacijama emocionalne preplavljenosti, i njome se gradi metodoloski most do trenutka kada je

ukljuc¢ivanje protagoniste u scenu moguce.

o Tehnika akcionog sociograma je vezana za sociodramski pristup koji je sagledan u
narednom poglavlju ovog rada. Ova tehnika omogu¢ava dovodenje na scenu svih vaznih osoba iz
socijalnog atoma protagoniste, analizu njihovog odnosa, kao i potencijali promena koje bi u
njihovom odnosu i odnosu sa protagonistom bile moguce. Likovi iz sociograma u tehnici

akcionog sociograma "ozivljavaju”, i data im je moguénost medusobne komunikacije kao i
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komunikacije sa protagonistom. Posebnu vrstu sociograma predstavlja tehnika genograma u
kojoj se na scenu dovode osobe iz porodicnog stabla. Na ovaj se nacin ispituju relacije u

porodi¢nom atomu kao i odnosi sa i medu pretcima.

o Tehnika konkretizacije grupnog procesa ispituju se odnosi u konkretnoj grupi, odredene
specifi¢nosti u procesu rada i suzivota u grupi, grupna dinamika i Sire. Podvrste ove tehnike

predstavljaju grupna fotografija, grupna skulptura, grupna tisina i sl.

2.1.6.2. Osnovni delovi psihodramske seanse

Kao $to je ve¢ napomenuto u pravilima psihodrame, svaka klasi¢na psihodramaska seansa
se sastoji iz tri dela: 1. zagrevanje (warm up), 2. odigravanje (inacting) i 3. deljenje (sharing).
Svakako, vazno je re¢i da ovim glavnim delovima u odredenoj formi psihodramskog rada
(edukacijskim grupama) pridodaje se i Cetvrti deo pod oznakom proces. U svrhu postupka
istrazivanja opisanih metodoloskih korelacija u ovom radu vazno je specifi¢nije sagledati

definiSuce okvire ovih delova.

1. Zagrevanje (warming up)

Koncept psihodramskog zagrevanja u direktnoj je vezi sa teorijom spontanosti koja je
prema Morenu, kao sto smo uvideli u prikazu koncepta spontanosti, bazirana na modelu radanja
deteta koje je bezuslovno upucéeno na prilagodavanje na nove uslove koji ga ¢ekaju u zivotu, iz
¢ega proistice definicija spontanosti kao adekvatan odgovor na novu situaciju, odnosno kasnije, 1
kao nov odgovor na staru situaciju (Karp and colaborators, 1998). Polaze¢i od teze da u prirodi
ljudi postoji svesna ili nesvesna potreba za pripremom pred svaku akciju (nezavisno od stepena
njene vaznosti), Moreno ustanovljava sistemati¢ni modus zagrevanja kao uvod u psihodramsku
seansu. Kroz proces psihodramskog zagrevanja ucesnici se oslobadaju obuzetosti trenutnim
deSavanjima u licnim Zivotima, njihovih aktuelnih fiksacija u odredenim Zivotnim i

profesionalnim ulogama, sa ciljem usmerenja ka kontaktu sa vaznim unutraSnjim sadrzZajima koji
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potencijalno ¢ine i predmet psihodramskog istrazivanja. Uporedo sa ovom funkcijom, zagrevanje
u psihodrami ima za zadatak uspostavljanje i jacanje grupne kohezije i stvaranje produktivne
dinamike sistemati¢no prizivajuéi osecaj potrebne doze bliskosti i zajedniStva, §to sve zajedno
¢ini preduslov delotvornosti celokupnog procesa. Sprovodeci ove zadatke, postupak zagrevanja
usmerava ucesnike ka nesmetanom dosezanju licnih imaginacija i fantazija. Presudni faktori na
kojima se temelji tehnika psihodramskog zagrevanja zavise od spontanosti i Kreativnosti
psihodramaticara, njegove strucnosti, sistemati¢nosti, kao i sposobnosti za procenom i osecanjem
grupnog procesa. Modusi tehnike zagrevanja veoma su fleksibilni 1 moraju biti podlozni
prilagodavanju prirodi 1 karakteristikama aktuelne grupe. Efikasnosti sprovodenja procesa
psihodramskog zagrevanja doprinosi i rad na uspostavljanju grupne kohezije, u kojoj je presudni
faktor zadobijanje medusobnog poverenja medu c¢lanovima, odnosno stvaranje sinergicnog
osecaja bliskosti 1 zajednistva. U zavisnosti od procene tih specificnih osobina koje karakterisu
aktuelnu grupu zagrevanja mogu da se podvedu pod razliCite tipoloske forme kao Sto su:
strukturalna, neformalna, ciljana prema odredenim dominantnim c¢lanovima (buducim
protagonistima), zatim mogu da budu verbalna, neverbalna, interakcijska, introspektivna, sa
podsticanjem zamiSljenih odnosno realnih tema, kao i1 kombinacije viSe tipskih zagrevanja
(Dzoki¢ Z.,2010: 48) itd. Nakon postupka identifikacije ¢lanova sa unutrasnjim sadrzajima
postize se neophodni stepen zagrejanosti i spremnosti aktera koji vodi proces zagrevanja ka
zavr$noj fazi u kojoj se vrsi izbor protagoniste. SuStina ove faze je uspostavljanje logickog
usmerenja ka onome ¢lanu koji iskazuje najjaci kontakt sa sopstvenom sadrzinom i koji je ujedno
1 najspremniji da istrazi svoj dozivljaj putem upustanja u scensku akciju.Posto je izvrSen izbor

protagoniste seanse, psihodramski postupak prelazi u slede¢i deo: odigravanje.

2. Odigravanje (enactment)

Centralni, odnosno tezi$ni deo psihodramske seanse je oznacen kao odigravanje. Na
samom pocetku ove faze direktor zajedno sa protagonistom pristupa formulisanju dogovora o
temi koja ¢e biti obradena putem scenskog izraza. Sagledavajuc¢i zadati tematski okvir koji je
uspostavljen u skladu sa predstavljenim doZivljajima samog protagoniste, direktor
(psihodramatiCar) usmerava tok scenske radnje u pravcu procenjenog teZista iskazane sadrzine.

Ponekad, u slucajevima visokog stepena zagrejanosti protagoniste i direktora, kao i procene
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direktora kojom se izbegava gubljenje kontakta protagoniste zagrevanjem steCenim kontaktom sa
sadrzinom, ova se faza spontano aktivira, bez posebnog zastajanja i formalnog dogovaranja. U
pocetnoj fazi odigravanja veoma je bitno postovanje pravila o otvaranju scenskog izraza iz
trenutnog osecanja tretiranog problema, dakle, preko aktuelnog i aktivnog stanja protagoniste,
¢ime se obezbeduje autenti¢nost i relevantnost istrazivanja. Pocetna tacka scenskog odigravanja
prema ovom pravilu moze da ide iz: odredene aktuelne situacije u kojoj se protagonista nalazi, iz
scene socijalnog atoma, iz dela prostora i vremena, odredenog osecaja, telesnog dozivljaja,
pretpostavke, fantazije, sna itd. Posto su odredeni prostor, vreme, kao i sve neophodne date
okolnosti*’, pristupa se odigravanju scene. Nakon odigravanja jedne celine, koja moZe biti
obelezena kao prva scena, direktor psihodrame, na osnovu manifestovanih akcija i reakcija
protagoniste, dalju akciju usmerava ka podsticanju esencijalnog dozivljaja iz te scene i tim putem
otvara igranje naredne scene. Sa ciljem dostizanja Sto dubljeg uvida u potaknuti sadrzaj, scene se
niZzu u potrebnom obimu 1 broju upucujuéi na pozicije u kojima se stvorio sadasnji problem.
Logic¢an zavrSetak odigravanja je trenutak kada se prepozna odnosno oseti dodir sa izvorom
samog problema u iskustvenoj proslosti protagoniste, §to ujedno ¢ini smernicu ka odigravanju
datog osecanja u okviru trenutka sada i ovde preko kojeg se, putem psihodramskih terapijskih
tehnika, omogucava razresenje samog problema, ili se odreduju modusi i zadaci koji bi pomogli
protagonisti u budu¢em resavanju tog problema.Nakon zatvaranja procesa scenskog odigravanja

svi uéesnici se vra¢aju u krug u kome zapoc¢inje zavr$ni deo psihodramske seanse — deljenje.

3. Deljenje (sharing)

U ovom delu seanse vreme se posveéuje svim ¢lanovima grupe. Prema samom nazivu®®
ovaj postupak karakterise deljenje, odnosno razmena iskustava uesnika seanse. Vodeci se
pravilom iznoSenja isklju€ivo sopstvenih sadrzina, bilo iz ste¢enih iskustava tokom prethodnih
seansi u kojima su predstavljali protagoniste ili potaknutim doZivljajima iz licnog zivota uopste,

Clanovi seanse iznose svoje utiske i dele ih sa ostalima. Ovakvo pravilo je uvedeno u

4" Stanislavski u svom Sistemu — studiji glumacke vestine, posebno poglavlje poklanja terminu date okolnosti,
kojima se obezbeduje realnost i usmerenje glumackog scenskog izraza. One delom mogu biti formirane
scenografskim i kostimografskim elementima, kao i tehni¢kom podr§kom na sceni (svetlo, zvuk...), dok je ostatak
usmerenja odreden glumackom imaginacijom — uobraziljom.

“® Moreno je ovaj deo neformalno imenovao pojmom ,, love back* (Dzoki¢, 2010: 52)
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metodologiju psihodramskog postupka iz razloga izbegavanja moguénosti psiholoskog
povredivanja protagoniste na bilo koji nacin, jer je njegovo stanje u okolnostima odigravanja
licnog problema na sceni, u ovoj fazi jo§ pod poviSenom emocionalnom tenzijom, tj. krajnje
ranjivosti. Jedan od klju¢nih i1 pozeljnih efekata postupka deljenja je otvaranje mogucnosti za
spoznajom protagoniste evidentne univerzalnosti njegovog problema, praéeno osecanjem
bezuslovne podrike i prihvatanja od strane cele grupe®. Cilj je, kroz uvid o odredenoj sli¢nosti i
podudarnosti problema sa problemima ostalih u grupi, da protagonista po¢ne jasnije da sagledava
i shvata sopstvene konflikte kao i moguénosti njihovog razreSenja. Pored funkcije ohrabrenja
protagoniste u nameri da istraje u reSavanju problema, ova faza seanse potkrepljuje zadatak
priblizavanja svih ¢lanova grupe sustini njihovih sopstvenih unutrasnjih sukoba i problema. Kroz
ovaj postupak se namece veza sa narednom psihodramskom seansom tretirane grupe, u kojoj ¢e
steCeni uvidi biti osnova zagrevanja i pripreme za izbor buduceg protagoniste.

Postupak deljenja nosi svoje specifi¢ne razlike 1 usmerenja u zavisnosti od uloge ucesnika
u procesu. Takve specificnosti se posebno odnose na one clanove koji su igrali uloge pomocnih
ega u scenskom odigravanju. Budu¢i da su se njihove uloge odnosile na vazne licnosti iz
protagonistinog zivota, u postupku deljenja iskustava veoma je vazan aspekt jasnog i svesnog
razgranicenja sopstvenih iskustava svakog ¢lana od iskustava koja su im bliska ali su ipak deo
zadate uloge drugih koje su igrali u sklopu scenskog deSavanja.

Postizanjem zadovoljavajuceg stepena grupne kohezije, potvrduje se pravilno i efikasno
sprovodenje postupka deljenja, kao i1 celokupnog procesa psihodramske seanse, Cime se
omogucuje egzistencija jednog stabilnog rezervora za sticanje ozdravljenja svih ¢lanova, razmenu
novih iskustava kao i daljeg napredovanja kroz grupni proces. Satisfakciju na kraju seanse
upotpunjuje osecanje spremnosti 1 snage steCene iskustvom procesa, sa kojim se ¢lanovi grupe

vrac¢aju realnim okolnostima Zivota, kreativniji i spontaniji.

4. Proces. U zavrsnom delu psihodramske seanse u edukacijskim grupama sprovodi se i
dodatni deo pod nazivom proces. Sa ciljem osposobljavanja polaznika edukacijskog kursa za

vodenje psihodramskih grupa, ovaj deo podrazumeva analizu celokupnog procesa i koriS¢enih

* Vazno je napomenuti da deljenje moze biti iskazano verbalnim i neverbalnim putem (zagrljaj, osmeh, stisak
ruke...) “ (DZoki¢, 2010:53)
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tehnika sprovedenog postupka na seansi. Kako bi se izbegao emocionalim nabojem optere¢en
pristup, a time postigla objektivnost, korektnost i strucnost analitickog postupka, proces se
naj¢esce izvodi nekoliko sati ili nekoliko dana nakon seanse. Ovom delu najces¢e ne prisustvuje
protagonista kako bi se otklonila moguénost produbljivanja emocionalnog nadrazaja i ranjivosti,
osim u slucajevima kada je izraZzena zelja protagoniste da prati analizu i kada je to u skladu sa
procenom edukatora i direktora psihodrame.

U zavisnosti od toga da li je protagonista prisutan, ovaj analiticki deo moze da ima dva
razli¢ita toka. U prvom, protagonista saopStava svoja iskustva sa seanse, svoj dozivljaj vodenja 1
sprovedenih direktorovih intervencija, kao i steCeni uvid na kraju seanse. Proces se nastavlja
direktorovim iskazivanjem dozivljaja odnosa sa protagonistom i grupom, kao 1 obrazlozenjem
vodenih ideja 1 postupaka kojima se rukovodio €ine¢i intervencije u toku seanse. SaopStenja
¢lanova te grupe su usmerena i svedena na analizu sa konkretnim zapaZanjima, primedbama kao 1
konkretnim predlozima u odnosu na videne direktorove postupke tokom seanse. Usmerenja
tokom ovog analitickog postupka daje sertifikovani supervizor edukacijske grupe, Kkoji je
nadlezan za davanje kona¢nog rezimea kako rada direktora na seansi, tako i1 celokupnog

psihodramskog procesa i u¢inka svih ¢lanova radne i edukacijske grupe.

2.1.7. Kljucne karakteristike psihodramskog procesa, uloga psihodramaticara i eticka

nacela

Glavne karakteristike psihodramskog metoda mogu se sumirati u 15 klju¢nih pravila:

1. Subjekat (akter-protagonista)odigrava svoje unutrasnje konflikte umesto da ih verbalno
interpretira

2. Subjekat odigrava svoju istinu iz potpuno subjektivnog gledista, onako dakle, kako ih
on vidi i doZivljava

3. Akter (protagonista) se od strane voditelja psihodrame (psihodramticara - direktora)
ohrabruje - podsti¢e da maksimalizuje svoju ekspresiju, akciju na sceni, ne rekujuje je ni u kom

smislu

88



4. Protagonista je taj koji odreduje trajanje, mesto deSavanja, izgled scene (scenografiju,
prostor...), kao i pomo¢na ega - uloge koje odigravaju ¢lanovi grupe koje sam bira, sve $to je
neophodno za odigravanje psihodramske scene

5. Potreba protagoniste da odigra na sceni i istrazi odredeni sadrzaj je osnovni kriterijum i
mera njegovog izrazavanja

6. Akter psihodrame se podsti¢e da spontano odigrava sve §to mu je vazno na sceni, ali
mu je dozvoljeno da bude spontan i izrazajan u meri koju trenutno oseca u trenutku odigravanja
(bez ikakve prisile)

7. Priroda interpretacije onoga §to je dozivljeno na psihodramskoj sceni - uvid i dobit od
psihodramske seanse razlikuje se od verbalizovanih formi kakve su prisutne u drugim tipovima
psihoterapije. Psithodramski uvid se zato definiSe kao akcioni - celim bi¢em u trenutku
odigravanja i nakon odigravanja scene i ne mora uvek da bude verbalno formulisan.

8. Ako se pojavi potreba za interpretiranjem odredenog problema, ona uvek mora da bude
propracena scenskom akcijom koja je primarna. Drugim re€ima - ne moZe biti interpretacije bez
prethodno odigrane akcije.

9. Zagrevanje - uvod i stimulisanje psihodramskog sadrzaja je fleksibilan proces i
prilagodava se prirodi sredine - socijalnog atoma, odnosno kulturoloskim zakonitostima koje se
razlikuju od kulture do kulture.

10. Psihodramska seansa se uvek sastoji iz tri osnovna dela: zgarevanja, scenske akcije i
post - akcijskog deljenja utisaka (sharing) u grupi.

11. Protagonista nikada ne bi trebalo da bude usamljen u svom dozivljaju scenskog
odigravanja. On je u psihodramskoj grupi zaSticen empatijom ostalih Clanova i voditelja, bez
obzira na prirodu tretiranog problema.

12. Za pouzdano psihodramsko scensko istrazivanje svaki protagonista mora da bude
spreman da preuzme tumacenje Svake uloge li¢nosti iz svoje Zivotne situacije sa kojom je
povezan u odnosu na problem, da iskusi njihovu ulogu u tretiranom socijalnom atomu, svaku
vaznu relaciju sa tim osobama kao i medusobne odnose tih drugih vaznih li¢nosti (delova
sopstvenog selfa, pojava i dr.).

13. Preudslov za funkcionalno sprovodenje psihodramske seanse je da direktor (reditelj -
voditelj) mora u potpunosti da veruje u psihodramski metod i kao krajnji arbitar i kao voditelj

procesa.
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U svom razmatranju fenomena prisustva otpora prema praktikovanju psihodrame kod
mnogih terapeuta, jedan od trenutno vodecih svetskih psihodramati¢ara i autor do sada
najsistematicnije verzije udzbenika iz psihodrame (Foundations of psychodrama, prvo izdanje
1988), americki psihijatar Adam Blatner (Adam Blatner )*° je opisao kljugne karakteristike koje
bi trebalo da poseduje dobar prakticar psihodrame. Analizom autorovog stanovista osnovni
zakljucak bi se mogao prikazati kroz slede¢e odrednice: psihodramaticar pored eksplicitnog -
objektivnog znanja s jedne strane, treba sa druge strane da poseduje i specificno tacit znanje -
vesStinu subjektivnog promisljanja, njegovo racionalno zapazanje uvek mora da bude u saglasju
sa adekvatnim iskustvenim promisljanjem, takode i njegove sekvencionalne ideje "tamo i tada”
moraju da budu pracena simulantnim opazanjem i zakljucivanjem na principu "sada i ovde",
odnosno da njegovo teorijsko znanje uvek prati analogno iskustveno znanje™".

Vestinu 1 kompetencije potrebne za funkcionalno vodenje psihodrame prema ovim
smernicama, Blatner opisuje kroz nekoliko vaZznih uputstava:

e Slikovito opisano, iako je uenje i praktikovanje ovog metoda u pocetku pomalo
zastrasujuce, uporedujuci ga sa uc¢enjem plivanja koje se u pocetku ¢ini veoma teskim,
kada jednom biva savladano moze da postane izuzetno zabavno (inspirativno). MozZe
kasnije da se koristi i u drugim poljima. Kroz permanentno i dovoljno dugo praktikovanje
psihodrama, kao i plivanje, postaje sve manje zastraSujuc¢a a sve efikasnija, implikuje
Sirenje tehnika i veStina, kao Sto plivanje moZze da preraste u ronjenje i mnogo drucih
aktivnosti tela u vodi.

e Kroz stalni trening psihodramatiCar sti¢e sve vecu sigurnost. Ove vestine ukljucuju:
improvizacijsku glumu, ¢esto preuzimanje rizika procene situacije, donoSenje zakljucaka,
pretpostavki, sumnji, provociranje a ujedno i kanalisanje maste i fantazija kod aktera
(klijenata) i dr. - vestine koje se retko uée tokom klasi¢énog obrazovanja.

e Psihodramaticar mora da stekne sposobnost: prevazilazenja neprijatnosti u toku procesa,
konstantnog tolerisanja delikatnih stanja, razmi$ljanja, ose¢anja (stida i sl.), da bude
opusten i otvoren za improvizaciju, istrazivacki proces, kao i za desenzaciju razlicitih

manifestacija samosvesti.

*% Preuzeto sa http://www.blatner.com/adam/biol.html: 12.05.2014.
>! Prim. aut. prema Upravljanje znanjem: Fakultet tehnickih nauka Novi Sad:

http://www.iim.ftn.uns.ac.rs/pom/attachments/article/112/Sta%20je%20znanje.pdf

90



e Svoje strahove od razli¢itih untrasnjih - psiholoskih sadrzaja mora da nauci da prevazide,

kao 1 tu vestinu da podsti¢e kod klijenata. Mora postati svestan da negativni kompleksi

treba da se otkriju i da ih se ne treba stideti i osecati krivicu u odnosu na njih. Neophodno

je da permanentno neguje hrabrost, veru u proces i poverenje, kao i da to podstice kod

klijenata.

e Njegove kompetencije stalno treba da budu na ispitu, oslanjaju¢i se na teorijska i

iskustvena saznanja, psihodramticar treba da bude svestan da u svaku novu situaciju stupa

kao pocetnik koji u¢i o toj situaciji na principu sada i ovde, i da bude maksimalno otvoren

U svojoj spontanosti, da dozvoljava sebi da pravi greSke i da ih ispravlja, i da osluskuje

impuls sopstvene intuicije.

Kao u svim oblastma koja podrazumevaju rad sa ljudima, psihodrama implicira

kategoriCan eticki kodeks kojim se nalaze:

Odgovornost psihodramti¢ara koja podrazumeva drustvenu odgovornost, svest o
uticaju psihodramskih intervencija na zivote klijenata - aktera, predupredivanje
svake vrste zloupotrebe, precizan ugovor o na¢inu rada sa klijentima - akterima,
postovanje integriteta li¢nosti, zastupanje najvisih standarda profesije, pruzanje
pomo¢i drugima u sticanju znanja i veStina, pazljiv odnos i izbor tema koje se

obraduju, jasnocu prezentovanja istrazivanja.

Profesionalnu kompetenciju i usavrSavanje: priznavanje i prepoznavanje granica
svoje kompetencije i ograni¢enja svojih tehnika, kori¢enje tehnika za koje su stekli
kvalifikacije obukom 1 iskustvom, zastita dobrobiti svojih klijenata, stalna
profesionalna edukacija i profesionalno usavrSavanje, poStovanje razlika medu
ljudima (kulturoloskih, bilo kojih vrsta opredeljenosti i sl.), angazovanje u drugim
oblastima podrazumeva zadovoljenje svih zahteva vezanih za obuku i profesiju u toj

oblasti.

Moralni i pravni standardi: vodenje racuna o najviS§im etickim i moralnim
standardima u skladu sa etickim i1 pravnim kodeksom vazZe¢ih akreditovanih i

profesionalnih medunarodnih institucija - poStovanje ljudskih prava i zakona.
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Poverljivost: postovanje poverljivosti delikatnih privatnih informacija koje
psihodramaticar dobija od lica tokom svog rada kao psihoterapeuta, prezentovanje
licnih informacija dobijenih tokom profesionalnog rada u svojim radovima
predavanjima ili drugim javnim forumima moraju biti isklju¢ivo uz saglasnost

Klijenta, aktera, institucije.

e Kao i dodatni specic¢ni kodeks koji se tiCe rada sa klijentima, istraZivanjima i dr.

Oslanjanje na osnove psihodramskih principa, profesionalni eticki kodeks, kao i na
specifican kriterijum (prema Blatneru) koji su zasnovani na prakticnim i teorijskim
istraZivanjima, ¢e nam u ovom radu pesluziti kao svojevrsni i konkretni istraZivacki parametar
u komparativnoj analizi metoda psihodrame i umetnickog jezika na primeru analize filmske

metodologije kao jedna od predmetnih odrednica u ovom radu.

2.1.8. Teorijska sistematizacija i obuka u psihodrami

Na temeljima teorijskih osnova i prvih okvira prakticne primene koje je postavio Moreno,
psihodrama se, zahvaljuju¢i brojnim sistemati¢nim istrazivanjima i doprinosima metodskih
sledbenika, do danaSnjih dana razvila u jednu od dominantnih disciplina kako na polju
psihoterapije tako i na poljima njene sve zastupljenije primene. Ta sistematizacija se pre svega
zasniva na razumevanju istorijskih, filozofskih i psiholoskih osnova kao i kljuénih koncepata,
tehnika i puteva njihove primene.

Pored upoznavanja sa ovim osnovama psihodramska obuka podrazumeva istrazivanje i
osposobljavanje u pogledu svakog koncepta, podkoncepta i tehnike zasebno, u sistematizaciji:
polja teorija licnosti, psihopatologije, osnova grupne psihoterapije i grupne dinamike,
individualne psihoterapije, metoda rada u domenu formiranja i rukovodenja grupama kao i
specifi¢nosti rada u grupi i1 sociometrije i sociodrame kao kompleksnog zasebnog vida

psihodrame. Celokupna edukacija kao i rad u praksi uslovljeni su postovanjem psihodramskog
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etickog kodeksa koji je analogan lekarskoj etici. Edukanti psihodrame su obavezni da produ kroz
grupni i individualni psihoterapijski proces kako u ulozi specijalizanata vodenja psihodrame tako
i u ulozi klijenata. Dakle, osposobljavanje za rad sa drugim ljudima - klijentima zahteva
psihodramsku proradu klju¢nih polja sopstvevne li¢nosti.

Obuka za sertifikovanog psihodramaticara je struktuirana planom i programom koji su
organizovani po metodskim celinama i nivoima u trajanju od pet godina i vrsi se u akreditovanim
institutima od strane asocijacije psihodramatiCara u okviru medunarodnih asocijacija za
psihoterapiju (na nivou evrope - Evropska asocijacija za psihoterapiju EAP). Na prvom
edukacijskom nivou, odnosno u prvoj godini obuke pohadaju se kursevi osnova psihodrame koje
podrazumevaju: teorijsku osnovu, bazicne teorijske koncepte i tehnike, strukturu procesa -
seanse, osnove sociometrijskog istraZivanja i sociodrame, kao 1 upoznavanje etickog kodeksa
psihodramatiCara. Drugi nivo obuke je usmeren na temeljitiju edukaciju iz oblasti teorija li€nosti i
psihopatologije, dok se na trecem nivou polaznici usmeravaju na bavljenje fenomenom grupne
psihoterapije i njenih specifiénih metodoloskih uporista. Cetvrti nivo je pretezno koncipiran na
osposobljavanju edukanata za samostalno vodenje psihodramskih i sociodramskih grupa 1
grupnog procesa, u celosti od pocetka vodenja grupe do samog kraja terapijskog procesa. Na
petom nivou paralelno sa supervizijom samostalnog vodenja grupa - treninga u praksi, edukanti
pohadaju sate naprednog 1 visokog stepena kurseva iz filozofskih temelja psihodrame,
celokupnog sistema i razli¢itih vidova njene primene. Po zavrSetku ovih specijalisti¢kih studija,
edukanti polazu zavrsni ispit koji podrazumeva teorijski ispit i jedno celo vodenje psihodramske
seanse sa novom grupom, pred akreditovanom komisijom, kao i odbranu teorijskih koncepata i
izvestaja o viSemeseCnom (viSegodiSnjem) radu sa svojom psihodramskom grupom koju je vodio.
Ovakav vid obuke, koji ukazuje na neophodnost sistemati¢nog i kontinuiranog ucenja teorije, uz
praktican trening kojim se sti¢e visok nivo kompetencija u skladu sa ozbiljnos¢u i odgovornoséu
prema klijentima u veoma kompleksnom i delikatnom tretmanu, ustanovljen je na osnovu
mnogih znadajnih istrazivanja u polju psihodrame kao i duge prakse i razvoja metodologije
psihodrame.

Tokom razvoja psihodramskog metoda objavljivane su brojne knjige, nauéni i struc¢ni
radovi u specijalizovanim Casopisima. Medu znacajnijim autorima koji su doprineli razvoju i
Sirenju psihodrame, pored Morena mogu se izdvojiti: Zerka Moreno, Adam Blatner, Dejton

(Dayton Tian), Dzonatan Foks (Jonathan Fox), Kelerman (Kellermann), MarSa Karp (Marcia
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Karp) i1 drugi. Na nasem govornom podrucju, pored radova dr Potkonjaka koji je i doneo
osamdesetih godina proslog veka psihodramski koncept na ove prostore, znacajnije su objavljene

sistematizacije Jasne Veljkovi¢ i Zorana Duric¢a, zatim Zvonka Dzokica i nekih drugih autora.
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2.2. Sociodrama

"Istinski subjekt sociodrame je grupa™
(Moreno, 1953:88)

Uocavajuéi mnoStvo manifestuju¢ih pojava u drustvenom zivotu kao odraza
civilizacijskih tokova i dijalekticke prirode Sveta kao celine, koje za posledicu imaju brojne
devijacije kako u funkcionisanju zajednice (njenih delova, grupa i grupacija), tako i u mentalnoj
nestabilnosti pojedinca kao ¢lana drustva, Moreno je paralelno u okvirima psihodramskog, osetio
potrebu za formiranjem odredenog novog metodoloskog koncepta koji bi se bavio zdravljem
drustva kao celine. Uspostavljaju¢i prve eksperimentalne korake u radu sa razliCitim vrstama
grupa ( kao Sto je navedeno u prikazu osova psihodrame u radu: 1913. godine u Be¢u angazuje se
u pomoc¢i prostitutkama boreci se za njihova prava, radi sa grupama tirolskih izbegliza iz Prvog
svetskog rata koji su ziveli na periferiji Beca, potom u SAD- u sa kaznjenicima u zatvoru Sing
Sing...) svoj rad sa ljudima, prosiruje sa dotadasnjeg tipa intervencija u uzem psihoterapijskom
znaenju, na najSiri smisao, kao psiho — socijalni rad. Utemeljen u disciplini koju je nazvao
sociometrijom Morenov je koncept, iako je u evropskoj doktrinarnoj vrednosnoj ukorenjenosti
dominantnih teorija nedovoljno priznat kao samostalna disciplina®?, stekao izuzetnu reputaciju u
Americi od tridesetih godina pa do sada i kroz niz aktivnosti na razli¢itim institucijama i
edukacijskim i terapijskim projektima svojim znaCajem razvio do dimenzija svojevrsnog
socioloskog pokreta. U pogovoru za prevod na nas jezik jednog od najznacajnijih Morenovih
dela, koje se kod nas pojavilo pod nazivom Osnovi sociometrije, akademik prof. dr. Radomir
Luki¢ je 1962. god. da je na istrazivanje i rad Citavog niza najpoznatijih 1 najtalentovanijih
americkih sociologa uticala Morenova sociometrije, tako da se, bar izvesnim delom svoga rada,

mogu smatrati pripadnicima sociometrijske skole.(prema Plecas, 1990)

U jednom veoma upecatljivom i oStrom kritickom zapaZanju iznetom u radu Dragice
Ple¢as, edukovane psihodramatiarke i pravnice, pod naslovom Opsta spoznajno - Teorijska
Osnova sociometrije Jakova L.Morena (1990), ukazano je na problem tradicionalne rigidnosti
evropskog stava u drustvenim naukama koje nedovoljno prepoznaju vaznost progresivnih

koncepata kakav je bio Morenov. Ta se tradicija negativno reflektovala i na jugoslovensku scenu

*2 Ostao je dugo u senci Gurvi¢eve mikrosociologije. (prema Plecas, 1990:1. el. izvor)

95



u drugoj polovini dvadesetog veka, jer kreatori drustvenih uslova i politickih projekata ni
najmanje nisu uvazavali progresivnost i humanost nekog od postoje¢ih relevantnih naucnih
koncepata kakav je Morenova sociometrija, kako bi na vreme predupredili destruktivnih
posledica po drustvo na svojim prostorima. Razlozima nezavidnih uloga koje su danas dodeljene
(ili koje su odabrane) drustvima u krizi, kao i destruktivnim obrascima drustveno - politickog
funkcionisanja u takvim zemljama, kako napominje autorka, treba ozbiljno da se bave diplomate,
politi¢ari i svi oni profili koji mogu da uti¢u na sudbinu sveta. " Stru¢njacima koji su usmereni na
meduljudske odnose 1 sudbinu pojedinacnog Coveka, ostaje samo da se suoce sa posledicama.
Cak ni svi zajedno, delujuéi spolja i iznutra, kako na svet u celini, tako i na svakog pojedinca,
izvesno ne mogu da ostvare Morenov san o povratku izgubljenog raja. Pa ipak, bilo bi krajnje

neodgovorno da bar ne pokuSaju da doprinesu poboljSanju postojeceg stanja.".(Plecas, 1990)53

I pored vladavine dogme u filozofskoj 1 socioloSkoj teorijskoj sferi u Evropi tokom
dvadesetog veka, od svog nastanka pa sve do danas Morenova sociometrija konstantno ispoljava i
dokazuje inovativni potencijal Siroke primene u svim oblastima koje u svojoj osnovi imaju rad na
meduljudskim odnosima u sklopu neke zajednice. U socijalno psiholoskoj literaturi sociometrija
egzistira u rasponu od minimalnog znacaja koji je svodi na mikrosociolosku metodu ograni¢enog
dometa do veoma visokog vrednovanja odredenih teoretiCara koji je smatraju svemogucom
metodom u merenjima ponasanja ljudima. Pravo mesto sociometrije, prema njenoj fleksibilnoj
prirodi ipak treba pripisati polju izmedu neprihvatljivo preuskih i nedovoljno utemeljenih
precenjivackih teorijskih vrednovanja U drugoj polovini dvadesetog veka razvijen je spektar
stavova koji realnije sagledavaju njenu poziciju u razvoju savremene nauke. Prema tim stavovima
sociometrija se oznaCava kao socioloSka teorija, socijalna terapija, odnosno socioloska
metodologija. (Luki¢, 1962:417-418)

Koncipirajuéi svoj rad kroz izrazito empirijsku orijentaciju teorijskog i1 prakti¢nog
delovanja, Moreno je, kroz princip tele - a (telosa) kao najmanje jedinice veze izmedu jedinki u
drustvenom atomu, uspostavio osnove sociometrije kao discipline koja pokrece stvaralacku

reintegraciju prirodnog, druStvenog i tehni¢kog podruc¢ja nauke u prostoru celine originalne

> Kada je u leto 1958. godine Moreno posetio Jugoslaviju, imali smo, mozda, jo§ Sansu, ili ¢ak jedinstvenu priliku,
da voljno, samosvesno i aktivno ucestvujemo u velikom svetskom ogledu. Umesto toga, uloga Zrtve “Novog

svetskog poretka” sve potpunije postaje stvarnost naseg opstanka. (prema Plecas, 1990)
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antropolosko - filozofske ideje o socijalnom i organskom jedinstvu ¢ovecCansva. Najveéi znacaj
ove teorije Moreno je video u mogucnosti "prevladavanja antagonizma pojedinca i drustva
otvaranje perspektive za individualni i kolektivni razvoj jedinki i grupa u drustvenoj celini
coveCanstva proizilazi iz Cinjenice da je njena praktiCna realizacija moguca i pre nego je
uspostavljena odgovarajuéa spoznajna osnova." (Ple¢as, 1990:2-3) Putem koncepta tele (relacije)
- spontanost - kreativnost, Moreno je formirao akcioni metod koji nadilazi problem

diferencijacije teorije i prakse u njenom tradicionalnom znacenju.

Za razumevanje sociometrijskog koncepta vazno je sagledati 1 razumeti njenu
antropolosko - filozofsku orijentaciju na kojoj je Moreno bazirao svoju metodologiju. U procesu
razvijanja autenti¢ne psihoterapijske - psihodramske metode on je dosao do esencijalnog uvida da
individua ne egzistira sama po sebi ve¢ u sadejstvu sa socijalnim atomom odnosno drustvom
kome pripada. Drugim rec¢ima, originalnost Morenovog terapijskog metoda se sadrzi u tretmanu
jedinke u odnosu na grupu u kojoj se ostvaruje njena egzistencija. Epohalni korak koji je u¢injen
ovakvom metodom ( traganje za terapijskim modelom koji je moguce primeniti u tretiratmanu
drustvenog organizma) doveo je do utemeljenja socijatrije kao funkcionalnog koncepta kojim je
moguce ostvarenje vizije da ¢e u buducnosti zaziveti "narociti vid kreatorskog uredenja sveta u
kome sva ljudska bic¢a ucestvuju u formiranju grupa kojima pripadaju". (Plecas, 1990:3) Krajnji
cilj bi se sastojao u ideji da takve grupe ¢inile osnovu jednog harmoni¢nog drusStvenog sistema.
Nasuprot dijagnostikovane dominacije pasivnosti, druStvo za koje se Moreno zalagao bilo bi
sa¢injeno od individua koje bi sistemu pristupalo spontano i u koji bi unosili slobodni duh
inicijative i kreativnosti. Kljuéne postavke ovakve Morenove vizije proisti¢u iz njegove hipoteze
o sagledavanju sveta kao druStvene celine. Ostaju¢i veran ovom antroplosko - filozofskom
opredeljenju zasnovanom na hipotetickom nacelu o celovitosti i jedinstvu sveta, Moreno je
gradio metodologiju sociometrije odnosno sociodrame. Kroz svoj istrazivacki i terapijski
sociometrijski rad on je dalje izvodio dokaze koji potvrduju navedenu hipotezu, dolaze¢i do
uvida o vladavini univerzalnog zakona svojevrsne drustvene gravitacije: U prostoru su
razmeStene sve grupacije pa i celine cove€anstva, u kome funkcioniS§e mehanizam naizmeni¢nog
delovanja procesa diferencijacije (medusobnog udaljavanja) i procesa transmisije (medusobnog

zblizavanja) razlicitih drustvenih grupa.
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Prema ovakvoj hipotetickoj postavci Citav druStveni sistem funkcioniSe na principu
odnosa medu grupama (razli¢itim i posebnim celinama drustva) koje se medusobno privlace ili
odbijaju usled delovanja bioloskih, socijalnih ili psiholoskih odrednica. Putem identifikovanja
razli¢itih pojava privla¢enja odnosno odbijanja izmedu odredenih grupa (celina) sociometrijskim
posmatranjem se utvrduje ujedno i dejstvo tih pojava kako na jedinke koje ucestvuju u
analiziranim uzorcima, tako i na sve druge delove sredine (takvom logikom gledajuéi i celog
covecanstva). Utvrdivanjem specifi¢nosti veza koje postoje izmedu razlicitih delova ljudskog
drustva otvara se mogucnost razaznavanja utvrdena pravila odnosa, koja, isto tako slozena i

izdeferencirana egzistiraju i u drugim vidovima sveta. (Moreno, 1962)

Kroz svoj rad Moreno je sve sigurnije dokazivao (iako nikada nije moguce u potpunosti i
kona¢no dokazati takve pojave) izvesnost postojanja druStvenih pravila, nastoje¢i da otkrije Sto

vie elemenata koja potvrduju njegovu hipotezu o jedinstvu ljudskog roda.>*

Polaze¢i od teze da raznovrsni socijalni, intelektualni 1 kulturoloski faktori imaju
determiniSuci uticaj u potrebi da se socijalni rad sve viSe fokusira na metod grupnog rada u cilju
poboljsanja socijalnog funkcionisanja pojedinca kroz proradu grupnih iskustava,> svoja
istrazivanja u okvirima sociometrijskih radova Moreno je usmerio na dokazivanje 1
implementaciju analogije izmedu razvoja i funkcionisanja pojedinca i drustva. Nastojao je da
kroz konstruisanje originalnih metoda otkriva zakonitosti drustvenog razvoja veruju¢i da ce
dostignuc¢a na tom polju dati pravi doprinos borbi za opstanak coveka. S jedne strane razmatrao je
1 proucavao moguca ishodiSta i funkcionalno prilagodavanje ¢oveka u odnosu na tehnoloski
razvoj civilizacije kao preteCeg faktora ljudske slobode, a sa druge strane, Sto je 1 fokus
istrazivanja u ovom radu bitno, bavio se unapredenjem kljucnih elemenata ustrojstva ljudske

zajednice, odnosno sudbinom ljudskog drustva i njegove maksimalne integracije.

Predmet sociometrijskog - sociodramskog istrazivanja je prema Morenovom stanovistu
oformljen oko prevladavanja razlika izmedu drustvene strukture i psiholoske strukture ¢oveka
koja je izraz njegovog organskog izbora. Putem proucavanja i identifikovanja sila integracija i

disocijacija koje snazno uti€u na razvoj drustva, sociometrija ima zadatak da ukazuje na to da

>*" Morenu se ta se teza ¢inila ve¢ dovoljno potvrdenom." (Plec¢as, 1990:4)

*® Prema Marfiju u Nastasi¢, el izvor: Preuzeto, 12.12.2105, sa www.fpn.bg.ac.rs/sites/.. /istorijat-gr_soc_rada.ppt
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postoje konstante unutrasnjih poremecaja koje odlikuju drustvenu organizaciju, sa konacnim
ciljem da ustanovi prirodu sredstava pomoc¢u kojih te snage deluju i iznade put kako omoguciti
njihovo kontrolisanje. Formirajuéi sociometrijski koncept Moreno je nastojao da uspostavi jednu
celovitu psihoterapiju koja podjednako efikasno deluje na prosperitet kako covecanstva u celini
tako njegove pojedine delove, sve do konkretnih pojedina¢nih ljudi. AkKteri u njegovim
socioeksperimentalnim i psihoterapeutskim radovima uvek su bili pojedinac¢ni ljudi u konkretnim
kolektivima i grupama kojima su pripadali u stvarnosti.® Ova metoda je, prema svemu
navedenom, zapravo usmerena ka formiranju jedne svesne i svrsishodne terapije pomocu koje bi

se Covecanstvo razvijalo planski i organizovano.

Da bi potkrepio svoj sociometrijski koncept 1 viziju kojom je voden u njegovom radu,
Moreno je izvlacio korelaciju sopstvene metodologije sa konstruktom religijskih eti¢kih obrazaca
u HriS¢anstvu, za Sta je s jedne strane osnovano kritikovan od strane nauke, filozofije 1 razli¢itih
ideoloskih pravaca (Nice, Marks, Frojd i dr.), dok je sa druge strane dobijao podrSku jer je
dokaziva primena humanih nacela koja uticu na konstruktivnu egzistenciju ljudske zajednice
uopste. Morenova istrajnost uspela je u kasnijim teorijskim razmatranjima da pomiri stavove kao
Sto su NiCeovo zalaganje da se ljudski nagoni moraju drugacije tretirati od hriS¢anske metode
sublimacije kojom se oni obuzdavaju, ili Marksovog stanoviSta da je Hri$¢anstvo manipulatorno
orude u rukama kapitalisticke klase, kao i1 Frojdove koje se zalagalo za analizu psiholoskog
razvitka ¢oveka iznad svih sila: “Ovaj metodski postupak ne oslanja se ni na sugestiju ni na
psihoanaliti¢ku ispovest, ve¢ podstice jedinku da se odrzi na onom nivou kome ona prirodno tezi;
taj metod je u najve¢oj mogucoj meri liSen svakog dogmatizma. Taj metodski postupak pociva na
afinitetima koje pokazuju jedinke i paterni koji proistiu iz njihovih spontanih uzajamnih uticaja.

Ti paterni nam pomazu da rekonstuiSemo drustvene grupe." (Ple¢as 1990: 8)

Baziraju¢i svoju metodologiju na prethodno opisanim antropolosko - filozofskim
nacelima Moreno je kreirao autentiéni sociometrijski sistem. Okosnicu tog sistema Kkoji
objedinjuje Sirok spektar funkcionalnih metodoloskih alata, kako u terapijskom polju tako i u

primeni u vaznim sferama rada sa ljudima, ¢ine:

*® Moreno nikad nije sagledavao ljudima kao apstraktnu kategoriju, u ljudskom drustvu on je video konkretnu

celinu i kao takvu je uvek tretirao.
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"hipoteza telosa™ (koncept tele)
univerzalan dvostruki princip spontanosti i kreativnosti

uvazavanje principa drustvene psihotomije

Y V VYV V

teorija uloga

Hipoteza telosa, kao S$to je opisano u poglavlju o registru terminoloskih odrednica
psihodrame u ovom radu, nastala je objedinjavanjem teorije empatije (prema Lipsu) i Frojdovog
koncepta transfera. Nastojec¢i da oformi funkcionalan socioloski odnosno sociodramski postupak
Moreno je u svoju metodologiju uveo sistem orijentacije u kome su sadrzani sustinski elementi
oba navedena principa. Logi¢no opravdanje za svoju konceptualnu intervenciju dao je kroz
precizno tumacenje empatije kao psiholoskog fenomena sa jedne, 1 transfera kao psihopatoloskog
fenomena sa druge strane, $to ga je navelo na uvodenje sistematinijeg i sveobuhvatnijeg pojma
koji je imenovao telosom (tele) i definisao kao: “Objektivni drustveni proces ¢iji se dinamizam u
psiho - patoloSkoj oblasti ispoljava u obliku transfera a u oblasti estetike kao empatija.” (Moreno,
1962:153). U pojas$njenju pojmovnog i konceptualnog trojstva telos - empatija - transfer, Moreno
je naglasavao da transfer i empatija deluju na psiholoskom (individualnom) nivou, dok se
koncept tele primenjuje na drustvenom planu.®” U metodoloskoj praksi telos i empatija se mogu
prikladnim putevima uvezbavati u inapredivati, dok je za identifikovanje transfera najefikasniji
psihodramski postupak i sociometrijsko merenje.

Ukazuju¢i na moguce dileme sociodramaticara u vezi sa apstraktnom prirodom poimanja
tele - a, Moreno je iznosio tvrdnje da taj pojam pre svega treba shvatiti kao empirijsku kategoriju
koja je u sociometrijskom sistemu viSestruko potvrdanarezultatima socioeksperimentalnih
radova. U tom smislu terminoloSko pojasnjenje tele - a Moreno saopStava ovakvim stanovistem:
“Mi upotrebljavamo reci teleperceptor, telencefalija, telefon, za izrazavanje akcije na odstojanju;
isto tako za izraZzavanje najmanje jedinice osecanja koje se prenosi sa jedne jedinke na drugu
upotrebi¢emo reé: telos” (Moreno, 1962:154.)

Nacelo o celovitosti sveta navelo je Morena na potrebu za ustanovljavanjem odredenog

temeljnog principa na kome svet po¢iva i na kome funkcioni$e drustvena zajednica i pojedinac u

*" Naglasavajuéi drutveni karakter telosa, Moreno je ukazao i na njegovu apstraktnu prirodu: “Telos

nema sopstvenu druStvenu egzistenciju. On je apstrakcija. Ali on se moze klasifikovati prema jednacini njegove

drustvene ekspanzije prema njegovom drustvenom efektu”. (Moreno, 1962:157).
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njoj. Takav temelj je pronasao u dvostrukom dejstvu pokretackih sila spontanosti i kreativnost.
Ovaj dvostruki pojam Moreno oznacava kao osnovni princip i najprirodniju manifestaciju
"odnosa izmedu izmedu dve osobe, osobe i stvari, osobe i njenog dela, jednog i drugog drustva,
izmedu drustva i ¢ovecanstva u celini." (Moreno, 1962:23.). Ova doktrina odnosa spontanosti i

kreativnosti je prema Morenu najznacajniji doprinos dvadesetom veku.

lIako je dvostrukom principu spontanosti i kreativnosti pridavao univerzalno znacenje, u
sociometrijskoj praksi ga je tretirao samo sa aspekta njegove primene na druStvene pojave,
fokusiraju¢i se na konkretne - Zive ljude kroz posmatranje njihovog ponasanja koje se stalno
menja.

Spontanost 1 kreativnost su dva razli¢ita 1 jasno razdvojena procesa koja se gotovo nikad
ne podudaraju, ali su uvek u medusobnoj korelaciji i redovno deluju uzajamno jedan na drugi.
[lustruju¢i njihovu uzajamnost Moreno je govorio da je “Svet pun proizvoda uzajamnog uticanja
izmedu spontanosti 1 kreativnosti kao $to su, na primer: a) napori koje zahtevaju radanje 1
podizanje beba; b) napori zahvaljuju¢i kojima se pojavljuju nova umetnicka dela koja ¢e Ciniti
“kulturno naslede”, nove ustanove koje ¢e Ciniti “socijalno naslede” i stereotipove; i ¢) napori iz

kojih nastaju novi drustveni procesi."( Moreno, 1962:19)

Opisujuéi stvaralacku aktivnost ¢oveka Moreno je uocio Cetiri faze (Moreno, 1962:23):
> kreativnost
» spontanost
» proces oslobadanja
>

stvarala¢ki model

Kao manifestacija uzajamnog delovanja spontanosti i kreativnosti javlja se proces
oslobodenja spontanosti, $to dovodi do proizvoda kristalizovanih kulturnin modela."Vaznost
kristalizovanih kulturnih modela proistice iz uloge koju oni vrSe u konstituisanju neke kulture, jer
se razvoj neke kulture 1 ogleda upravo kroz nastajanje za nju tipicnih kulturnih modela." (Plecas,
1990:10,11) Medu ovim modelima naravno najznacajniji su oni koji “odreduju oblik stvaralackog
izraza”(Moreno, 1962:20). Primeri takvih tradicionalnih kulturnih modela koji daju oblik nasoj

kulturi su: razli¢ite vrste pisma, brojevi, muzicke note i sl. Moreno je u svojim istrazivanjima
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nastojao da uporedi prvobitne stvaralacke procesa, koji su doveli do stvaranja ovih kulturnih
modela, sa stvaralackim procesima novog doba. DoSao je do zakljucka da je zajednicka
karakteristika oba procesa u tome S§to njihovi akteri ispoljavaju snagu stvaralacke spontanosti.
Kroz svoje psihodramske i sociodramske eksperimente oslobadanja akterove spontanosti Moreno
je nastojao da tu snagu $to preciznije izmeri. U ovim merenjima izveo je zaklju¢ak o medusobnoj
korelaciji kreativnosti i spontanosti kroz jasan uvid da je kreativnost susStina svih stvaralackih
procesa, ali da nadvladavanje njenog proizvoda - kulturne konzerve (koncept koji je opisan u
terminoloskom registru rada) isklju¢ivo zavisi od energije spontanosti, kojom se stvara nesto

novo i konstruktivno sa potencijalom daljeg razvoja.

Moreno je isticao znacaj 1 ulogu sociometrijskog pristupa ontologiji drustvene teorije
kroz zalaganje da sociometrijska istrazivanja imaju dijalekticki - revolucionarni karakter. Takva
istrazivanja u oblasti druStvenih nauka kojoj pripadaju, prema Morenu, za razliku od fizickih koje
za svoje predmete posmatranja imaju beZivotne objekte, moraju da se sprovode "iznutra" jer za
predmet posmatranja imaju ljude koji sami utiCu na menjanje uslova, na¢ina i puteva svoje
egzistencije. Posmatranja kakva u svojoj sustini sprovodi sociometrija uvazava ljude kao bica

koja imaju klju¢ne uloge u svom postojanju.

U kontekstu stanovista u ovoj vaznoj ontoloSkoj, dijalektickoj odrednici
sociometrijskih istrazivanja Moreno navodi nekoliko presudnih pravila kojima sociometricar

treba da se rukovodi:

e pravilo procesa oslobadanja ili aktivne produktivnosti, 0dnosi se na istrazivanja o
oslobadanju spontanosti. Ovo pravilo podrazumeva celovito i neposredno pracenje
procesa oslobadanja u ¢itavom toku svoga trajanja;

o pravilo “zajednicke akcije” eksperimentatora i grupe. Vazi u procesima kolektivnog
oslobadanja spontanosti kojim se nalaZe sociodramatiaru da i sam postane clan
eksperimentalne grupe;

o pravilo opsteg ucesc¢a u akciji. Ovim pavilom istraziva¢ i sam postaje deo kolektiva koji
je predmet istrazivanja. Svaki ¢lan uz ulogu ispitanika ima i status istrazivaca, tako da

istrazivanje postaje skup vefeg broja povezanih ogleda. Shodno ovom pravili, kako
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navodi Moreno sociometrija predstavlja “sociologiju naroda, od naroda i1 za
narod.”(Moreno, 1962:30)

e pravilo razlika u strukturi grupe: suprotnost periferije i centra. Ovo pravilo vlada u
svim kolektivima nezavisno od volje istrazivaca, Ciji je zadatak da, svojim aktivnim
ucescem u zivotu grupe, prepozna,;

o pravilo “postepenog” ukljucivanja svih spolja$njih kriterijuma. Ovo pravilo je
zastupljeno u kompleksim istrazivanjima kada je sociodramatiCar istovremeno ukljuéen u

viSe grupa pa je potrebno postepeno uskladivanje svih aktera u svim grupama.

Moreno je u odnosu na sva ustanovljena pravila kojima sociodramski - sociometrijski
istrazivac treba da se rukovodi, naglasavao da sociometrijski sistem ima dijalekticki karakter koji
je uslovljen dijalektickom prirodom ljudskih odnosa koji se proucavaju. 1z svega navedenog
izvodi se zakljuak da sa druge strane razvojem sociometrijske svesti moze da se utiCe i1 na
izmirenje suprotnosti, priblizavanje mnogim drustvenim dimenzijama, i time doprineti stvaranju

funkcionalnijih ideja i definicija na tom polju.

Kao teorijsku potporu sistematici sociometrijskog postupka Moreno je izneo svoju
heuristi¢ku kategorizaciju kojom naglasava postojanje drustvene trihotomije. Prema ovoj teoriji

drustveni svet kao jedinstvena celina sastoji se iz tri dimenzije, a to su:

e Spoljasnje drustvo koje podrazumeva sve vidljive i opipljive, velike ili male, zvani¢ne ili
nezvanicne grupe od kojih se sastoji ljudsko drustvo.

e Sociometrijska matrica, koja obuhvata sve sociometrijske strukture uocljive pri
makroskopskom osmatranju ( ali ne mogu da se otkriju sociometrijskom analizom).

e DruStvena stvarnost, pod kojom se podrazumeva dinamicka sinteza i medusobno

prozimanje dveju predhodnih dimenzija.

Ove tri dimenzije Cine drustveno jedinstvo. Izu€avanje spoljasSnjeg druStva Moreno je
pripisao polju makro sociologije, dok je u srediSte svojih sociometrijskih i socijarijskih
istrazivanja odredio mikrosocijolosku strukturu socijometrijske matrice. Kroz svoje radove dosao

je do zakljucka da se ta struktura stalno menja, sto je uspostavilo trajni izazov njenom izu¢avanju.
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Klju¢na promena u Morenovoj teoriji u odnosu na vladaju¢i psihoanaliticki sistem
ocitovala se u segmentu uvodenja teorije uloga. Ovom se teorijom centar istrazivacke orijentacije
preselio sa koncepta licnosti (Ja) na koncept uloge. Vrednost ovog paradigmatskog zaokreta se
ogledala u tome $to se "teret namenjen objektu posmatranja sa aktera preneo na kulturu™ (Plec¢as,
1990:14). Osobine koje odlikuju odredenu kulturu, prema Morenu, najpouzdanije se otkrivaju
pomocu uloga i odnosa medu ulogama u tretiranoj druStvenoj sredini. Bazi¢na premisa kojom
sociometriCar treba da se vodi je da li¢nost (Ja) nastaje iz uloga a ne obrnuto kako je to vazilo u
psihoanalizi i srodnim pravcima. Za razliku od metoda psihoanalize u kome se kroz pacijentovo
vracanje u proslost tragalo za necim S§to je ve¢ prozivljeno, akter sociometrijeskog posmatranja
(bilo da se radi o psihodrami ili sociodrami) otkrivao je sebe kroz ostvarivanje uloga.
Konstituisanjem teorije uloga u polju sociologije Moreno je uveo pozitivizam i i empirijsku

dijagnostiku psiho - socijalnih stanja.

2.2.1. Pojmovno odredenje i definicija sociodrame

"Sam Zivot je u sustini dramatican. Glumci, pisci, sociodramaticari, dramaterapeuti su
proizvod te drame. Oni hvataju voz prirodnog procesa u koji je kao prvi vagon stigla drama.”
(Sprague u Karp i sar. 1998:259)°®

Za samo pojmovno odredenje sociometrije i sociodrame vazno je napomenuti da se
termin sociometrija prvi put u teoriji pojavljuje u delu Principi objektivne sociologije francuskog
statisticara Adolfa Kostea (Adolphe Coste)® koji je tako oznatavao merenje socijalnosti
zasnovane na moci populacije. Sam Moreno, medutim, je tvrdio da: "lzraz sociometrija je skovan
po uzoru na neke druge opste prihvacdene nau¢ne termine: biologija, biometrija, psihologija,
psihometrija, sociologija, sociometrija." (Moreno, 1990:26). Budu¢i da su vladala opre¢na

misljenja medu odredenim strujama etabliranih druStvenih nauka kojima je sociometrija s jedne

%8 |ife itself is essentially dramatic. Actors, playwrights, sociodramatists, dramatherapists are the product of this
drama. They hitched their wagon to a natural process; the drama came first." prev.aut.
>° Adolphe Coste, 1842 - 1901.
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strane smatrana pravcem u sociologiji a sa druge strane samo istrazivackom tehnikom, Moreno je
pojasnjavajuci sopstvenu teoriju naznac¢avao da je sociometrija nastala kao potreba za novom -
dubinskom paradigmom u tretiranju drustvene zajednice. U tim obrazlozenjima on je istakao da
sociometrija ne pripada ni jednoj drustvenoj ili psihickoj nauci u tadasnjem smislu reci.
Kritikuju¢i sociologiju koja se zadovoljava prou¢avanjem masa putem merenja tendencija koje
ispoljava populacija (povrsan odraz dubinskih struktura koje upravljaju populacijom), kolektivnu
psihologiju koja je ogranicena opisom reakcija masa (takvi rezultati su uvek samo
impresionisti¢ki opis), ili sa druge strane individualnu psihologiju koja pokusava da protumaci
kolektivne situacije primenjuju¢i na masu znanja steCena posmatranjem jedinki, Moreno je
isticao da sociometriCare iznad svega interesuje proucavanje Velikih grupa i utvrdivanje
individualnog doprinosa svakog pojedinog ¢lana i oseéanja koja u takvoj grupi nastaju u
manifestacijama kolektivnih reakcija. Pripisuju¢i navedenim kritikovanim disciplinama da su
njihovi uvidi spoljnog karaktera (rezultati uvida spoljnog posmatraca - istrazivaca), odnosno da
th karakteriSe nedozvoljeno uopStavanje 1 simbolizacija, Moreno je opravdavao svoj
sociometrijski koncept kao dubinski pristup tretiranju drustvenih grupa objedinjavajuéi Cisto
kolektivni pogled 1 Cisto individualni, kroz neminovnost uvodenja novih koncepata i
terminoloskog proSirenja, kroz princip tele-a (odnosa medu jedinkama i grupama) i teorije uloga

kojima se posmatraju ti odnosi u drustvu.

U odnosu na sva pojaSnjenja sopstvenog metoda Moreno je predstavljao sociometriju
kao drustvenu nauku cija je glavna naucna zasluga iznad svega u tome Sto svojom dijalekticCkom

prirodom vrac¢a sve druStvene nauke njenim bazi¢nim korenima - "pranauci” zvanoj etika.

Dokaz da sociometrija egzistira kao samostalna naucna disciplina lezi u Cinjenici da je
Moreno definisao njeno predmetno - metodolosko odredenje. Prema tom odredenju sociometrija
za predmet ima metodolosko proucavanje psiholoskih osnova populacije; sluzi se
eksperimentalnim tehnikama zasnovanim na kvantitativnim metodama i izlaze rezultate
postignute njihovom primenom; kroz postupak istrazivanja ona dolazi do saznanja o evoluciji i
organizaciji grupa i polozaju jedinki u grupama; osnovni zadatak sociometrije je merenje jacine i
prostiranja psiholoskih pravaca koji prodiru u populacije. Na osnovu ovih metodoloskih
odrednica sociometriju moZzemo posmatrati kao odredeni svrsishodni vid pripremne studije za

istrazivanja u oblasti: sociologije, antropologije, socijalne psihologije i psihijatrije. Sociometrija
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se ispoljava u tri vida: kao dinamicna ili revolucionarna sociometrija (bavi se preobrazajem
drustva); dijagnosticka sociometrija ( bavi se druStvenom klasifikacijom); i matematicka
sociometrija.(Moreno, 1962:26)

Na osnovu opisanog predmetno - metodoloskog odredenja Moreno oznacava tri bitna
obelezja karaktera sociometrije:

e socius®, kojim se oznatavao pojedinac u drustvu koji je povezan sa drugim ljudima®.
Moreno je nadogradio postojec¢i koncept sociusa proucavanjem interpersonalnih odnosa
paralelno kroz delove i kao celinu. U tom kontekstu oformio je pravilo kojim "...jedinke i
njihovi uzajamni odnosi treba da budu tretirani kao nuklearna struktura svake socijalne
situacije.” (Ibid.str.26). Jezgro koje se formira oko odredene jedinke u posmatranom
kolektivu, nazvao je socijalnim (drustvenim) atomom, dok je slozene strukture koje
obrazuju delovi razli¢itih drustvenih atoma nazvao sociometrijskim spletovima.

e merenje - kroz svoja istrazivanja Moreno je uocio da drustveni atomi i spletovi proizvode
svojevrsne afektivne struje (relacije privlacenja, odbijanja ili ravnodusnosti). Kao
posledicu ustanovio je mogucnost kvantitativnog izrazavanja kvaliteta unutraSnje
psiholoske povezanosti drustvenih odnosa.

e eksperiment, kao osnova za ulazak u proces opisanog merenja

Sociodrama je u teoriji definisana kao "produzetak metodoloskog postupka psihodrame
koji se u osnovi bavi istrazivanjem konflikata i problema proisteklih iz drustvenih uloga".
(Blatner, 1997, 124-133) Shodno ovoj definiciji sociodrama putem aktivnog i produbljenog
istrazivackog metoda proucava odnose koji vladaju izmedu grupa i kolektivnih ideologija (Puric,
Veljkovi¢, 1998, prema Morenu, 1943/1972). Sli¢nost metoda sa psihodramskim se ogleda u
nacinu koriS¢enja grupne dinamike sa razlikom fokusa tretirane problematike. Za razliku od
psihodrame koja istrazuje probleme pojedinca, sociodrama tretira pojedinca kao nosioca
odredene drustvene uloge, obuhvataju¢i proces istrazivanja kompleksnijeg nivoa opSteg

kulturnog miljea, odnosno interakciju socijalnih uloga ljudi koji su ukljuceni u testirani uzorak.

% Lat. drug

*! Prema americkom sociologu Gidinksu (F.H Giddings)
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U skladu sa navedenim definicijama predmet sociodramskog istrazivanja se bazira na
odnosu pojedinca - nosioca odredene drustvene uloge s jedne, 1 grupe kojoj pripada sa druge
strane.

Primeri sociodramskih odnosa se kre¢u od speceficnih uzajamno povezanih kategorija
poput modela dak — ucitelj, voda — sledbenik, crkva — vernik, ljubavnik — ljubavnica i sli¢no, do
sirokih relacija koje vladaju medu citavim nacijama, rasama, jezickim, kulturnim ili razli¢itim
kontinentalnim entitetima i sli¢no®. Primeri za odnose ¢&itavih drustvenih grupa su: poslodavci -
radnici, zaposleni - nezaposleni i dr. Pocetna teza na kojoj se bazira svako sociodramsko
istarazivanje pociva na implicitnoj pretpostavci da je grupa koja je sacinjena od lica prisutnih na
jednoj seansi relevantan reprezent karakteristika vazece uloge za celu grupaciju ¢iji su oni
reprezenti.

Buduci da je sociodramski metod prevashodno orijentisan na rad sa grupom kao nosiocem
istrazivackog procesa, rodonacelnik psihodrame J.L.Moreno je, sa ciljem relevantnog merenja
dinamike i svojstva sistema interpersonalnih odnosa odredene grupe, oformio metodoloski
obrazac definiSu¢i ga pod prethodno razmotrenim pojmom sociometrija. Ovim metodoloskim
pristupom, ¢ije je teziSte bazirano na proucavanju emocionalnih komponenti odnosa medu
¢lanovima odredene grupe, sprovodi analiza socijalnih i interpersonalnih relacija koje vladaju
unutar Sire zajednice €iji su oni reprezenti. Osnovni princip sociometrijskog istrazivanja se
zasniva na merenju intenziteta i faktora privlacnosti, odbijanja odnosno indiferentnosti®® koji
vladaju medu ¢lanovima grupe, ¢ime se uspostavlja slika socijalnog ponaSanja odnosno socijalno
- emocionalne strukture odredene socijalne kategorije, grupe, grupacije ili bilo kog reprezenat
negog segmenta drustva. Postupak kojim se sprovodi ovakvo istraZivanje naziva se sociometrijski
test. Kriterijum za izbor sadrzaja aktivnosti ili vrste odnosa vr$i se u skladu sa samim ciljem
analize (najeS¢e se primenjuje viSe povezanih kriterijuma izbora, sa ogranienim ili
neograniCenim brojem tematskih odrednica. Metod sprovodenja sociometrijskog postupka
utemeljen je na odredenim pravilima prema kojima, npr. ¢lanovi grupe moraju biti upoznati sa

jasnom svrhom testiranja, moraju dobro znati iz koje grupe mogu napraviti izbore i sl. U

%2 »y sociodrami , protagonista je sama grupa i njene ideje - borci za slobodu i njihova ideja za slobodu™(Veljkovié,
Durié, 1998: 95)
* Moreno je naucnu podlogu za sile privlacenja,odbijanja i ravnodusSnosti pronalazio u grckoj mitologiji. Eros je bio

Bog ljubavi, Eris Bog razdora, dok je tre¢i, manje poznat - Erosov brat - Anteros, bio Bog uzajamne ljubavi.
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zavisnosti od svrhe istraZivanja sociometrijsko istraZivanje moZe imati razli¢ite modulacije® a
rezultati se mogu prikazati putem grafickog sociograma, statistickim analizama matrice kao i
formulama (indeksima) ¢ime se utvrduju trazene socijalne karakteristike ispitane grupe ( u celini,
postojanje podgrupa i specificnosti odnosa koji vladaju unutar socijalnog atoma i dr.) odnosno
sociometrijska struktura grupe.
Osnovni postulati sociodramskog - sociometrijskog metoda su:

> da koncepcija samog istrazivackog postupka ima za cilj da izazove kod svakog ucesnika —
ispitanika spontano ucestvovanje u procesu radi §to viSeg stepena otkrivanja njegove individue.
Buduéi da je pojedinac nosilac uloge, odredenog kulturnog znaka®, njegova sposobnost da ulogu
prihvati, odigra, odnosno ostvari, direktno se odrazava na mogucnost spoznavanja mere istinitosti
odredene relacije koju sociometrijski istrazujemo®.

> U izvornom modelu sociodramskog postupka, prema Morenovom principu,
socodramski odnosno sociometrijski istraziva¢ je u isto vreme i ucesnik seanse, u kojoj je
najcesce u ulozi pomocnog ega ¢ime se omogucava relevantan uvid u vazan psiholoski sadrzaj
¢lanova grupe, odnosno o celokupnom procesu i pojavama koje su predmet istrazivanja. Za
razliku od ove osnovne metodoloSke odrednice, mnogi savremeni sociodramaticari primenjuju
metod medijatorskog uces¢a voditelja seanse, smatraju¢i da se tim postupkom otklanja pritisak
autoritarnosti na odvijanje grupnog procesa i na taj nacin obezbeduje rezultat zive - realne
relacije (in situ), upravo onako kao §to je i sam Moreno priieljkivao.67

> Osnovni cilj sociodramskog i sociometrijskog postupka je da putem socijalne

strukture odredene zajednice koja se ucini vidljivom kroz fizicke odnose pripadnika razli¢itih

* Sociometrija se danas upotrebljava u svrhu ispitivanja razliGitih socijalnih odnosa, priformiranju radnih i
obrazovnih grupa isl. - http://psihodramaija.blogspot.com/2012/07/sociometrija-ukratko.htm - pristup: 10.02.2015.

& "Uloge su kulturni znaci, orude kojim se sociodramaticar sluzi u istrazivanju kulturnog konteksta." "(Puri¢ i sar.
1998: 97)

® "Covek treba da igra jednu ulogu, svaku jedinku karakteride raznovrsnost uloga koje odreduju njeno ponasanje i
svaku kulturu Karakterise niz uloga koje ona sa manje ili vise uspeha nameée svim ¢lanovima drustva" - Moreno
(Puri¢ i Veljkovi¢, 1998: 99)

®” Primer koji je proizaSao upravo iz takvog vodenja postupka je sociogram bivSe Jugoslavije koji navode autori
knjige Psihodrama i socidrama, opisujuci segmente procesa rada na sociodramskoj radionici koju su oni sproveli.
Sociogramska mapa dobijena na radionici predstavljala je relevantno polaziste u kome se ogledala specifi¢nost
emocionalnih relacija medu razli¢itim nacionalnim pripadnostima na prostoru bivse Jugoslavije i koja je dovela do

gubitka kohezivnosti zemlje u godinama uo€i raspada. (Puri¢ i Veljkovi¢. 1998:111)
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delova zajednice u sociodramskom (scenskom) prostoru, omoguci analizu psiholoske geografije
jedne zajednice kroz prirodu emocionalnih veza medu njenim ¢lanovima. Predstavljajuéi graficki
odnose koji vladaju medu ¢lanovima zajednice dobijamo mreZzu relacija u najmanjoj jedinici
zajednice koju nazivamo socijalnim atomom. Veze izmedu razli¢itih socijalnih atoma (izrazene
kroz veze medu pojedincima koji istovremeno pripadaju veem broju atoma) sainjavaju
psiholosku mrezu socijalnih atoma jedne zajednice na osnovu koje se formira javno mnenje i
putem koje se ustanovljavaju socijane tradicije.

Grupni analitiCar i sociodramaticar Ron Vajner (dr Ron Wiener, 1997) sistematizuje
ciljeve sociodrame navodeci klju¢ne elemente: unapredenje razumevanja drustvene situacije,
poloZzaja grupe u druStvu, podizanje nivoa znanja - svesti ucCesnika sociodrame o njihovim
sopstvenim ulogama i ulogama drugih u tretiranoj situaciji i problematici, kao i sticanje
konkretnih uvida kroz emocionalno rasterec¢enje (katarze) u vezi sa sadrzajem sociodrame.
> U sociodrami broj ucesnika u suStini nije ograniCen, sa naznakom da se U
sociometrijskom postupku ne praktikuje viSe od trideset Clanova. Ovaj metod se zasniva na
stanovistu da je grupa koju €ine prisutni predstavnici ve¢ organizovana preko socijalnih uloga
koje karakteriSu u dovoljnom stepenu sve osobe koje u sebi nose datu kulturu. Prema
sociodramati¢aru De Maru ( De Mare) (Puri¢,Veljkovi¢, 998:115) socijalni sistemi mogu da se
razmatraju kroz dve kategorije: primarne i sekundarne strukture. Primarnim kategorijama (licem
u lice) pripadaju male grupe (od 3 do 20 ucesnika) i velike (od 20 pa sve do broja u kome je
moguce nesmetano izvesti proces). U sekundarne strukture ubrajaju se takozvane multiple grupne
strukture (kompleksne organizacije svih vrsta: veée radne organizacije, mesne zajednice idr.),
zatim vece zajednice (opstine isl.) i kao najvele: drustva, nacije, totalni socijalni sistem -

covecanstvo.

> Katarza (sticanje psiho - socio - dramskog uvida putem doZivljaja na sceni) se u
sociodrami razlikuje od psihodramske - li¢ne katarze. U sociodramskoj terminologiji oznac¢ava se

kao socijalna katarza.

Na osnovu ovih postulata izvodi se zakljucak da je sociodrama specifican metod ucenja
kojim ucesnici spoznaju - osveséuju kljucne elemente koje sadrZi odredena druStvena situacija

odnosno problemsko podrudje drustvene realnosti koje se analizira.
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DefiniSu¢i svest pojedinca o sopstvenom polozaju u socijalnom atomu, kao i u §iroj
psiholoskoj mrezi zajednice kojoj pripada, pojmom sociometrijske svesnosti, Moreno usmerava
zadatak sociodramskog i sociometrijskog istrazivanja na razvijanje te svesti (koja je uslovljena
stepenom obrazovanja i psiholoskim ogranic¢enjima pojedinca u zajednici).

Struktura sociodramskog procesa, prema njenoj osnovnoj odrednici kao psihodramskog
modusa kojim se analiziraju odnosi u grupi i izmedu grupa, prema grupnoj analiti¢arki Grejs
Telesko koje iznosi u svom radu "KoriS¢enje sociodrame u pedagogiji: metodologija ucenja 1

promene” (Grace, 2006), sadrzi se iz Cetiri klju¢ne komponente:

Realitet 1 aktuelna druStvena tema

Improvizacija (scensko odigravanje uz pomo¢ psihodramaticara - direktora sociodrame)

Dijalog izmedu uloga i grupe - sociodramske publike

Edukacija, korekcija ponaSanja i psiholoski ciljevi

Naglasak u sprovodenju sociodramskog postupka je, kao i u psihodrami, na kreativnom
ucenju Kroz akciju - odigravanje uloga na sceni, sa sticanjem vaznih uvida kojima se unapreduje
funkcionisanje grupe ili grupacije u drustvenom sistemu kao 1 prenoSenje, odnosno
implementacija steCenog iskustva u §iroj drustvenoj zajednici. TeoretiCari su ujedinjeni oko stava
da je sociodrama od neprocenjive vaznosti kao instrument za uzdizanje drustvene i politicke
svesnosti, za rasvetljavanje vaznih drustvenih sadrzaja, razumevanje teorijskih koncepata, a bitna

je i kao vestina koja se direktno koristi u procesu psiholoskih i bihevioralnih promena.

2.3. Primena psihodrame i sociodrame

Po definiciji psihodrama pripada psiholoSkim metodama koje, uz odredene modifikacije
primerene razli¢itim specificnim namenama, mogu biti primenjene u svim poljima koja se
baziraju na meduljudskim odnosima i komunikaciji. Ova osobina se pre svega odnosi na primenu

u oblasti grupne komunikacije, kako u pogledu terapeutskih intervencija $to je ujedno i bazi¢na
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svrha psihodrame, tako i u pravcu istrazivanja i usavr$avanja Svih grupnih fenomena. Ciljevi
psihodrame, iako je ona pre svega grupni psihoterapijski pristup, istovremeno obuhvataju
tretiranje zakonitosti socijalnog modela, koji je obuhvac¢en konkretnim istrazivanjem, s jedne
strane i posledice takvog modela na intrapsihi¢ku sliku pojedinca unutar grupe sa druge strane,
odnosno u individualnom tretmanu, terapijskom tretmanu parova kao i u porodi¢noj terapiji.
Sagledavajuci raznolikost pristupa u sprovodenju procesa psiho i sociodrame koji se kre¢u od
strukturalnog, prakticnog do krajnje kreativnih odnosa, ove metode bismo u pogledu njihove
primene mogli podvesti pod dva konceptualna aspekta: klini¢kog i1 opSteg — neklinickog. (Dzokié,
2010:68)

Osnovnu razliku izmedu ova dva pristupa kao i njihove primene definisu ciljevi kojima su
oni vodeni. Dok klinicki pristup za svoj cilj ima uvid i razreSavanje unutrasnjih konflikta kao 1
korekciju emocionalnih iskustava individue, neklinicka primena se bazira na procesu kojim se
ostvaruje jasno i funkcionalno definisanje, omoguéavanje adekvatnog igranja, oslobadanje od
starih 1 vezbanju novih socijalnih 1 profesionalnih uloga.

U svojoj klini¢koj nameni psihodrama se zasniva na klju¢nim principima i zakonitostima
koji su potrebni u sprovodenju svakog ozbiljnog i dubinskog prihoterapijskog metoda.
Raznovrsnost tehnika kojima se sluzi omogucava psihodramskoj metodi primenu u tretmanu
Sirokog spektra psihopatoloskih stanja kojima pripadaju psihoze, neuroze, poremecaji licnosti,
psihosomatska oboljenja, psihoimunoloski narusena stanja, emocionalno reaktivna stanja, bolesti
zavisnosti, psihopatoloska stanja u svim razvojnim fazama i drugo. U skladu sa prirodom tehnika
kojima raspolaze, primena psihodrame se ne preporucuje kod izuzetnih poremecaja odredenih
akutnih psihoti¢nih stanja u kojima je kod pacijenta izgubljena veza sa stvarnos¢u, a koja se
takode veoma teSko tretira 1 mnogim drugim psihoterapijskim pristupima, odnosno kod onih
stanja gde je neophodno sprovodenje medikamentozne terapije. Vazno je napomenuti da se u
klini¢koj praksi psihodrama cesto primenjuje u kombinaciji sa nekim drugim, srodnim
psihoterapijskim metodama. Za razliku od neklinickog aspekta primene , klinicku psihodramu
moze da sprovodi isklju¢ivo temeljito edukovan, sertifikovani terapeut — direktor sa klinickom
licencom.

Kao $to je navedeno u poglavlju ovog rada posvec¢enom sociodrami, neklini¢ki pristup i
upotreba psihodrame su podvedeni upravo pod tim terminom. Budu¢i da se bavi svim poljima

ljudske komunikacije i meduljudskih odnosa sociodrama ima moguénost visestruko Sire primene
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od klasi¢ne psihodrame. Predmet istrazivanja sociodrame obuhvata skoro sve socijalne i1
profesionalne uloge. Neklinicku upotrebu psihodrame ( sociodrama ) odlikuje fleksibilnost u
iznalaZzenju modifikovanih modela $to joj omogucéava primenu u Sirokom nizu oblasti kao Sto su:
pedagogija, socijalna istrazivanja, delatnost socijalnih sluzbi, menadZzment, poslovanje, javni
odnosi, advokatura, politika, obrazovni procesi i drugo.

Specifi¢nost obrazaca modifikacije primene psihodrame, mogu se predstaviti prikazom

nekih osnovnih usmerenja i tezista na primeru konkretnih oblasti.
Recimo, u Skolskoj pedagogiji, psihodramski trening se bavi fokusiranjem nastavnog osoblja u
pravcu razumevanja i upravljanja grupnim fenomenima, pristupa vodenju grupe, motivaciji
njenih clanova, igranju uloga, zameni uloga, razvoja spontane komunikacije putem primene
kreativnih vidova zagrevanja i sl. U treninzima koji se odnose na problematiku rada sa nizim
uzrastima, modifikacija bi se kretala akcentovanjem tehnika igranja uloga, Kkreiranja
funkcionalnih igara, zameni uloga sa objektima, odigravanju lutkarskih scena psihodramskog
karaktera 1 sli¢no.

Na primeru upotrebe psihodrame u obuci socijalnih sluzbi, modifikacija je koncipirana u
skladu sa specificnim zakonitostima komunikacije koja vlada u razli¢itim grupama kao $to su
porodicne, klasne, etnicke itd.

Sto se tite podrudja kakva su menadzment, biznis i marketing na primer, funkcija
psihodrame se koristi u pogledu rada na: potpunom ulasku u profesionalne uloge, tretiranju
fenomena stresa na poslu, vezbanju uloga, igranju timskih uloga, upravljanju timskim radom,

pregovorima, sastancima i dr.®®

% Autori knjige ,, Put do sporazuma*“ koja predstavlja studiju odredenih zakonitosti fenomena komunikacije, svoju
tezu baziraju na vaznosti svesti o postojanju razlika medu ljudima — sagovornicima, pregovarac¢ima...Nudeci svoj
koncept i sistematizaciju teorijskih razmatranja o komunikaciji, kroz niz preporuka i pravila, isti¢u tehniku stavljanja
svake strane u ,.kozu“ one druge ( u psihodrami poznato kao zamena uloga) kao jednu od kljuénih za razumevanje i
funkcionalan ishod pregovora, sukoba i sl. ,,Stavite sebe u njihovu kozu. Kako vi vidite svet zavisi od toga na ¢ijoj
stolici sedite. (psihodramska tehnika zamene stolica. Prim. aut.)... Sposobnost da se sagleda situacija kao S$to je vidi
druga strana, ma koliko to bilo tesko, jeste jedna od najvaznijih vestina koju jedan pregovara¢ moze posedovati...Ako
zelite da utiCete na njih, potrebno je da i vi razumete mo¢ uzivljavanja u njihovu tacku gledista i da osetite emotivnu
snagu s kojom oni veruju u to Sto zastupaju...Da bi obavili ovaj zadatak, valja da ste pripravni da se suzdrzite u

prosudivanju za sve ovo vreme, dok ,,probate* (psihodrama) njihovo stanoviste.“ (FiSer,1990)
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Navedenim primerima se pridruzuje i primer primene psihodramskih tehnika u
kreativnom procesu tipinog za sve oblasti umetnosti. Psihodramaticari preporucuju model
psihodramskog zagrevanja kao efikasan i pouzdan nacin ulaska u kreativni proces stvaranja
nekog umetni¢kog dela, potom i za produzetak igranja i produbljivanja zagrevanjem osvojene
uloge u toku celog procesa, kao i za vezbanje sposobnosti izlaska iz stvaraoCeve uloge (
najreprezentativniji je primer glumacke delatnosti) nakon zavrsetka procesa ¢ime se obezbeduje i
ubrzava proces vracanja u realnost. (Dzoki¢, 2010:71)

U razlucivanju navedenih modusa primene psihodrame u osnovnoj kategorizaciji na
klini€ki 1 neklini€ki pristup, bitno je konstatovati da je u samom sprovodenju seansi, nezavisno
od svojtva 1 ciljeva, moguce nailaZzenje na odredeno preklapanje u kome se pojavljuju simptomi
koji zahtevaju upotrebu drugog pristupa. Dok je u klini¢koj praksi takva situacija ocekivana i
pozeljna u neklini¢koj je neophodno postavljanje granica i preusmeravanje, jer je stepen
obucenosti 1 kompetencija neklinickog psihodramaticara neadekvatan u takvim situacijama.
Stoga je posedovanje takve vrste veStine i senzitivnosti za funkcionalnom intervencijom i
prepoznavanjem grani¢nih polja potrebno kod svakog psihodramaticara, obezbeduje se
pouzdanom 1 sistematicnom obukom u legitimnim psihodramskim institutima i centrima i
akredituje se od validnih struénjaka iz te oblasti.®

Sociometrija se danas sve viSe koristi za ispitivanje Sirokog spektra socijalnih odnosa 1
primenjuje se u posebne svrhe kod formiranja radnih i obrazovnih grupa i sl.Sociodrama danas
ima sve Siru primenu u razli¢itim oblastima kao Sto su pedagogija, socijalni rad, razni vidovi
edukacijskih aktivnosti. U pozorisnoj praksi zauzima sve znacajnije mesto u vidu obrade
drustvenih tema (dokumentarno pozoriste), analize dramskih dela, rada glumaca 1 cele ekipe na
sopstvenim sadrzajima u kontekstu tretiranih drustvenih aspekata i dr. Jedan od reprezentativnih
primera je 1 politicki aktivista, pozoriSni stvaralac i1 pisac Augusto Boal, osniva¢ "PozoriSta

70 -
nf0

potlacenih". Propagiraju¢i forme inspirisanih "Forum teatrom "Teatrom potlacenih", Boal se

% Ticencu klinickog psihodramatiara imaju pravo da steknu iskljugivo lica sa diplomom iz polja medicine i
psihologije, dok je za neklinicki sertifikat psihodramaticara potreno ste¢eno visoko obrazovanje i iz drugih oblasti.

"0 “Forum teatar" aktivno ukljucuje i glumce i publiku i na taj nagin pomaze da se sagleda i razume odredeni problem
iz viSe razli¢itih perspektiva. U svom radu podrazumeva pripremu mladih i dece sa ciljem da oni sami preduzmu

akciju u realnim Zivotnim situacijama.
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zalaze za ideju potrebe pasivnog gledaoca da preuzme funkciju glumca, onoga ko aktivno moze
da menja dramsku situaciju.

U ovom smo poglaviju, kroz osvrt na antropolosko - filozofsku orijentaciju i
sociometrijski sistem, kao i genezu, pojmovno i metodolosko razmatranje, predocili najbitnija
pitanja akciono - teorijske osnove sociometrije Jakoba L. Morena kako bismo stekli uvid u

komparirajudi paradigmatski okvir na kome se zasniva sitraZivacki postupak u ovom radu.

2.4. Povezanost psihodrame i sociodrame sa drugim pravcima

U skladu sa terapijskim ciljevima psihodramskog i sociodramskog metoda, kao Sto smo
uvideli u uvodnom delu ovog poglavlja, pored holistickog, ovaj koncept izrazito karakteriSe i
eklekticki pristup koji se ogleda u interaktivnom odnosu sa drugim psihoterapijskim pravcima.
Mnostvo terapijskih koncepata i tehnika psiho 1 socio — drame koriS¢eno je u kontekstu niza
drugih pristupa psihoterapiji. lako Morenov terapeutski pristup nije u pravednoj i adekvatnoj
meri javno priznat u modernim teorijama psihoterapije, Sto se najviSe pripisuje njegovoj
prevashodnoj orijentaciji na praksu koju nije dovoljno potkrepio nauc¢nim saopStenjima i
teorijskom sistematizacijom, ipak se jasno mogu razaznati uticaji i primena psihodramskih i
sociodramskih elemenata u ¢itavom korpusu tehnika tih novih koncepata.

Prvi dokazi o snaznom konceptualnom uticaju Morenovog pristupa zabelezeni su u
nau¢nim radovima inovatora iz oblasti psihoterapije 1 socijalne psihologije, objavljenim u
publikacijama ,,Sociometry* i ,,Group Psychotherapy* u periodu od 1930 — 1950. godine koje je
pokrenuo sam Moreno. Medu najznacajnijim autorima koji nedvosmisleno isti€u povezanost i
komplementarnost sa psihodramskim konceptom nalaze se: zastupnici Adlerijanske teorije, kao i
predstavnici porodi¢ne terapije. U tom periodu psihodrama postaje i zvani¢no sastavni deo
studijskog programa prestiznog Instituta Alfreda Adlera u Cikagu (Sjedinjene Americke drzave).

Morenov koncept je imao veliki uticaj na razvoj pravaca grupne psihoterapije. U znatnoj
meri, upotreba tehnika psihodrame uti€e na razvoj tehnika porodiCne terapije, Sto se najviSe
o¢ituje u radu Virdzinije Satir (Virginia Satir). Primeri za to su upotreba tehnike porodicne

skulpture koja, ustvari ¢ini adekvatno implementiranu psihodramsku tehniku akcionog
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sociograma, kao i primena tehnike uvodenja imaginativnih “unutra$njih” li¢nosti u vezbi “Parts
party”’*, kao i druge tehnike.

Evidentnu kompatibilnost psihodrame i sociodrame sa drugim pravcima psihoterapije
nalazimo u primeru gestalt — terapije. Niz tehnika koje u svoju konceptualizaciju metoda uvrstava
rodonacelnik gestalt — terapije Fric Perls(Fritz Perls) %, nastaju pod direktnim uticajem Morenove
teorije i javnih prakti¢nih prezentacija — seansi kojima je sam Perls prisustvovao. Medu
dominantnim tehnikama koje se oslanjaju na psihodramu, kao najreprezentativniju mozemo
izdvojiti tehniku preuzimanja uloga, pod ¢ijim okvirima je uspostavljena gestalt tehnika prazne
stolice. Podudarnost u egzistencijalistiCkim i psihodinamskim idejama ova dva pravca dovela je
do znac¢ajne medusobne razmene tehnika kako u teoriji, tako 1 u praksi.

Medu psihoterapijskim pravcima koji u znaajnoj meri koreliraju sa psihodramskom
metodom nalazi se i transakciona analiza. Niz tehnika koje je rodonacelnik ovog pravca Erik
Bern (Erik Bern) ® uvrstio u svoj rad sa klijentima, nalazi korene u psihodramskim postulatima.
Osnovni koncepti na kojima se bazira transakciona analiza kao $t0 Su ego stanja, transakcije,
dramski trougao, Zivotni scenario, psiholoske igre i druge, u sebi sadrze elemente koji proizilaze
iz psihodramskog procesa i1 svojom funkcionalnoS¢u kao 1 konceptualnim konstruktima
li¢nosti 1 teorija komunikacije, zasnivajuci se na sustini meduljudskih odnosa oznacavajuéi taj tok
kroz konstrukt transakcija — medusobnog kontakta izmedu dve ili viSe osoba, kao i ¢injenica da
se sami koncepti poput pomenutih: dramski trougao i Zivotni scenario bazira na elementima
dramskih zakonitosti, potvrduje se veoma izrazita komplementarnost ovih dvaju pravaca.

Navedeni primer koncepta Zivotnog scenarija je transakciona procesna metoda kojom se utvrduju

" http://mww.breakoutofthebox.com/partsparty.htm

"2 Gegtalt terapiju su 40 — tih godina dvadesetog veka razvili bra¢ni par Laura i Fritz Perls. Usmerena je na klijentov
dozivljaj stvarnosti i njegovo osvescivanje onoga §to €ini i oseca. Temelji se takode na pretpostavci da su ljudi
konstantno u procesu nastajanja, stvaranja i ponovnog otkrivanja sebe. U njoj se naglasava direktno prozivljavanje i
kontakt sa ovde i sada emocijama i dozivljajima namesto apstraktnog razgovora o nekoj situaciji. -
http://www.epsihoterapija.com/gestalt-psihoterapija

"8 Erik Bern (1910 — 1970), kanadski psihijatar i psihoterapeut, osnivaé transakcione analize. Najzna&ajnija dela su
mu ,,Transakciona analiza u psihoterapiji“( ,,Transactonal analysis in psychotherapy*) — studija i izvodi iz predavanja
1961, , Koju igru igras“ (,,Game People Play* — Psychology of Human Relations, 1964), ,Sta kaze$ posle zdravo?
(,,What do you say after you say hallo?*, 1973).
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zakonitosti u ponaSanju i predvidivosti buduc¢ih ponaSanja i Zivotnih poteza odredene individue na
osnovu iskustvenih parametara i psihicke biografije, podudaran je sa psihodramskom metodom
ozivljavanja i prezivljavanja proslosti, sadasnjosti i budu¢nosti na sceni koriste¢i istinite ¢injenice
iz licne biografije. Koncept koji se ¢esto kao tehnika koristi u transakcionoj analizi je role play
kojom se ovakve predvidivosti utvrduju. Dakle, kombinacija ovih tehnika na primerima zivotnog
scenarija kao i role play - a evidentan je dokaz naznaCene komplementarnosti Bernovog
transakciono analitickog i Morenovog psihodramskog pristupa kako na terapijskom tako i na
drugim poljima rada sa ljudima.

Podudarnost i komplementarnost psihodrame sa bihejvioralnim pristupom nalazimo u
tehnikama: odigravanja, modeliranja sa drugim clanovima grupe Kao i u vezbanju novih uloga ili
psihodramski Sok.

Kod kognitivno terapeutskih modaliteta takode se moze prepoznati izraziti akciono
orijentisan pristup, $to se najbolje potvrduje kroz igranje uloga.

Medu psihoterapijskim pravcima koji u svojoj stvrukturi imaju prepoznatljivu orijentaciju
blisku psihodramskoj metodi nalazi se i hipnoterapija. Ona je u svojoj pocetnoj fazi bila u velikoj
dva pravca se nalazi u upotrebi bazi¢nog koncepta 1 alata u procesu hipnoterapije oznacenog kao
trans. U odredenoj i kontrolisanoj meri za potrebe vodenja procesa, psihodrama u svojoj
metodologiji Kkoristi elemente transa koji se obelezava kao polje preplavljivanja Klijenta
emocijama 1 dozivljajem u funkciji uvida u stvarni sadrzaj psihickog procesa odredenog
tretiranog segmenta licnog iskustva. Najée$¢a upotreba hipno — elemenata u psihodrami se
sprovodi kroz tehniku vodenih fantazija. Ovom segmentu hipnoterapijskog principa, koris¢enjem
podele unutar strukture licnosti na razli¢ite delove u cilju izvodenja susreta i interakcije medu tim
delovima, podudarnost sa psihodramskim tehnikama zastupljena je i u pravcu pod nazivom
neurolingvisticko programiranje (NLP).

Kako psihodrama u svojoj metodoloSkoj postavci na specifican nain koristi i neguje
odnos prema govoru tela (body language), evidentna je komplementarnost i nadopunjavanje sa
terapijskim pravcima Ciju osnovu Cini telesna terapija (body therapies). Moderatori

najznacajnijih pravaca telesne orijentacije koji u odredenoj meri korespondiraju sa
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psihodramskim postulatima isticu se: F.M. Alexander (Alexander technique)’, Ida Rolf
(Structural integration)’, Moge Feldenkrajs (Moshe Feldenkreis - Feldenkreis method)™ , Milton
Trager (Milton Trager)”’, zatim Lovin (Alexander Lowen - bioenergetska analiza )", Vilhejm
Rajh (Wilhelm Reich ™ - naro¢ito u teoriji o telesnom oklopu) i drugi.

Veoma efikasnu implementaciju psihodramskog pristupa, koji u sebi nosi potencijal za
stvaranjem raznovrsnih scenarija a time i kreativnih nacina za istrazivanje fenomena scene,
nalazimo u pravcu terapije igrom (play — therapy). Ovaj princip se najéesée sprovodi u radu sa
decom, a u modifikovanim verzijama se primenjuje i kod odraslih. On sadrzi niz akcionih
pristupa 1 koristec¢i prevashodno neverbalne elemente komunikacije, karakteriSe ga usmerenje ka
potpunom izraZavanju emocija.

Komplementarnost sa strukturom psihodramskih tehnika mozemo pronaci u velikoj meri i
kod imaginativnih terapija® &ija je osnovna karakteristika kombinovanje kognitivnih,
ekspresivnih i hipnoterapeutskih pristupa.

Morenovi metodi su doprineli znatnom zbliZavanju kreativnih 1 ekspresivnih terapija.

Primeri za to su medusobno proZzimanje elemenata art terapije i dramaterapije sa

 F. Matthias Alexander (1869 — 1955), australijski glumac i profesor. Alexander technique se bazira na konceptu
funkcionalnog spoja uma i tela, sticanja novih navika, fokusirajuéi se na tehniku disanja i upotrebe glasa u svrhu
maksimalnog ispoljavanja telesnih potencijala. Prevashodno se koristi u cilju prevencije, odnosno smanjenja ili
neutralisanja fizickih smetnji i bola. Kao veoma efikasan metod ova tehnika se koristi u treningu svih vrsta izvodaca
( glumci, muzicari, plesaci, sportisti, javni govornici svih profesija i dr.) . Aleksandrov metod je imao snazan uticaj
na buduce pravce psihoterapije (  Feldenkrais method, Mitzvah technique, Gestalt 1 dr.)
http://en.wikipedia.org/wiki/Alexander_technique#Method - www.alexandercenter.com/

™ 1da Rolf ( 1896 — 1979), ameri¢ka biohemi¢arka, rodonacelnica Struktiralne integracije, metoda u telesnoj
terapiji,( holisticki tretman mekog tkiva), koji tretira telo u prostoru i u stalnoj korelaciji sa gravitacionom silom.-
http://www.therolfmethod.com/ida.html - http://en.wikipedia.org/wiki/Rolfing

® Moshe Feldenkreiss (1904 — 1984), fizi¢ar, dzudo majstor, filozof, osniva& Feldenkrajs metoda. Ovaj metod je
zasnovan na specifiénim tehnikama pokreta tela, pomocu kojih se stvara efikasna veza izmedu tela i uma .Baziran je
na neurofizioloskim zakonitostima. -www.feldenkrais-emmendingen.de/feldenkrais/moshe_feldenkrais.htm

" Milton Trager (1909 — 1997), americki lekar, ranije gimnasti¢ar i bokser, somatski edukator, specijalista telesnog
ucenja. Sistematizovao metod pod uticajem F.M. Aleksandera, Feldenkrajsa I Ide Rolf.

8 Alexander Lowen (1910 — 2008), amerigki fizi¢ar i psihoterapeut, student Wilhelma Reicha, osniva& bioenergetske
analize.- http://en.wikipedia.org/wiki/Alexander_Lowen

" Wilhelm Reich(1897 — 1957), austrijski psihoanalitiar,

8 1 euner, Ahsen, Sharr ( Poki¢, 2010:41)
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psihodramskim tehnikama. Ovi metodi se Cesto primenjuju u fazi zagrevanja u okviru
psihodramske seanse.

Prema koriS¢enim metodama 1 samoj strukturi najsrodniji terapijski pristup
psihodramskom je gore pomenuta dramaterapija (dramatherapy). Pored znacajne podudarnosti u
samoj metodoloskoj osnovi postoji jasna razlika izmedu ova dva metoda. Dramaterapija je
jedinstvena forma psihoterapije u kojoj kreativnost pripovedanja kroz igru, pokret, glas, kao i
ciljanu dramatizaciju, a sam umetnicki ¢in zauzima centralnu poziciju u okviru terapijskog
odnosa. Sa druge strane osnova koncepta psihodrame kako ju je sam Moreno definisao govori o
tome da je psihodrama nauka koja se rukovodi dramskim metodama, kroz meduljudske odnose i
individualne price - sadriaje.81 Iz navedenih definicija bi se moglo zakljuciti da dramaterapija u
svom metodu sadrzi 1 psithodramske principe 1 obe metode koriste dramu kao terapeutsko
sredstvo. Medutim, psihodramaticari u praksi ¢esto ne moraju da imaju odredenu specijalizaciju
iz oblasti pozorista i drame, dok dramaterapeuti upravo koriste takvo znanje. Jedna od klju¢nih
razlika izmedu psithodrame 1 dramaterapije je da psihodrama generalno radi sa protagonistom koji
ulogom tumaci sebe, dok se dramaterapija sprovodi kroz klijentovo igranje distancirane uloge u
odnosu na sebe i1 svoje autentiCne Zivotne situacije, Dakle, u psihodramskoj metodi je osnova
upravo odigravanje — oZzivljavanje autenti¢ne li¢ne Zivotne situacije.

Akcioni elementi igranja uloga, svojstvenih psihodrami, zastupljeni su i u eklekti¢nim
terapijama kao Sto su terapije razreSavanja konflikata Pitmana (Philips, Pitman )82, trojadi¢no

savetovanje Redersena (Redersen)®, personalne konstruktivne terapije (Kelly)®* direktna analiza

® Dramatherapy and Psychodrama , The UK Health Professions Council Standards of Proficiency for Arts
Therapists document (2003) describes, from a paper read at the American Psychiatric Association in Chicago on
May 30th 1946. - www.creativepsychotherapy.info/dramatherapy-and-psychodrama/ pristup 13.11.2012.

8 Prema Filipsu i Pitmanu (2009.) teorija konflikta ili sukoba sugerise da je sukob — konflikt sastavni deo
svakodnevnog zivota. Postoje sukobi ekonomskih klasa, etnickih grupa, mladih i starih, muskaraca i Zena, kao i rasni
sukobi.Razlozi sukoba leze u ¢injenici da moc, bogatstvo, ugled i sl. Nisu dostupni svima. Autori tvrde da jedna
strana uvek ima preimuéstvo koje ne zeli da prepusti drugoj strani, ¢ime objasnjava koren svakog sukoba. -
http://communitydevtheories.blogspot.com/2010/10/conflict-theory.html - pristup 14.11.2012.

& Dyokié (2010: 42)

8 Kelly,George A. ( 1905 — 1967 ), Americki psiholog, osnovao teoriju personalnu konstruktivnu teoriju koja se
bazirala na prepoznavanju nacina na koji pojedinac konstruise ili dekonstruiSe znacenje zivota. Kelijeva metoda je

podrazumevala klijentovo ,,igranje* drugih izmisljenih identiteta na dve do tri nedelje koji su u odredenoj, ne i
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Rozena (Rosen)®, multimodalna terapija (Lazarus)®®, primalna terapija (Janov)®, integrativna
terapija (Urban)®, holisticka terapija (Shutz)®® i druge.

U zaklju¢ku ovog pregleda treba napomenuti da je logi¢no, budu¢i da mnogi teoreticari
smatraju psihodramu metodom, tehnikom, skupom tehnika - konglomeratom psihodramskih
tehnika kojoj nedostaje teorijska osnova, da odredenu teorijsku zaledinu ona trazi u drugim
psihoterapijama. Sam Moreno mozda svesno nije mario za uspostavljanje celovitog teorijskog
okvira psihodrame ali je ipak ostavio svojim sledbenicima bogatu i inspirativhu bazu za dalji

joj svoje tehnike, da bi kona¢no mogao funkcionisati kao samostalan metod.

2.5. Psiho - sociodrama i dramsko stvaralastvo

Psihodrama, na S§ta nas upucuje i sam koren njenog naziva, u osnovi svoje metodologije
sadrzi elemente preuzete iz dramskog stvaralaStva. Iz tog razloga je, pri samom tumacenju i

usvajanju psihodramske metode, neophodno definisati paralele kao i razgrani¢enja izmedu ove

nuznoj, meri drugadiji od njegovog stvarnog identiteta. - http://www.pcp-net.org/encyclopaedia/kelly.html ,
http://www.pcp-net.org/encyclopaedia/const-psther.html - pristup 14.11.2012.

8 Rosenova tehnika je po¢ivala na postulatu da koreni poremecaja ( $izofreni bolesnici ) vode poreklo od majéinske
nege. - Rosen, John. (1953). Direct analysis. New York: Grune and Stratton

8 Arnold Allan Lazarus ( 1932 - ) Juznoafricki psiholog. Njegova teorija je zasnovana na tome da su ljudi biéa koja
misle, oseéaju, deluju, zamisljaju, medusobno komuniciraju i da svaki od ovih modaliteta treba posebno obraditi u
terapijskim tretmanima. http://en.wikipedia.org/wiki/Multimodal_therapy - pristup 14.11.2012.

8 Artur Janov, Academic Hall of Fame Claremont University. Janova teorija tvrdi da suzbijanje bola moze da se
osvesti 1 reSi putem ponovnog prozevljavanja dogadaja iz proslosti koji je dovelo do traume -
http://primaltherapy.com/- pristup 14.11.2012.

®|ntegrativna terapija zasniva se na stavu kojim se afirmise urodenu vrednost svakog pojedinca -
http://www.integrativetherapy.com/en/integrative-psychotherapy.php - pristup 14.11.2012.

8 William Shutz, ( 1925 — 2002 ), americki psiholog, rodonagelnik holistickog pristupa i specifiénog pristupa
meduljudskim odnosima ( Fundamental Interpersonal Relations Orientation — FIRO ) koji se bazira na teoriji da je za
razumevanje suStine svakog odnosa neophodno sagledavanje tri dimenzije: inklizija, kontrola i naklonost —
en.wikipedia.org/William_Shutz- pristup 14.11.2012.
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dve uzajamno prozimajuce oblasti. U funkciji metodoloskih korelacija dramske i psihodramske
oblasti u prvom delu ovog razmatranja isticemo neka klju¢na zapazanja.

Fenomen glumacke profesije kao srzi oblasti definisanom pod dramskom delatnoscu,
sprovodenje obuke dramskih stvaralaca kao i upravljanje kreativnim procesom u stvaranju
scenskog izraza, pozivaju¢i se na dosadaSnje studije i sistematizacije koje se bave ovom
materijom, od samog nastanka scenske umetnosti ukazuje na kontinuiranu potrebu uspostavljanja
odredenih metodoloskih zakonitosti i paradigmi. Analizom znacajnijih dela iz oblasti
metodologije dramskog stvaralaStva namece se zaklju¢ak o raznovrsnosti paradigmatskih okvira
odnosno pristupa upravljanju kreativnim procesom, od obuke svih scenskih stvaralaca ukljuc¢enih
u proces do metodoloskih sistematizacija, obrazaca i tehnika stvaranja zaokruzenog izraza -
umetnickog dela.

Teorijske studije kao i pedagoske metode koje se primenjuju u scenskoj stvaralackoj
praksi, svoje utemeljenje u velikoj meri nalaze u bazicnim nau¢nim i prakti¢nim oblastima koje
se bave, kako fenomenom ljudske psihe sa jedne strane, tako 1 fizickim aspektima ljudskog tela.
U zavisnosti od prirode obrazovanja i specifiénih orijentacija pedagoga, odnosno voditelja
kreativnog scenskog procesa, u dramskoj teoriji i praksi prisutni su razli€iti pristupi u vodenju tog
procesa. Ilustracije radi za potrebe istrazivanja u ovom radu osvrnu¢emo se na neke od

S.L. Rubindtajn (Rubinstein)® tvrdi da "sve ono od &ega scenska igra Zivi i §to u sebi
otelotvoruje, ona crpi iz stvarnosti” (Stjepanovi¢, 2005: 10). Na tvrdnji da delotvornost scenskog
izraza pocinje ostvarivanjem istinitosti na pozornici jednog od najznacajnijih pedagoga i
dramskih stvaralaca Konstantina Sergejevia Stanislavskog (Stanislavski, 1996) razvijena je
celokupna studija o fenomenu glume na kojoj je autor bazirao svoj teorijski i stvaralacki
angazman u pozoriStu, sistematizuju¢i Citav korpus tehnika i koncepata glumacke vestine, Sto
ujedno sacinjava, u komparaciji sa psthodramom, i klju¢no polaziste Morenovog koncepta teatra
spontanosti. U svom kapitalnom delu - Sistem, Stanislavski sistemati¢éno razmatra glumacki
fenomen zasnovan na osecanju istinitosti i vere kojem bi svaki glumac u kreiranju dramske
situacije trebalo da stremi sa ciljem otvaranja puta ka spontanom izrazu (Stanislavski, 1996, str.
172-218). Sagledavajuéi relaciju realnog zivota i scenske istine, Stanislavski naglasava da

najuzbudljivija akcija glumca na sceni mora da bude uvek u dihotomnom odnosu "onoga §to jeste

% Rubinstein (1889 - 1960), sovjetski (ukrajinski) psiholog i filozof
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1 onoga §to izgleda, simulacije i konstrukcije, istine i podrazavanja istine" (Stjepanovi¢, 2005:
11). Specificnom metodom psihotehnike stanislavskog glumac je, paralelno sa analizom uloge
koju tumaci, upucen na postupak preispitivanja sopstvenih emocionalnih iskustava u funkciji
kreiranja autenticne vizure kojom ulazi u kozu lika iz odredenog dramskog dela, ¢ime, u skladu sa
datim okolnostima drame, stremi ka dosezanju uverljivosti odnosno istine na pozornici. Brojni
potonji stvaraoci i pozori$ni teoreticari u svojim delima potvrduju ove sustinske korene pozorista
koji se sadrze u postulatu potrebe da se na sceni izraze prizori stvarnosti putem kojih sticemo
uvid u realne sadrZaje 1 karakteristike iz Zivota, kako coveka kao individue tako i zajednice u
kojoj ta individua egzistira.

Jedan od najznacajnijih sledbenika Stanislavskog, razvijaju¢i autentiCan 1 inovativan
konceptualni pristup glumacko - rediteljskoj obuci, Majkl Cehov (Michail Chekhov)®, koristi
psiholosku radnju - gestu u cilju provociranja psihickog sadrzaja licnosti glumca, koja korelira sa
psihodramskim istrazivanjem psiholoskog sadrzaja protagonista putem fizicke geste. U Sv0joj
studiji o glumac¢koj vestini O tehnici glumca Majkl Cehov istide kljuéni imperativ svakog
istinskog umetnika kroz definiciju cilja kao Zelje da se izrazi slobodno i potpuno, §to mozemo
prepoznati i u ciljevima sprovodenja psihodramskog postupka u nastojanju da samo istinski izraz
moze dalje da nam koristi kako u spoznaji sveta tako i u samospoznaji. Cehovljeva
metodologija ukazuju na primenu utvrdenih psihodramskih tehnika kao §to je, na primer,
uputstvo o sprovodenju tehnike osvajanja objektivnog sagledavanja odredenih glumacko -
rediteljskih elemenata iz pozicije publike (Cehov, 2005), zatim tehnike psihologkih radnji (PR) u
kojima se uzajamno provociraju unutra$nja — psiholoska radnja i telesna akcija.*

Li Strazberg (Lee Stassberg)®™ u svojim glumackim radionicama uvodi postupak
improvizacije putem koje provocira spontane akcije glumca u odnosu na date okolnosti lika, sa
ciljem da se ujedine sadrzaji uloga glumca iz stvarnog Zivota sa dramskom radnjom odnosno
ulogom na sceni. Piter Bruk (Peter Brook)* takode ukazuje na neraskidivu vezu Zivotnih i

pozorisnih uslova glumca, zakljucujué¢i da izazov uloge dovodi glumca do spoznavanja

2 M. Cehov (1891 -1955), rusko - americki glumac i pozorisni pedagog

%2 U prikazu primera koji ilustruju proces rada na kra¢oj psihodrami, psihodramatiar Zvonko Dzoki¢ govori o
koriséenju stavova i akcije tela konkretnog protagoniste u funkciji istrazivanja unutrasnje — psiholoske dinamike
% Li Strazberg (1901-1982) , austrijsko-ameri¢ki glumac, reditelj, pozorisni pedagog

** Piter Bruk, pozorisni i filmski reditej, osniva¢ Centra za pozori$na istrazivanja u Parizu, pedagog i teatrolog
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sopstvenih fijoka - spektra uloga iz Zivota koje nosi u sebi, kao iskustveni repertoar. Na taj nacin
glumac moze da osvesti i primeni u dramskoj akciji umetni¢kog ¢ina "misterije sadasnjeg
trenutka u praznom prostoru scene" (Popadi¢, 2008: 240). Po Bruku, koncept praznog prostora -
kao pozornice koja je mogucéa na bilo kom mestu na svetu na kome covek, "koracajuci ispred
nekog ko ga posmatra” (Bruk, 1995:7) ispunjava sve neophodne okvire koji ¢ine sustinu
pozorista, otvaraju¢i proces glumackog istrazivanja i pokretanja gledao¢evih unutrasnjih sadrzaja
1 poimanja stvarnosti. (nacelo na kome je zasnovana i psihodrama).

Oslanjajuéi se na ideju Viljema Sekspira da je citav Svet pozornica — ogledalo prirode
ljudske, Boro Draskovi¢ u svojoj studiji rezije ve¢ u samom naslovu Ogledalo (Draskovi¢, 1985)
ukazuje na temelje postojanja i delotvornosti drame na pozornici u kojoj je gledalac zajedno sa
glumcima i rediteljem u poziciji da se prepozna i da sagleda svoje karakterne i iskustvene obrise.
Isti autor opisuje glumca kao coveka raskrséa koji poput svakog stvorenja zapravo sacinjava
mapu lavirinta raznolikih raskrsnica: "iz beskrajnog autologa izbijaju razli¢ite njegove li¢nosti, u
stalnom sporu” (sukobu) (Draskovi¢, 1996:168). U radu na liku glumac ima zadatak da osvesti
sopstvenu riznicu uloga koju poseduje kao licnost stvarnog sveta i kao srediSnja tacka tog
lavirinta. (iskustvo zivotnih uloga kao u psihodrami).

U svetlu ovakvih gledista, koja su u korelaciji sa psihodramskim nacelima, delovali su i
drugi znacajni stvaraoci u svojim pozoriSnim metodologijama bivaju¢i vodeni konceptom
istrafivanja istine na pozornici. U tom kontekstu Antoan Arto® na primer, u svojim scenskim
istrazivanjima definiSe pozoriste kao dvojnika stvarnosti (Arto,1992). U svojim istraZivanjima on
insistira na tome da scenska igra ne bi smela da ima imitativni karakter, da bude dekoracija u ve¢
istinu 0 nama, o svetu. Polaze¢i od ovakvog gledisSta Arto svoju metodologiju zasniva na nacelu
da je pozoriste dvojnik istinskog Zivota, zalazuéi se za ideju da se samo u pozoti§tu mozemo
osloboditi  prepoznatljivih (konzerviranih) formi u kojima se odvija na§ svakodnevni zivot.
Osnovao je takozvani “Teatar surovosti” koji se bazirao na nacelu da je surovost kao metod
potrebna da bi se razbila lazna slika realnosti, verujuéi da je zadatak u reprezentovanju realnosti

c¢ime se najefikasnije deluje na publiku.

% Antoine Marie Joseph Artaud (1896 — 1948), francuski dramski pisac, pesnik, glumac, reditelj i teoreti¢ar pozoriita
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Jezi Grotovski® (Grotovski, 1976) sa svojim glumcima koncipira pozoriste kao
svojevrsnu laboratoriju za ljudsko samoposmatranje — samoproucavanje.

Zalazuéi se za stanoviSte u kome sustina glumacko - rediteljske obuke lezi u radu na
spoznaji sopstvene licnosti kroz bavljenje dramskom temom, likom i odnosima izmedu likova, dr
Hugo Klajn® (Klajn, 1979) kroz koncept procesa rada na predstavi opisanog kao put niza
pokusaja i pogresaka, istiCe da glumac mora po¢i od sebe da bi, trazeéi, nalazeé¢i, odbacujuci i
usvajajuéi kroz probe, dosao do kreacije u jedinstvu glumac — lik. Boro Draskovi¢ potvrduje
ovakve tvrdnje kroz definiciju pozorisne probe kao neobi¢nog vremena ulozenog u neprestano
saznavanje glumca o liku kroz sebe i druge, kao paralelno i o sebi i drugima kroz lik: “ Glumac
polazi istodobno i od sebe i od lika, izlazi iz sebe i iz lika, vraca se, “pliva”, istrazuje oba
podrucja u isti mah: i svoje “neizrazeno JA”, “neistrazeno JA” i svoju ukupnost, i ceo (ob)lik
kako se samo njemu (i njegovom reditelju) objavijuje” ( DraSkovi¢ 1996: 119 ), oslanjajuci se na
Stanislavskog koji govori o tome da cudotvorna glumacka transformacija ne postoji “nemoguce
je postati drugi ¢ovek™ tj, da glumac ne moZe koristiti u svom angazmanu 1 izrazu nesto $to u sebi
veé ne poseduje. (Stanislavski, 1996: 118-120) . Ovakvo stanoviSte autor potvrduje u istrazivanju
glumackih izraza poput autologa (monolog, solilokvij) koji obelezava kao proces glumcevog
otkrivanja i stvaranja samoga sebe kroz analizu i sagledavanje sukoba svih unutrasnjih li¢nosti,
pa ponekad i sukoba sa gledaocem. Ovakve tvrdnje o kompleksnosti obuke i tehnike glumca
ukazuju na postojanje funkcionalnog uzajamnog prozimanja psihodrame i scensko - dramskih
umetnosti.

Dela odredenih predstavnika savremenih pozorisnih reditelja poput Tomija Janezica®® i

® mogu da ilustruju primenljivost metodoloskog okvira psihodrame u

Borisa Lijesevica®
kreativnom procesu nastajanja scenskog izraza. LijeSevi¢ naglaSava klju¢ne odrednice svog
scenskog postupka kroz tretman glumaca kao autenti¢nih li¢nosti koji diskursom sopstvenog
referentnog okvira sagledavaju i prezivljavaju prepoznate teme date u dramskom delu (pr.
predstave “Povodom Galeba”, Pozoriste Mladih Novi Sad, 2012.), odnosno u odredenim

radovima prepusta se ¢ak i eksperimentu kreiranja idejnih rediteljskih resenja isklju¢ivo obradom

% Jezi Grotovski (Resov, Poljska 1933 — Toskana, Italija 1999), poljski reditelj, pedagog i teoretidar pozoriita
°" Dr Hugo Klajn (Vukovar 1894 — Beograd 1981), srpski neuropsihijatar, reditelj, pedagog i teoretiar pozorista
% Tomi Janezi¢, reditelj (1972., Gorica, Slovenija, Jugoslavija)

% Boris Lijesevi¢, reditelj (1976, Beograd)
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autenti¢nih iskaza i iskustava (ispovesti) glumaca, stvaraju¢i autenti¢no i novo dramsko delo ( pr.
“Plodni dani”, Atelje 212, Beograd, 2012.)'®. Obrazlazuéi svoj metodoloski postupak u
kontekstu rada na predstavi “ Povodom Galeba” LijeSevi¢ naglasava da “...Treba osjetiti
Momentum, koja je goruéa tema? Sta je u vazduhu. Naci temu koja tumaci vrijeme i svijet u
kojem Zivimo. Mislim da je to najvaznije. A onda — naci price koje govore o tome. Odnosno naci
ljude koji su dozZivjeli nesto na tu temu. Potom treba pronaci gdje se krije drama u covjeku? Ono
Sto ga je dovelo u dilemu koju nije znao da rjesi, oko koje je lupao glavu...Treba osluskivati
materijal. Kuda vas vodi? Sta vam govori?...”( Lijesevi¢ 2012) U iznosenju determinanti kojima
se vodio u procesu rada na predstavi “Plodni dani”, LijeSevi¢ naglasava osecanje da su “... vazni
problemi ljudi koji su tu, a koje ne primecujemo. Ljudi sa kojima se mimoilazimo po sneznim
trotoarima. Narocito ih ne prepoznajemo kao ljude o kojima bismo mogli da gledamo pozorisne
predstave, ¢iji bi problemi bili vredni “pozorisnih dasaka”...” (LijeSevi¢ 2012)101

Svoj rediteljski zahvat baziran na psihodramskom postupku u radu na predstavi “Galeb”,

A. P. Cehova (Srpsko narodno pozoriste, Novi Sad, 2012.)102

reditelj Tomi Janezi¢ sazima u
jasnim crtama i komponentama u opisu metodoloskog postupka pod naslovom Fokus na
psihodramu. U ovom opisu procesa rada na predstavi istaknuta je primena klju¢nih elemenata
psihodramskog postupka: vezbe zagrevanja, psihodramske tehnike koje su uvrstene u vodenje
proba, kao i prakti¢ne, akcione analize teksta, pri¢e u funkciji stvaranja predstave. Janezi¢ opisuje
specificnost sprovedene metodologije isticuc¢i delotvornost primene koncepata koji upucuju
pojedinca — glumca na rad na li¢nim temama povezanim sa procesom, istrazujuci zivot lika i
odnose koji ga determiniSu. Glumci su bili uvedeni u akciono istraZivanje razlicitih dinamika
grupnog 1 licnog procesa s jedne strane i procesa i dinamike likova kao i njihovih odnosa u
komadu. Glumci su, kroz analizu/ refleksiju procesa bili usmereni na osves$¢ivanje i stvaranje
veza izmedu tri paralelno tretirana nivoa: pojedinac — grupa — lik. Kao scenski rezultat
sprovedene metodologije nastao je kreativni tok preplitanja tema, grupe i pojedinaca kroz

reflektovanje liénih unutrasnjih sadriaja na Zivote likova na sceni.

190 pozorisna predstava “Plodni dani”, prema tekstu Borisa Lije§eviéa i Jelene Kislovski Lijesevi¢, rezija Boris
LijeSevi¢, Atelje 212, Beograd, 2012.
1947 intervjua sa Borisom Lijesevi¢em: Drama u virtuelnom svetu, Politika online

102pyrtal Srpskog Narodnog pozorista, Novi Sad, Drama ,,Galeb®, A.P. Cehova, rezija Tomi Janezi¢
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U poslednje vreme primena psihodramskih elemenata u scenskoj delatnosti evidentna je i
u dramskim procesima, kako na primeru dramatur§kog postupka tako i u kompletnoj scenskoj
realizaciji, i u radovima kakvi su kod reditelja Olivera Frljica’®. Kompleksan i delotvoran
metodoloski postupak Frljicevog rada na predstavi Mrzim istinu (Teatar & TD, Zagreb, 2011.)
odslikava proces stvaranja scenskog dela kroz psihodramsku paradigmu analize vaznih licnih
psiholoskih sadrzaja iz autobiografije. Glumci na sceni preuzimaju tumacenje likova iz Frlji¢evog
zivota analizirajuci stanja i odnose u kojima se ti likovi nalaze i kroz koje su prosli.

Niz je drugih primera u savremenim pozoriSnim trendovima koji ukazuju na
implementaciju psihodrame 1 sociodrame u dramskom stvaralaStvu.

Poput pozoriSnog pristupi realisticnoj slici zivota u umetnickom ¢inu zastupljeni su 1 u
filmskim delima. Govoreéi o svojim diskursima kojima stupaju u filmski proces mnogi znac¢ajni
sineasti potvrduju delotvornost efekta takvog - realisticnog pristupa sadrzini kojom se u
filmovima bave, ¢ime ukazuju, analiticki gledano, na koriS¢enje elemenata psihodramskog

odnosno sociodramskog polja. Tako na primer, Roberto Roselini'®*

obrazlazué¢i sopstvenu
metodolosku okosnicu govori da su “stvari onakve kakve su, zaSto njima manipulisati” (Omon,
2006:77). Slicnu potvrdu dobijamo i1 od Rajnera Vernera Fasbindera koji u kontekstu zalaganja za
realisti¢an pristup rada na filmu akcentuje znacaj dokumentarne autenti¢nosti u fulmskom izrazu
“ koja sama omogucuje stvaranje oznake jedne slozene druStvene cCinjenice (npr. “potpuno
autentiCna stvarnost imigracije” za film Svi drugi se zovu Ali (Angst essen Seele auf, 1973)”
(Omon, 2006:79). Vim Venders u odgovoru na pitanje zasto snima filmove kaze da “Filmska

umetnost moze da sauva autentiéno postojanje stvari” (Omon:80)'% §

to ukazuje na primesu
sociodramske 1 psihodramske konceptualne podloge. Teznje ka oslobadanju filmskog postupka
od potrebe za nadomes$tanjem stvarnosti, estetickog i umetni¢kog efekta proizvedenog radi njega
samoga, nalazimo u stavovima filmskih stvaralaca i teoreticara sa pocetka i sredine dvadesetog
veka koji pristupaju filmskom mediju kao sredstvu otkrivanja stvarnosti u cilju da se ona prikaze
onakvom kakva jeste. Oni smatraju da snimanjem filma mozemo neposredno “uéiniti vidljivim

jacinu drustvenih problema” (Vertov u Omon, 2006. str. 73,78). Postavke ovih teza su u tesnoj

193 Oliver Frlji¢ ( Travnik, 1976.), hrvatski pozorisni reditelj
104 Roberto Roselini, Italijanski reditelj (1906 — 1977)

1% Omon je koristio izvor: W. Wenders, La logique des images. La Logique des images, essais et entretiens, L'Arche,

(1990:10)
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vezi sa prirodom sociodramskog karaktera i u konteksu istrazivanja disertacije ovim primerima

¢emo se specific¢nije posvetiti u poglavlju analize dokudramske forme.

Na osnovu komparativnog razmatranja psihodrame s jedne strane i dramskog stvaralaStva
sa druge ocituje se jasna podudarnost u formi i elementima putem kojih se sprovode ovi procesi.
Prema konstatataciji iz uvodnog poglavlja o pojmu psihodrame u ovom radu, celokupni alat,
strukturalna i formalna metodoloska baza tog koncepta se oslanja na elemente dramsko -
scenskog stvaralastva: scenski prostor (ogranicen i definisan kao pozornica), akteri koji igraju
razli¢ite uloge, dramska struktura radnje (scenario koji se stvara u toku zagrevanja i

odigravanja), odnos - sukob (kao u dramskim delima'®®

), date okolnosti, scenografija, kostimi,
pokret, govor, pocetna i zavr$na tacka, upotreba svetla i zvuka (kao i drugih efekata), reditelj (u
odredenim elementima u funkciji reditelja su ujedno direktor psihodrame i protagonista) -
glumci ( akteri) — publika (observeri — ostali ¢lanovi psihodramske grupe). Tehnike kojima se
sluzi psihodrama imaju svoju prepoznatljivu paralelu sa pozoriSnim procesom. Medu
uobi¢ajenim su: tehnika zagrevanja (slicna glumackom treningu na probi ili pred predstavu),
postavljanje scene ( izbor scenografskih i kostimografskih elemenata kao i rekvizite),
predstavljanje uloga ( analiza teksta u pozoristu), podela uloga, rad na monologu i dijalogu,
analiza odnosa, sukoba, rediteljske intervencije ( indikacije u scenskom procesu u pozoristu, na
filmu) i druge.

Sustinksa razlika izmedu dramskog i1 psihodramskog je u pristupu i1 svrsi (ciljevima)
procesa. U odnosu na dramski proces ¢iji je cilj usmeren ka stvaranju umetni¢kog dela 1 koji
deluju¢i na publiku istrazuje i pobuduje istrazivanje razli¢itih polja, psihodrama ima za osnovni
cilj terapijsko dejstvo.

Razlika se o¢ituje u ¢injenici da u psihodramskom procesu, nasuprot scensko - dramskom,
akteri (ovo se prevashodno odnosi na protagonistu) igraju sopstvene zivotne uloge u kojima
egzistiraju i van pozornice. Ova definicija se, prema bazi¢nim ciljevima psihodrame, odnosi i na
igranje sporednih likova koje tumace pomocnici §to se potvrduje u zavrsnom delu svake seanse —

deljenjem (sharing) u kome akteri osve$¢uju i svedoCe o licnim iskustvima isprovociranih

odigravanjem drugih uloga. Ovakav obrazac se manifestuje i u tehnici zamena uloga (role

106 Stanislavski (1996) upuéuje glumca — uéenika da u procesu na sceni saoptava da trazi sebe, svoja osecanja i

radnju “u partneru”, §to nedvosmisleno podse¢a na psihodramski princip.
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reversal) u kojoj protagonista takode sagledava svoju zivotnu ulogu i unutrasnje sadrzaje iz ugla
okolnosti koje ga okruzuju kao i iz ugla drugih likova iz sopstvenog Zivota.

Nasuprot ¢inu dramskog dejstva, akteri psihodrame odigravaju scenu, za koju su
prethodnim sporazumom utvrdene osnovne odrednice (likovi, okolnosti), isprovociranu akcijom
protagoniste, sa neizvesnim kretanjem i ishodom radnje (princip sada i ovde).'®” Ovakav
metodoloski postupak identican je postupku improvizacije koja se Cesto koristi u procesu rada na
odredenoj pozori$noj predstavi ili u pripremi scena u filmskom procesu, kao i u obuci glumca, pri
¢emu je osnovni cilj usvajanje datih okolnosti (ako je u pitanju rad na konkretnom dramskom
delu odnosno scenariju) kao 1 spoznaja vaznih osobina likova koje glumac treba da osvesti.
Protagonisti je, za razliku od dramskog umetnika koji nakon predstave ostvaruje distancu u
odnosu na lik 1 zbivanje, onemoguceno pravljenje distance u odnosu na dati sadrzaj koji je
odigran 1 usvojen proizvedenom scenom na nacin kako to ¢ini glumac, ve¢ je upucen (uz
asistenciju direktora i grupe) na proces integracije steCenog uvida u problem sa sopstvenim
poimanjima i dotadasnjim unutra$njim dozivljajima 1 iskustvima u pravcu funkcionalnijeg
produZetka igranja , na sceni razmatrane, Zivotne uloge.

Kompariraju¢i oblasti dramskog stvaralastva i psihodrmskog metoda namece se zakljucak
o postojanju njihove neraskidive srodnosti, komplementarnosti i medusobnog nadopunjavanja. Sa
jedne strane ovakva konstatacija potvrduje tvrdnje koje govore o mo¢i, delotvornosti fenomena
dramskog u pogledu ljudske spoznaje i samospoznaje, katkad lekovitog (isceljuju¢eg) karaktera
kako za individuu tako i za druStvo uopste (civilizacijski napredak) s jedne strane, a sa druge
otvara moguénost primene jednog nau¢nog koncepta (psihologija — psihoterapija) kao efikasne i
temeljite paradigme u funkciji pristupa kreativnom procesu — umetni¢kom stvaranju.

Potvrde ovakvog zakljuCka proizilaze iz analize funkcija i efekata koji su evidentni u oba
pristupa.

U psihodramskom postupku primena krucijalnih elemenata glume i njenih principa
najizrazitija je u delovima koji su zasnovani na kori§¢enju koncepta pomocnog ega (auxilliary

ego). Prilikom izvodenja ovog dela procesa u psihodramskoj seansi, protagonista uz pomoc¢

97 Ovde je vazno napomenuti da, podudarno prirodi psihodramskog zahteva odigravanja scene ,sada i ovde® , u
teorijskom i praksom potvrdenom stanovistu, najznacajniji predstavnici dramske umetnosti, u nameri da scenski
dozivljaj i dejstvo glumacke akcije budu istiniti i uverljivi, daju uputstvo glumcima da ,,prezivljavaju“ ulogu u datom

trenutku kao da se radnja odvija upravo ,,ovde i sada“ — prem Stanislavskom (1996)
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direktora, kao $to je opisano u delu teorijskog pregleda psihodramskog metoda, bira medu
¢lanovima grupe koji, igrajuci uloge vaznih li¢nosti iz njegovih zivotnih i imaginarnih situacija u
kojima je ispoljio snazna oseéanja, ozivljavaju vazne dogadaje i time aktiviraju protagonistu da se
suoci sa njima U trenutku sada i ovde. Pri tome je verodostojnost i autenti¢nost glumacke akcije
koju proizvode svi akteri na sceni (zajedno sa protagonistom) od presudnog znaCaja za
ostvarivanje protagonistinog realnog uvida u svoje probleme i vladajuée stavove u njegovom

referentnom okviru'®

. Izbor pojedinaca — ¢lanova psihodramske grupe za odredene konkretne
uloge protagonista vr$i na osnovu sopstvenog osecanja usmerenih u odnosu na osobine njihovih
liénosti koje su sli¢ne ili istovetne sa konkretnim likovima iz njegovog zivota, §to jasno upucuje
na podudarnost sa procesom izbora (podele) uloga u scensko - dramskom procesu koju najcesce
vr§i reditelj a ponekad 1 celokupni glumacki ansambl.

Dejstvo glume u navedenom delu procesa proizvodi kod ¢lanova grupe, koji su igrali
pomoc¢na ega (likove iz Zivota protagoniste) na sceni, odredene asocijacije ili poistovecenja sa
igranim likovima, $to moze da pobudi razna polja u svesti samih aktera. Ovi efekti potvrduju
veoma delikatnu, kompleksnu 1 suptilnu delotvornost glumackog procesa i1 zahteva sprovodenje
odredene vrste osveS¢ivanja i razlu€ivanja sadrzaja kod svakog aktera kako bi se doveli u realnost
( zavrSetak procesa psihodramske seanse — sharing). Ovo uputstvo istovremeno se u velikoj meri
odnosi i na dramski proces u kome ono, buduci da se radi o umetnickom delovanju, nije obaveza
grupnog rada ve¢ se svodi na individualne procese. Izuzetak Cine sistemati¢ni 1 savesni
profesionalci (glumci i reditelji) koji poseduju takav stepen odgovornosti i u skladu sa kojim se
adekvatno obucavaju.

Primer bliskosti psihodramskog i dramskog polja u pogledu glume, mozemo pronaéi i u
drugim segmentima koji na to upucuju kao $to je evidentno u komparaciji sprovodenja tehnike
zamene uloga (role reversal) u kojoj se u psihodrami ( buduéi da je protagonista upuéen na ulazak
u uloge drugih vaznih li¢nosti iz svog zivota ili iz vaznih Zzivotnih situacija, kojima se

privremeno oslobada tereta sopstvenog identiteta i optere¢ujucih predstava o samome sebi i ¢ime

108 Referentni okvir — termin koji je poznat u psiholoskoj literaturi kao ,,unutrainja slika sveta“ kod individue. U
transakcionoj analizi je zaseban koncept koji defini$e sliku Ja — drugi — svet. (prim. aut. ) *“ Referentni okvir je sistem
kodova I znacdenja kojima se subjekt svesno I nesvesno sluzi kako bi definisao I shvatio stimuluse koji dolaze iz
sveta, od drugih ljudi i iz sebe samoga ( prema Shifu i saradnicima 1975). U tom smislu referentni okvir odgovara
jednoj unutrasnjoj mapi kojom se subjekt sluzi kako bi se orijentisao prema sebi tako i spoljasnjem svetu i zivotu” (

Milivojevi¢, 2000: 16)
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obogacuje sopstvene vidike novim osecanjima, saznanjima i kvalitativnim pomakom procene
sebe, drugih i realnosti), otvara prostor spontanosti 1 kreativnosti ka iznalazenju boljih pravaca u
ponasSanju i delanju aktera. Sa druge strane, u dramskom procesu na istovetan nacin
(preuzimajuéi u toku proba druge uloge sa kojima je lik koji je zadatak glumca u sukobu ) glumac
Sire sagledava polje istrazivanja, na koji upucen dramskim tekstom (ili scenarijem), kao i svoje
licne stavove, otvarajuci put ka kreativnijem i izrazitijem resenju u formi scenskog izraza.

Poredenje funkcija reditelja u procesu dramskog stvaralastva s jedne strane i direktora
psihodrame sa druge, upu¢uje na odredenu analogiju, uz suStinsku razliku $to je direktor
psihodrame profesionalni psihoterapeut ¢iji je konacni cilj svodjenje celokupne seanse na
terapijsko dejstvo, dok je rediteljska orijentacija usmerena na umetnicku delotvornost dela. lako
se u literaturi koja se bavi psihodramom pretezno opisuje uloga direktora psihodrame 1 nacina na
koji sprovodi seansu razli¢itim metodom od rediteljskog u dramskom procesu, vazno je
napomenuti da kretanja novijih trendova u pristupu savremenom dramskom stvaralastvu takve
tvrdnje sve viSe dovodi u pitanje.

Komparativnom analizom mozemo ustanoviti 1 jasnu analogiju u sagledavanju uloge
publike u oba posmatrana polja. Ovaj, po vaznosti za tretirane procese, ravnopravan Cinilac,
svojom funkcijom objedinjuje celokupni metodoloski postupak u oba slucaja.

U definisanju razlika izmedu scenske umetnosti i psihodrame, publika se u scenskoj
umetnosti opisuje kao grupa zainteresovanih, a na taj nacin u proces involviranih, pojedinaca koji
Su U poziciji da se u scenskoj dinamici mogu poistovetiti sa sopstvenom psiholoSkom dinamikom
1 iskustvom (sadrzajem), smesStene na, umetnickim ¢inom (pozoriSna predstava, film...) za nju
predvideno mesto, ucestvujuéi svojim prisustvom na celokupan dozivljaj (reflektovanjem utiska
na autenti¢nost scenskog sadrzaja koji se pred njom odigrava).'® Uloga publike u scenskoj
umetnosti je, prema osnovnom nacelu te delatnosti — pasivna buduci da se njena akcija svodi na

neverbalni izraz (emotivne reakcije, aplauz...)*°. U delu o dejstvu pozorista na publiku Boro

1% pefiniciju publike kao pasivnog sudionika treba shvatiti uslovno. Napomena aut.

10 Tuzetak predstavljaju scenski izrazi i dela u kojima se rezira i uloga publike kao aktivnog aktera. Na primeru
Living teatra (osnovano 1947 . godine u Njujorku) o€ituje se pristup pozorisnom dejstvu u kome je publika aktivan
¢lan, Cesto ukljucen u samu scensku radnju. U svojoj pozorisnoj misiji koja je ispisana u poetskoj formi o ovome
svedoce stihovi o svom pozoriSnom dejstvu kao vrtlogu koji uvlaci gledaoca u akciju...Po uzoru na Living teatar
mnoga pozorista nastavljaju sa tendencijom uvodenja publike u scensku radnju kao aktivnog aktera... Jezi grotovski

je rekao da je “ bitno osvetliti gledaoca kako bi i on poceo da igra ulogu u predstavi “...
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Dragkovi¢'!! (1996) upozorava da je pozori§te popriste prizora tako uobitajenih da izazivaju

fascinaciju gledaoca koji “uvucen u radnju” otkriva svoj lik u njoj. Medutim autor pojaSnjava:
Pozornica nije ogledalo, ve¢ uveliavajuce staklo, re¢i ¢e pesnik. Lupa u kojoj se Siri
posmatraceva zenica.” (Draskovi¢, 1996: 229).

Za razliku od scenske umetnosti u psihodrami je uloga publike aktivna, predstavlja vise
organizam nego pasivnu grupu posmatrac¢a buduéi da bi svaki ¢lan seanse, prema psihodramskim
pravilima,kao potencijalni akter, trebalo da bude spreman na ulazak u scensko deSavanje u
adekvatnoj koncentraciji, ozivljavajuéi neophodne elemente za dalji tok radnje koja je
isprovocirana u toku procesa. "Ona u isto vreme predstavlja i poja¢iva¢ emocija i poriva, okolinu
koja je spremna da prihvati bezrezervno sve strane li¢nosti protagoniste, ali i realnost...“( DPoki¢
2010: 77).

U zavr$noj fazi psihodramske seanse publika se sjedinjuje sa akterima na sceni u
zajedniCkom deljenju utisaka i razmisljanja (sharing). U tom delu procesa se odvija terapeutski
postupak u kome je znafajno otvaranje pobudenih intimnih svetova svih ¢lanova seanse Sa
konaénim ciljem dubljeg uvida u sopstvene sadrzaje i1 pronalaska puta ka funkcionalnim
reSenjima u skladu sa psihodramski otvorenom problematikom.

Rezimirajuci ovaj pregled sadejstva dramskog i psihodramskog mozemo izvesti osnovne
klju¢ne podudarnosti i razlike ova dva metoda

Na osnovu komparativnog razmatranja psihodrame s jedne strane i dramskog stvaralastva
sa druge ocituje se jasna podudarnost u formi i elementima putem kojih se sprovode ovi procesi.
Kao $to je u uvodnom poglavlju o pojmu psihodrame u ovom radu konstatovano, celokupni alat,
strukturalna 1 formalna metodoloska baza tog koncepta se oslanja na elemente dramskog
stvaralaStva: scenski prostor (ogranicen i definisan kao pozornica), akteri koji igraju razliCite
uloge, dramska struktura radnje (scenario koji se stvara u toku zagrevanja i odigravanja), sukob
(kao u dramskim delima), okolnosti, scenografija, kostimi, pokret, govor, pocetna i zavrSna tacka,
upotreba svetla 1 zvuka (kao 1 drugih efekata), reditelj (u odredenim elementima to su ujedno
direktor psihodrame i protagonista) - glumci (akteri) — publika (observeri — ostali ¢lanovi
psihodramske grupe). Glumacko - rediteljski metodoloski postupak istrazivanja dela, sadrzaja,

likova, odnosa...

1 Boro Draskovié (Srarajevo, 1935), pozori$ni i filmski reditelj, scenarista, teatrolog i pedagog
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Sustinksa razlika izmedu dramskog (u standardnom poimanju) i psihodramskog je u
pristupu i svrsi (ciljevima) procesa. Dramski proces je usmeren ka stvaranju umetnickog dela
koje deluju¢i na publiku istrazuje i pobuduje istrazivanje razliCitih polja, psihodrama ima za
osnovni cilj terapijsko dejstvo.

Razlika se ocituje u Cinjenici da u psihodramskom procesu, nasuprot dramskom, akteri
(ovo se prevashodno odnosi na protagonistu) igraju sopstvene zivotne uloge u kojima egzistiraju i
van pozornice. Ova definicija se, prema bazicnim ciljevima psihodrame, odnosi i na igranje
sporednih likova koje tumace pomocnici §to se potvrduje u zavrSnom delu svake seanse —
deljenjem (sharing) u kome akteri osveS¢uju i svedoCe o licnim iskustvima isprovociranih
odigravanjem "tudih" uloga. Ovakav obrazac se manifestuje i u tehnici zamena uloga (role
reversal) u kojoj protagonista takode sagledava svoju Zivotnu ulogu 1 unutrasnje sadrzaje iz
perspektive okolnosti koje ga okruzuju kao i iz ugla drugih likova iz sopstvenog Zivota.

Za razliku od Cina dramskog dejstva, akteri psihodrame odigravaju scenu, za koju su
terapijskim sporazumom utvrdene osnovne odrednice (likovi, okolnosti), isprovociranu akcijom

protagoniste, sa neizvesnim kretanjem i ishodom radnje (princip sada i ovde).'*

Ipak, vazno je
re¢i da je ovakav metodoloski postupak identi¢an postupku improvizacije koja se Cesto koristi u
procesu rada na odredenoj pozori$noj predstavi ili u pripremi scena u filmskom procesu, kao i u
obuci glumca, pri ¢emu je osnovni cilj osvajanje datih okolnosti (ako je u pitanju rad na
konkretnom dramskom delu odnosno scenariju) kao i1 spoznaja vaznih osobina likova koje
glumac treba da osvesti.

Protagonisti je, za razliku od dramskog glumca koji nakon predstave ostvaruje distancu u
odnosu na lik i zbivanje, onemoguceno pravljenje distance u odnosu na dati sadrzaj koji je
odigran i usvojen proizvedenom scenom na nac¢in kako to ¢ini glumac, ve¢ je upucen (uz
asistenciju direktora i grupe) na proces integracije steenog uvida u problem sa sopstvenim
poimanjima 1 dotadasnjim unutra$njim dozivljajima i iskustvima u pravcu funkcionalnijeg

produzetka igranja , na sceni razmatrane, zZivotne uloge.

2 Ovde je vazno napomenuti da, podudarno prirodi psihodramskog zahteva odigravanja scene ,;sada i ovde™ , u

teorijskom i praksom potvrdenom stanovistu, najznacajniji predstavnici dramske umetnosti, u nameri da scenski
dozivljaj i dejstvo glumacke akcije budu istiniti i uverljivi, daju uputstvo glumcima da ,,prezivljavaju ulogu u datom

trenutku kao da se radnja odvija upravo ,,ovde i sada“.
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Kompariraju¢i oblasti dramskog stvaralastva i psihodrmskog metoda namece se zakljucak
0 postojanju njihove neraskidive srodnosti, odnosno komplementarnosti i medusobnog
nadopunjavanja. Sa jedne strane ovakva konstatacija potvrduje tvrdnje koje govore o modi,
delotvornosti fenomena dramskog u pogledu ljudske spoznaje i samospoznaje, katkad lekovitog
(isceljujuceg) karaktera kako za individuu tako i za drustvo uopste (civilizacijski napredak) s
jedne strane, a sa druge otvara moguénost primene jednog nau¢nog koncepta (psihologija —
psihoterapija) kao efikasne i temeljite paradigme u funkciji pristupa kreativnom procesu -
umetnosti. Potvrde ovakvog zakljucka se dobijaju analizom funkcija i efekata koji su evidentni u
oba pristupa.

U psihodramskom postupku primena krucijalnih elemenata glume i njenih principa
najizrazitija je u delovima koji su zasnovani na koris¢enju koncepta pomocnog ega (auxilliary
ego). Prilikom izvodenja ovog dela procesa u psihodramskoj seansi, protagonista uz pomo¢
direktora bira medu Clanovima grupe koji, glumeci vazne li€nosti iz njegovih Zivotnih 1
imaginarnih situacija u kojima je ispoljio snazna oseéanja, oZivljavaju vazne dogadaje i time
aktiviraju protagonistu da se suoci sa njima principom sada i ovde. Pri tome je verodostojnost i
autenti¢nost glumacke akcije koju proizvode svi akteri na sceni (zajedno sa protagonistom) od
presudnog znacaja za ostvarivanje protagonistinog realnog uvida u probleme i vladajuée stavove
u njegovom referentnom okviru. Izbor pojedinaca — ¢lanova psihodramske grupe za odredene
konkretne uloge protagonista vrsi na osnovu sopstvenog ose¢anja usmerenih u odnosu na 0sobine
tih osoba koje su sli¢ne ili istovetne sa konkretnim likovima iz njegovog zivota, $to jasno upucuje
na podudarnost sa procesom izbora (podele) uloga u dramskom procesu koju najée$ce vrsi
reditelj a ponekad 1 celokupni glumacki ansambl.

Dejstvo glume u navedenom delu procesa proizvodi kod ¢lanova grupe, koji su igrali
pomocna ega (likove iz Zivota protagoniste) na sceni, odredene asocijacije ili poistovecenja sa
igranim likovima, $to moZe da pobudi razna polja u svesti samih aktera. Ovi efekti potvrduju
veoma delikatnu, kompleksnu 1 suptilnu delotvornost glumackog procesa i zahteva sprovodenje
odredene vrste osveS¢ivanja i razlu¢ivanja sadrzaja kod svakog aktera kako bi se doveli u realnost
(zavrSetak procesa psihodramske seanse — sharing). Ovo uputstvo istovremeno se u velikoj meri
odnosi i na dramski proces u kome ono, buduci da se radi o umetnickom delovanju, nije obaveza

grupnog rada ve¢ se svodi na individualne procese. [zuzetak Cine sistemati¢ni 1 savesni pojedinci
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(glumci i reditelji) koji poseduju takav stepen odgovornosti i u skladu sa kojim se adekvatno
obucavaju.

Primer bliskosti psihodramskog i dramskog polja u pogledu glume, mozemo pronaéi
recimo i u drugim segmentima koji na to upucuju kao $to je evidentno u komparaciji sprovodenja
tehnike zamene uloga (role reversal) u kojoj se u psihodrami (buduéi da je protagonista upuéen
na preuzimanje uloge drugih vaznih li¢nosti iz svog Zivota ili iz vaznih Zivotnih situacija, kojima
se privremeno oslobada tereta sopstvenog identiteta i opterecujucih predstava o samome sebi i
¢ime obogacuje sopstvene vidike novim oseCanjima, saznanjima i kvalitativnim pomakom
procene sebe, drugih i realnosti) otvara prostor spontanosti i kreativnosti ka iznalazenju boljih
pravaca u ponasanju i delanju aktera, dok sa druge strane, u dramskom procesu na identi¢an na¢in
(glumac preuzima u toku proba druge uloge sa kojima je njegov lik u sukobu) glumac Sire
sagledava polje istrazivanja na koji ga upucuje dramski tekst kao 1 svoje licne stavove otvarajuci
put ka kreativnijem i izrazitijem reSenju scenskog izraza.

Poredenje funkcija reditelja u procesu dramskog stvaralastva s jedne strane i direktora
psihodrame sa druge, potvrduje odredenu analogiju, dok je suStinska razlika u tome S$to je
direktor psihodrame profesionalni psihoterapeut i konaéni cilj svodi na terapijsko dejstvo
celokupne seanse odnosno niza seansi, a reditelj na kona¢nu celinu umetni¢kog dela. Iako se u
psihodramskoj literaturi pretezno opisuje uloga direktora psihodrame i na¢ina na koji sprovodi
seansu kao razliCit metod od reditelja u dramskom procesu, vazno je napomenuti da kretanje
pristupa savremenom dramskom stvaralastvu takve tvrdnje sve vise dovodi u pitanje.

Komparativnom analizom mozemo ustanoviti i nepobitnu analogiju u sagledavanju uloge
publike u oba posmatrana polja. Ovaj, po vaznosti za tretirane procese ravnopravan Cinilac,
svojom funkcijom uokviruje celokupni metodoloski postupak u oba slucaja.

U poredenju scenske umetnosti i psihodrame iz aspekta uloge publike, vazno je naglasiti
da se publika u scenskoj umetnosti opisuje kao grupa zainteresovanih pojedinaca koji su u
poziciji da u scenskoj dinamici prepoznaju odredena poistovecenja sa sopstvenom unutraSnjom
dinamikom i iskustvom, smeStene na, organizacijom prostora (pozori$na predstava, film...) za
nju prevideno mesto, utiCuc¢i svojim prisustvom na celokupan dozivljaj (reflektovanjem utiska na

autenti¢nost scenskog sadrzaja koji se pred njom odigrava), i ta je uloga, prema osnovnom nacelu
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scenske delatnosti pasivna, jer se njena akcija svodi na neverbalni izraz (emotivne reakcije,
aplauz...)."?

Sa druge strane u psihodrami je uloga publike aktivna, predstavlja viSe organizam nego
pasivnu grupu posmatrac¢a buduéi da bi svaki ¢lan seanse, prema psihodramskim pravilima, kao
potencijalni akter, trebalo da bude spreman na ulazak u scensko deSavanje u adekvatnoj
koncentraciji ozivljavaju¢i neophodne elemente za dalji tok radnje koja je isprovocirana u toku
procesa. "Ona u isto vreme predstavlja i pojac¢iva¢ emocija i1 poriva, okolinu koja je spremna da

prihvati bezrezervno sve strane li¢nosti protagoniste, ali 1 realnost...* (Poki¢,2010:77)

U zavr$noj fazi psihodramske seanse publika se sjedinjuje sa akterima na sceni u
zajedniCkom deljenju utisaka i razmisljanja, opisanog pod terminom sharing. U tom delu
procesa, kao sto smo videli iz opisa faza realizacije psihodramske seanse, se odvija terapeutski
postupak u kome je bitno otvaranje pobudenih intimnih svetova svih ¢lanova seanse sa kona¢nim
ciljem dubljeg uvida u sopstvene sadrzaje ucesnika i1 pronalaska puta ka funkcionalnim resenjima

u skladu sa psihodramski otvorenom problematikom.

2.6. Korelacijski faktori istrazivanja u disertaciji 1

U kontekstu istrazivackog postupka u disertaciji, prema uvodnim hipotetickim stavovima,
opisane osnove psihodrame i sociodrame iz ovog poglavlja primenice se u funkciji korelacijskih
parametara u komparaciji sa metodologkim karakteristikama filmskog autora Zelimira Zilnika u
zavrSnom - sintetickom poglavlju. U te parametre svrstavamo:

1. Osnovna nacelapsihodrame kao i kljucni elementi specificnog pristupa radu sa

akterima

2. Filozofske osnove psihodrame sa njenim kljucnim konceptima: spontanost,

kreativnos i *'s"" faktor

3. Istorijski koreni koji se baziraju na elementima koncepta psihodramske teorije uloga

4. Odabrane psihodramske tehnike Cije elemente moZemo identifikovati u

metodolo§kom postupku analiziranog autora (Zilnika)

'3 Tzuzetak predstavljaju scenski izrazi i dela u kojima se rezira i uloga publike kao aktivnog aktera.
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5. Struktura i elementi procesa psihodrame i sociodrame

6. Sociometrijske i sociodramske karakteristike
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3. Dokudrama

Analizom osnovnih elemenata metodologije rada na psihodramskom i sociodramskom
procesu s jedne strane, kao i osobina koje karakteriSu neki filmski zanr odnosno koncepciju
odredenog postupka u filmskoj metodologiji, namecée se zaklju¢ak o onalogiji psihodrame i
sociodrame sa dokudramom kao specificnim filmskim jezikom. Filmski (pod) zanr koji u sebi
sadrzi elemente sociodramskog metoda u teoriji kinematografije oznacen je kao dokufikcija
(docufiction) odnosno dokudrama™**

Dokudrama je prema svojim metodoloskim karakteristikama veoma slozen filmski format
1 nije ga lako definisati. U skladu sa potrebama istrazivanja u ovom radu kori$¢en je izbor opisa
ove filmske metode iz do sada najznacajnijih objavljenih sistematizacija 1 tipologizacija koji se
njome bave.

Da bismo preciznije odredili poziciju dokudrame u ovoj opstoj klasifikaciji filmskih
rodova, a time 1 doSli do specificnije definicije, neophodno je preispitati njen odnos prema
svakom od pomenutih rodova ¢ija polja svojim karakteristikama ona zauzima.

Temeljitu i relevantnu studiju koja se bavi karakteristikama dokumentarnog filmskog
roda, razmatrajuci izmedu ostalog 1 granice i razlike izmedu filmskih zanrova, a pre svega za ovaj
rad bitne - izmedu igranog (fikcionalnog) i dokumentarnog filmskog Zanra, mozemo pronaéi u
knjizi Representing reality (1991) autora Bil Nikolsa (Bill Nichols).

Sagledavaju¢i najpre opstu tipologizaciju filmskih rodova: igrani, dokumentarni i1
eksperimentalni, prema uvreZzenom misljenju i analizama, dokudrama se generalno svrstava u
granicno podruje izmedu dokumentarnog i igranog. Prema Nikolsu, posmatrano na nivou
forme, struktura fikcionalnog filma bazira se na razvoju price (naracija) dok se dokumentarni film

bavi reprezentovanjem odredenog argumenta (retorika):

fikcionalni film — pri¢a — imaginarni svet

114 Tako neki teoretiari razvrstavaju ova dva pojma, u ovom radu ¢emo koristiti oba jer je njihovo sustinsko znacenje
podudarno u kontekstu relacija koju ovaj rad tretira. Srodni pojmu dokudrame sa engleskog govornog podrucja su:

dramadoc, docufiction, infotainment, edutainment i sl.
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Kada se ova diferenciranost posmatra iz diskursa odnosa prema stvarnosti, fikcionalni
film konstruiSe imaginarni svet i referira se prema stvarnom svetu metaforicki - indirektno za

razliku od dokumentarnog filma ¢ija je referenca prema stvarnom svetu - realnosti, direktna:

dokumentarni film — argument — stvarni svet

Sa ciljem potpunije Zzanrovske diferencijacije, odnosno specificnijeg definisanja
dokudrame, Nikols uvodi jo§ jedan kriterijjumski okvir kojim ukazuje na nacin tretiranja filmske
price. S jedne strane autor naznacava filmski postupak promatrackog karaktera, svojstvenog pre
svega dokumentarnom Zanru, dok drugu vrstu pristupa po toj podeli ¢ini refleksivni postupak
svojstven igranoj - fikcijskoj strukturi. Okosnica dokumentarnih filmova, u kojima dominira
promatracki modus, struktuirana je oko narativne linije i za njihov metodoloski postupak je
karakteristicno da svoj predmetni argument izlazu indirektno odnosno implicitno. Owvu
karakteristiku imaju i igrani - fikcionalni filmovi ¢ija se dramturgija zasniva na retori¢koj poetici
sa osnovnom razlikom $to je u igranoj strukturi sve rezirano odnosno konstruisano (od strane
reditelja i1 scenariste) dok je u dokumentarnom filmu suStina u promatranju nereziranog
deSavanja medu akterima. Iz navedenog se izvodi zakljuCak da promatracki film pripada
dokumentarnom rodu zahvaljuj¢i indeksicnosti odnosno Cinjenici da zbivanja koja kamera belezi
nisu pre snimanja odredena scenarijem 1 odvijala bi se nezavisno od prisustva filmske ekipe.

Prema ovom Kkriterijumu igrani film se, iako najéeS¢e koristi implicitno izlaganje
argumenta, razlikuje od dokumentarnog u tome Sto njegova prica korespondira iskljucivo sa
imaginarnim svetom konstruisanim u filmu i samo se u metaforickom smislu referira na stvarnost
izvan filma.

U skladu sa opisanim kriterijumskim odrednicama prema Nikolsovoj tipologizaciji
zanrova moguce je ucrtati definiciju dokudrame Cije karakteristike predstavijaju korelativni
varijabilni aspekat istraZivanja u ovom radu.

Razlaganjem same kovanice u nazivu dokudramskog filmskog Zanra razaznajemo dve
osnovne komponente koje karakteriSu taj metodoloski postupak na filmu i koje ga srstavaju
izmedu dva filmska polja. Prva komponenta je dakle dokumentarnost - filmski zapis stvarnosti
dok drugu komponentu nalazimo u intervenciji filmskog autora koji toj dokumentarnosti

pridodaje svoju rediteljsku intervenciju u vidu (re)konstrisanog dramskog deSavanja. Otuda su
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osobine metodoloskog postupka koji determiniSu dokudramu kao zasebnu filmsku vrstu, vezane
za same korene filmskog medija. Najstariji filmski zapisi svedoCe o potrebi izumitelja kamere,
odnosno pokretne slike, da zabeleze istinite trenutke iz ljudskog Zivota onako kako ih i ljudsko
oko vidi. Ovakav izdvojeni postupak nedvosmisleno mozemo nazvati dokumentarnim (Zanrom)
Cija je sustinska karakteristika posmatranje (reprezentacija) onoga S$to se snima kamerom. Sa
druge strane, postoji modus koji dokudramu razlikuje od dokumentarnog filma, ¢ija je osnovna
osobina refleksija onoga Sto kamera belezi, a sadrzana je u performativnom postupku. Ovaj
postupak se sadrzi u rediteljskoj interpretaciji - konstrukciji reprezentovanog.'*

Dokudrama se dakle, prema navedenim karakteristikama, u definicijama opisuje kao

filmska forma koja zauzima prostor izmedu dokumentarnog i fikcijskog:

argument stvarni svet

dokudrama -

prica imaginarni svet

Sema 6.

Podrucje dokudramskog delovanja

U stru¢nim analitickim radovima koji se bave dokudramom kao osnovna specifi¢nost tog
podzanra izdvaja se ambivalentnost koja se sastoji od indeksi¢nosti - verodostojnosti
dokumentaristickog pristupa sa jedne, i reprezentacijske slobode fikcijskog - igranog filma sa
druge strane. Ova dvopolnost u pristupu omogucava fleksibilnost izraza koji poseduje refleksivni

potencijal destabilizovanja granice izmedu stvarnosti i fikcije (Ivekovi¢ - Martinis, 2013:57).

115 Klasifikaciju dokumentarnog filmskog Zanra na "promatracki" (observational) i refleksivni (performativni)

napravio je (Bil Nikols 1991, str. 38-44, 56-67)
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S jedne strane imamo autore koji svojim metodoloskim postupkom teziste stavljaju na
realizam, redukujuéi u $to vecoj meri udaljenost reprezentacije i reprezentovanog, Sto ih u bitnom
odvaja od autora koji koriste suprotan metod isticanjem same reprezentacije 1 njene
konstruisanosti (isti¢u udaljenost prikaza i prikazanog). U opisanom polju filmskog dejstvovanja
postoje autori koji demantuju isklju¢ivost ovih principa te kroz svoje autenti¢ne i izrazite filmske
jezike vesto balansiraju u toj dihotomiji realizma i njegove konstrukcije. Analizom metodoloskih
postupaka u ovom polju ustanovljeno je da je u nekim radovima veoma tesko razluciti granicu
izmedu dokumentarnog i dokudramskog. Cesto se radi o kombinaciji realnih - stvarnih dogadaja
i reziranih odnosno glumljenih (rekonstruisanih) akcija. Karakteristicno za dokudramsku
metodologiju (kod autora kakav je Zelimir Zilnik, &iji su filmovi predmet ovog rada) se primera
radi, sprovodi postupak iniciranja realnog zbivanja medu akterima (autenti¢nim liCnostima -
natur$¢icima) na filmu putem rezirane odredene osnovne situacije. Ovakvom metodom se

eksplicitno ukrstaju dimenzije (doku)dramskog 1 dokumentarnog.

Budu¢i da su zapisi dramske radnje motivisani 1 inicirani stvarnim dogadajima, osobina
koja odreduje dokudramu je da je za njene efekte po definiciji bitna u osnovi direktna i1 konkretna
referenca na realni - stvarni svet, za razliku od iskljucivo fikcijskih filmova koji takvu referencu
na stvarnost imaju samo u indirektnom znacenju. Ova dimenzija dokudramu pozicionira u polje
dokumentarnog, medutim, okolnosti koje odreduju neki stvarni prizor na kome se gradi
dokudramska akcija, moraju da budu verodostojne, iz ¢ega sledi zaklju¢ak da se, nasuprot
dokumentarnom filmu, u kome se glediSta argumentuju predstavljanjem dokaza, dokudrama vodi
principom analogije igranog sa realnim. Prelazeci na taj na¢in i u polje igranog zanra posebnost
dokudrame u odnosu na potpuno fikcijski, odreduje definicija po kojoj dokudrama predstavlja
dramsku rekonstrukciju stvarnih desSavanja ili stvarnih istorijskih dogadaja, svakodnevnihog
Zivota odredene osobe ili grupe (grupacije) ljudi. Vazna je razlika u tome $to se fikcionalna
igrana filmska pric¢a u sustini referira na opste ljudsko iskustvo, dokudramska pri¢a tu referencu
ima prema konkretnim, jedinstvenim, prostorno i vremenski jasno situiranim dogadajima,

stvarnim individuama i grupama smes$tenim u jasnim prostornim i vremenskim koordinatama.
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Konkretnost, odnosno tacnost rekonstrukcije kao presudne dokudramske osobine ima
mogucnost pouzdane proverljivosti §to govori o jednoj od znacajnih komponenti dokudrame a to
je informativnost, data kroz rekonstruisanu dramsku radnju.

Iz svega navedenog, u cilju jasne primene i prouCavanja zanrovskih karakteristika
dokudrame mozemo koristiti kompleksnu definiciju:

"Dokudrama je igrano-dokumentarna filmska i televizijska forma, koja sa svojim
izvanfilmskim referentom ima odnos manje izravan (direktan) nego sa dokumentarni film
(metaforicki, a ne indeksican, jer se sluzi postupkom dramske rekonstrukcije), ali ¢vrs¢i 1 vise
obavezuju¢ nego igrani.” (Ivekovi¢ - Martinis, 2013:64)

Sude¢i prema dosadasnjim definicijama poput ove, u studijama koji se bave dokudramom
preovladava stav da se taj filmski pravac nalazi u problematicnom grani¢nom zanrovskom
podru¢ju. Ta pozicija se opisuje kao neprestano balansiranje autorske poetike izmedu
transparentnosti posmatrac¢kog realizma i refleksivnog - konstruisanog sadrzaja, kao i nestabilne
tatke koja zapravo predstavlja ekstrem unutar dokumentarnog filmskog Zanra. 1z opisa
specificnih  karakteristika dokudramske metodologije mozemo =zakljuciti da se ovo
problematizovanje njene delotvornosti i autenti¢nosti zasniva na delikatnosti postupka, jer je taj
metod uskra¢en nemoguénoséu potpunog povlacenja u transparentnost posmatrackog realizma
¢ime bi presao isklju¢ivo u polje dokumentarnog sa jedne strane, dok se sa druge strane ne moze
prepustiti potpunoj refleksivnosti ¢ime bi uplovio nepovratno u sferu igranog filma.

U kritiCkoj studiji karakteristika dokudramskog Zzanra pod naslovom Refleksivnost
dokudrame na primjeru dugometraznog opusa Zelimira Zilnika, autorka Anja Ivekovi¢ -
Martinis, razmatrajuéi refleksivni efekat dokudrame na primeru Zilnikove metodologije, istice
specifican status koji u teoriji koinematografije zauzima ova filska kategorija. Prema njenim
razmatranjima taj status, budu¢i da je odreden postupkom ukrStanja dokumentarnog i igranog,
odnosno "necega Sto se percipira kao prikaz stvarnog svijeta koji fizi¢ki nastanjuju i sami
gledatelji, 1 s druge strane mastovite konstrukcije imaginarnog svijeta, koji tek po viSe ili manje
elemenata nalikuje na stvarni "(Ivekovi¢ - Martinis, 2013:64), ulazi u problemati¢no podruéje u
kome moZe biti shvacen u kontekstu politickog ili na primer etnickog karaktera, ali u isti mah ove
metodoloske karakteristike otvaraju prostor slobode koja ovom zanrovskom okviru daje prednost
nad drugima. Ovakav status, prema autorkinim refima, otvara moguc¢nost melodramske i

senzacionalisticke obrade stvarnih, za ucesnike Cesto traumaticnih dogadaja, ¢ime naglaSava
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osobinu dokudrame kojom ovakvo dejstvo potiskuje konstruiranost reprezentacije u drugi plan na
racun izoStravanja istine - stvarnosti. Ovakav kriticki osvrt na problematiku dokudrame ima za
cilj da istakne delotvornost dijametralno suprotnog pristupa tom podzanru kojim se otkriva
metodoloska dragocenost u vidu refleksivnog, kritickog potencijala njene reprezentacijske
ambivalencije. Takvim tretmanom dokudramskog potencijala dokumentarni i igrani aspekti filma
se medusobno podrzavaju i osvetljavaju upravo kroz konstruiranost i imaginarnost
dokumentaristicke reprezentacije. Na takav nacin dokudrama otvara moguénost percipiranja
igranog sadrzaja kao svojevrsnog dokumenta stvarnosti (izvanfilmskog sveta).

Imajuéi u vidu da u kritici dokudramskog metoda dominira mi$ljenje da se opisani
subverzivni - refleksivni potencijal za fleksibilizovanje granice izmedu stvarnosti i fikcije veoma
retko 1u maloj meri primenjivao u kinematografiji, za razvoj filmske metodologije vazno je istaci
da postoje odredeni autori koji su kroz svoje radove ipak doslednije prepoznavali i radikalnije
koristili upravo taj potencijal. Ovi autori su karakteristiéni upravo po tome §to su u datim
okvirima koje pruza dokudrama, iako naizgled ograniCavaju¢im, pronasli inspiraciju 1
plodotvorni izazov za stvaranje umetnickih filmskih dela osobenog kvaliteta.

Postupkom uvodenja nadomastanog (iskonstruisanog) dramskog sadrzaja u proces
dokumentovanja odredene slike stvarnosti, autori dokudramskog zanrovskog opredeljenja se
trude da kroz dramsku akciju akcentuju odredenu radnju koja je identifikovana kao dominantna u
dokumentarnom materijalu. Ovakvim pristupom vodenju glumacke igre, Cesto realne — autenti¢ne
licnosti iz odredenog socijalnog miljea bivaju od strane reditelja upucene na odigravanje
konkretne scenske radnje koja je inicirana sadrzajem. Pored neprofesionalnih glumaca -
autenti¢nih licnosti, u postupcima ove vrste ponekad se angazuju i profesionalni glumci. Koreni
dokudramskog zanra datiraju od samih pocetaka filmskog medija.

U pregledu istorijata dokudramskog zanra, kao 1 selektovanju znacajnijih ostvarenja u tom
domenu, potrebno je imati u vidu kriticka zapazanja kojima je ukazano na odredenu vrstu
manipulativnih tendencija svojstvenih onim produkcijama koje za osnovni cilj imaju iskljucivo
masovnost gledalackog konzumerstva odnosno zadobijanje konkurentske prednosti unutar svog
medijskog prostora. Najces¢i primer takvih produkcija prepoznajemo u masmedijima kakav je
televizija, gde autori, koriste¢i kao podlogu za film pomenutu referencijalnu labilnost
dokudramske forme, oslanjajuci se na kontroverzne druStvene teme i traumati¢ne Zivotne price,

modifikuju realnost kroz melodramsku obradu, u meri koja narusava verodostojnost ¢injenica,
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objektivnost reprezentacije, sa problemati¢nim etickim konsekvencama. Stru¢na literatura o
dukudrami, razmatrajuci ova kontroverzna pitanja manipulacije istinom, odrazava stanoviste koje
istiCe znacaj istinskih predstavnika dokudramske sfere koji su na snazan i dosledan umetnicki
nacin u svojim ostvarenjima uspeli da iskoriste autorefleksivni potencijal "nestabilne" forme
kakva je dokudramska. (Rosenthal,1999, u Ivekovi¢ - Martinis, 2013:59)

U studiji koja se bavi razgrani¢enjima zanrovskih odrednica dokudrame pod naslovom
Docufictions: essays on the intersection of documentary and fictional filmmaking autor Belton sa
ameri¢kog drzavnog univerziteta u Nju Dersiju (J.Belton, Rutgm, State Univercity of New
Jersey, New Brunnvick), pozivaju¢i se na misljenja Roudsa (Rhodes, Queen’ s Univercity,
Belfast) i Springera (Springer, Univercity of Central Oklahoma) svrstava dokudramu u
postmodernu kulturu kvalifikujuéi je kao formu koja brise granice izmedu Zanrova'*®. Kako autor
objasnjava, spinalni postupak koji se koristi raznovrsnim retorickim modusima parodije i
samoironije, rezultira stvaranjem nove - specificne filmske metode koju oznacava terminom
mokumentarni zanr (mockumentary). Navodeéi primere ostvarenja kakva su The Blair Witch
Project (1999) i Forgotten Silver (1995), Belton (2006) potvrduje osnovne odrednice koje ¢ine
dokudramski zanr opisuju¢i ih kao kombinaciju dokumentarnog sadrzaja i fikcijske forme 1
ujedno ¢itaoce upucuje na korene samog zanra koji su vezani za samo rodenje kinematografije.

Uvidom u do sada objavljene znacajnije studije sa temom istorijata, sistematizacije i
analize dokudramskog filmskog podzanra, u kontekstu predmeta istrazivanja ovog rada, mozemo
selektovati najznacajnije autore tog podrucja, od kojih ¢e, sa ciljem reprezentativnog uzorka, u
delu rada koji se bavi analizom sociodramskih elemenata radova ove filmske kategorije, biti
analizirano nekoliko radova Zelimira Zilnika.

Kao prvo ostvarenje dokudramskog karaktera prema Beltonu, pominje se film Zivot

Jjednog americkog vatrogasca (Life of an American Fireman) iz 1903. godine.

'1¢ lako Belton koristi termin blur, kojim se u engeskom jeziku oznatava zamagljenost, u kontekstu opisa definicije
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Slika 6.

Zivot jednog americkog vatrogasca (Life of an American Fireman) iz 1903. godine

Jedan od tipi¢nih predstavnika dokudrame, koji se u istorijskim zapisima smatra
najznacajnijim zacetnikom ovog zanra, je americki filmski autor Robert Flaerti (Robert Joseph
Flaherty)'!” &iji metodoloski postupak karakterise dosledno sprovodenje autenti¢nosti Zivotnih

18y u npjihovim Zivotnim ambijentima putem

okolnosti u tretiranju aktera (naturs¢ika
kombinovanja dokumentarnih sadrzaja sa kontrolisanom dramskom akcijom ispred kamere.
Medu najreprezentativnijim primerima koji odslikavaju Flaertijevu specificnu filmsku
metodologiju izdvaja se njegov nemi film iz 1922. godine pod nazivom Nanuk sa Severa
(Nanook of the North), zabelezen u istoriji konematografije kao prvi dugometrazni
dokumentarac. U onda$njoj kriti¢ckoj javnosti ovaj film je izazvao polemike oko neuobitajenog
koris¢enja igrane strukture u kontekstu dokumentarnog zanra. Ova filmska prica prati zivot Inuita

autohtonog naroda koji naseljavaju Arkticku oblast, stavljaju¢i autentiéne predstavnike u

autenti¢ne situacije uz uvodenje diktiranih (konstruisanih) dramskih situacija.

17 Robert Flaerti (Robert Joseph Flaherty, 1884 — 1951) Americki filmski reditelj

18 1 judi iz autenti¢nih ambijenata koji nisu glumci po profesiji.
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Slika 7.

Film Nanuk sa Severa (Nanook of the North) iz 1922. godine. autora Roberta Flaertija

Pored navedenog filma, u opusu autora Roberta Flaertija, koji je tokom celog
stvaralackog rada ostao dosledan dokudramskom jeziku, isti¢u se i njegovi drugi filmovi kao §to
je Moana ( Moana, 1926), zatim slede filmovi: Covek sa Arana (Man of Aran,1934), Prica o
Luisiani (Louisiana Story,1948) i drugi. Ovi su filmovi u istoriji kinematografije oznaéeni kao
nova era dokumentarizma koju, kako Belton navodi, odlikuje fascinacija okultnim pojavama i
potragom za novim pitanjima koja kritikuju vladajuce znanje.

U nasledu 1 evoluciji dokudramskog zanra vaznu ulogu je imao sovjetski je reziser

dokumentarnih filmova i filmski teoretitar Dziga Vertov'*

koji je istrazivao pristup filmskom
mediju kao sredstvu otkrivanja stvarnosti, sa ciljem prikazivanja te stvarnosti onakvom kakva
jeste, verujuéi da snimanjem filma mozemo neposredno “uCiniti vidljivim ja¢inu drustvenih
problema” (Omon, 2006. str. 73,78). Vertov je kroz svoju stvaralatku praksu ustanovio teoriju o
kino-oku (kamera je verni svedok stvarnosti, precizniji i savrSeniji od ljudskog oka) i o kino-istini
(reziser u svojstvu inZemjera filma novom organizacijom montaze od autentinog
dokumentaristickog materijala gradi istinu viSeg stepena, zapravo svojevrsnu idejnu istinu).

Preuzimaju¢i ovaj pojam, sa odredenim ali sa izmenjenim znafenjem, revolucionarni

efekat dokufikcije odnosno dokudrame kao forme, potvrduju i filmski stvaraoci Sezdesetih godina

“Dziga Vertov, Alias Denis Arkadijevi¢ Kaufman, (1896-1954), sovjetski reZiser dokumentarnih filmova i filmski

teoreticar
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dvadesetog veka predvodeni Zanom Ruom (Jean Rouch)'?

osniva¢em pokreta Film istine
(Cinéma Vérité)*?*, specificnog filmskog postupka koji, bazirajuéi se na dokumentarnom filmu,
kombinuje elemente improvizacije sa dokumentarnim voden ciljem, kako je sam autor
naglasavao, otkrivanja istine. Sinema verite je oznacen kao francuski filmski pravac Sezdesetih
godina koji prikazuje ljude u svakodnevnim situacijama, odnosno u autenti¢nim dijalozima i u
realisti¢nosti akcije. Specifi¢nost ove metodologije ¢ini snimanje zvuka i tona uz karakteristiéno

koris¢enje kamere iz ruke. Drugu polovinu dvadesetog veka je obeleZzila ekspanzija dokudramske

filmske metodologije, a sve je prisutnija i kod modernih filmskih autora Sirom sveta.

Na prostorima bivSe Jugoslavije, za razliku od drzava zapadnog sveta (ponajviSe
Sjedinjenih Americkih Drzava i Velike Britanije) usled specifiénih istorijskih, politickih,
ekonomskih 1 kulturoloskih specifi€nosti, dokudrama nije imala znacajnije mesto u masovnim
medijima. Prvi radovi dokudramskog karaktera pojavili su se sredinom Sezdesetih godina proslog
veka. Jedan od najznacajnijih predstavnika ovog pravca na nasim prostorima je reditelj Zelimir
Zilnik ¢&ijoj filmskoj metodologiji je posveéeno posebno poglavlje ovog rada u funkciji predmeta

istrazivanja.

3.1. Analiticki obrazac dokudramskog Zanra

Iz opisa metodoloSkih karakteristika zanra dokudrame nacelno mozemo zakljuciti da
postoje odredene protivurecnosti koje taj pristup filmskom izrazu ¢ine nedovoljno definisanim i,
u odredenim segmentima problemati¢nim.

Kriti¢cke dileme na kojima se zasniva ova promatizacija (prema Korneru, 1999) mogla bi
se sistematizovati kroz pitanja koja otvaraju problem manipulacije istinom, objektivnosti same
forme, pouzdanosti odnosno tacnosti i sl. Ova pitanja proistiCu upravo iz opisane granicne
pozicije dokudramskog Zanra izmedu polja dokumentarnog i igranog Zanra. Budu¢i da je

osnovna odlika dokudramske filmske forme njena reprezentacijska dvojnost, s jedne strane teZnja

120 jean Rouch (1917. Pariz — 2004. Niger), francuski filmski reditelj i antropolog

121 Cinema Verite (franc.)
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za prikazom istinite realnosti a sa druge dramska rekonstrukcija i nadomastana stvarnost, ona
otvara moguénost razli¢itih pristupa u zavisnosti od toga kojem ¢e od dva navedena pola autor
dati prednost. Kako se u kritici dokudrame navodi, imaginarna rekonstrukcija zivota koja se
bazira na istinitim okolnostima moze da bude posmatrana dvojako. Glediste koje prevashodno
razmatra ¢injenice odnosno dimenziju verodostojnosti filma kao dokumenta, stavljajuéi igranu
strukturu u funkciju razigravanja istine, dovodi u pitanje eticnost filmskog iskaza. Medutim, ova
reprezentacijska ambivalencija pruza moguénost dijametralno suprotnog pristupa dokudramskoj
formi koji se rukovodi njenim refleksivnim, kritickim potencijalom.

Moglo bi se slobodno zakljuciti da su, oni autori koji na pravi naéin otkrivaju takve
potencijale dokudramske forme i kroz svoje snazne ideje ih efikasno primenjuju, prepoznati kao
dostojni predstavnici tog Zanrovskog pokreta u konematografiji.

U skladu sa ovakvom analitickom koncepcijom, kriti€ar DZon Korner formira predlog
jednog funkcionalnog analitickog obrasca pomocu kojeg mozemo lakSe i sistemati¢nije da se
odredimo prema odredenom dokudramskom filmu. Prema tom obrascu osnovne kategorije koje
nam sluze za analizu svesnog - promisljenog autorskog poigravanja navedenim diskutabilnim i
nepozelinim aspektima dokudrame su: reprezentacija, pod kojom se podrazumeva izgled (formu)
filmskog izraza, i referencijalnost - kojom se sagledava odnos filma i stvarnosti,. Taj posmatrani
kvalitet, kako Korner preporucuje, moZzemo da tuma¢imo putem odnosa izmedu igranih i
dokumentarnih kodova (Korner, 1999:45). Postoji i treca, izvedena kategorija dokumentarno -
igranih prizora kao specifiéne odlike dokudramskog Zanra.*??

Referencijalnost dokudrame, , prema nivou doslednosti u odnosu na izvanfilmsku
realnost, u Kornerovom analitickom obrascu moze da s ispoljava u tri razli¢ita vida. Prvi vid
ukazuje na ¢vrstu vezu filmskog zapisa sa izvanfilmskom stvarnos¢u, utemeljenoj na doslednoj i
detaljnoj rekonstrukciji stvarnih dogadaja, potpomognuta opseznom dokumentacijom, drugi vid
je slobodnija forma u kojoj je evidentno dramska - fikcijska transformacija pojedinih dogadaja iz
stvarnosti bazirana (based on) na stvarnim dogadajima ili na elementima niza stvarnih dogadaja i
tre¢i vid koji se u odnosu prema stvarnosti koristi najve¢om slobodom fikcijskog dozivljaja

odredenih situacija i tema. (Sema 8)

122 Kategorija dokumentarno - igranih prizora kod Zelimira Zilnika, &ije je delo predmet istraZivanja ovog rada,

zasluzuje mesto zasebnog razmatranja
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Dokumentarno Dokumentarni
- igrani kodovi kodovi

dramski (igrani) kodovi

Sema 7.

Reprezentacija: Izgled filma prema DzZon Korneru (John Corner, 1999)
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2. hivo

dramska - fikcijska
transformacija pojedinih
dogadaja iz stvarnosti
bazirana ("based on") na
stvarnim dogadajima

1. nivo

doslednoj i detaljnoj
rekonstrukciji stvarnih
dogadaja

Referencijalnost

Sema 8.

Nivoi referencijalnosti (prema Korneru)
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reprezentacija
(filmska forma)

referencija

Sema 9.

Analiticki obrazac dokudrame (prema Korneru)

U cilju preciznije analize konkretnih dokudramskih filmova prema prikazanom
analitickom modelu vazno je razluciti jasne odrednice prema kojima razlikujemo dokumentarne,
dokumentarno igrane i igrane - dramske prizore u kontekstu celine odredenog dela

dokudramskog zanra.
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3.1.1. Dokumentarni prizori u dokudrami

Stuktura filmova dokudramskog podzanra, prema utvrdenim pravilima koja te filmove
razlikuje od struktura filmova ostalih formi, podrazumeva kombinovanje dokumentarnih kodova
sa igranim. U skladu sa ovom metodoloskom konvencijom dokumentarni obrazac koji se koristi u
funkciji nekog dokudramskog dela po svojoj definiciji ima odredene specifi¢nosti prema kojima
ih ne moZemo posmatrati van konteksta celokupne dokudramske strukture'?,

U struénim radovima koji se bave dokudramskim zanrom (prema Ivekovi¢ - Martinis,
2013:66) opsta definicija dokumentarnog prizora odnosno dokumentarnog sadrzaja unutar
dokudramskog filma govori o tome da su to delovi u kojima nije prisutna glumacka akcijalZ4,
odnosno da proizvedena radnja (ako je u pitanju deSavanje medu akterima na filmu) nije
konstruisana scenarijem niti rediteljskim uputstvima. Ova definicija odreduje dokumentarne
delove filma kao prizore posmatrackog tipa, dakle bez ikakve dodatne intervencije od strane
reditelja. Tako u odredenim prizorima u dokudrami postoje elementi dramskog vidljivi kroz
odnose 1 radnje koje vrSe akteri, ne mozemo govoriti o procesu glume u njenom standardnom
poimaniju (profesiji).**

Vazno je ista¢i da dokumentarnom kodu koji je sadrzan u dokudramskoj formi pripadaju i
scene interjvjua. Filmski analiticar Nikols (Nichols,1991) razlikuje dve vrste postupka intervjua.
Jedna vrsta je klasicni - obicni, odnosno vidljivi intervju (common interview) u kome je evidentna
postavka scene sa intervjuisanim sagovornikom, dok drugu vrstu, kako Nikols navodi, Cine
prikriveni intervjui (masked interview), u kojima je autor - reditelj veSto sproveo dijalog sa
akterom ali je u montazi uspeo da uspostavi efekat odredene vrste monologa (ispovedanja,
svedoCenja protagoniste o odredenim sadrzajima, dogadajima i sl.). U prvom slucaju imamo
sagovornika C¢ije je telo, uslovno receno, disciplinovano u odnosu na kameru i, sa ili bez

sagovornika, jasno pozicionirano prema njoj i odgovara na pitanja osobi koja ¢esto nije u kadru

(ali joj se u vecini slucajeva Cuje glas) (Nikolsu, 1991:53,54) i takva se situacija kvalifikuje kao

12 Ubacivanje dokumentarnog materijala izmedu sekvenci dramske rekonstrukcije primer je jedne od konvencija

dokudrame (Paget, 2004:199)

24 pod glumackom akcijom ovde se misli na verbalni i fizicki (neverbalni) aspekt ponaSanja aktera u kadru .

125 0 ralici izmedu glume u njenom standardnom poimanju i one koja se deSava spontano, u vecini slucajeva u igri
natur§¢ika u dokudramskom filmu, bi¢e vise re¢i u poglavlju Dokumntarno - igrani prizori, jer se upravo u toj razlici

sadrzi sustina definicije tog kombinovanog koda.
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artificijelna Sto produkuje dokumentarni materijal. Prikriveni intervju, za razliku od obi¢nog ne
ostavlja utisak posebne artificijelnosti buduci da je intervencija reditelja (ili nekog drugog ¢lana
filmske ekipe) sakrivena iza kamere i sastoji se od podsticaja odnosno davanja okvirne teme
sagovorniku u kadru. (ta akcija osobe iza kamere nije ¢ujna u kona¢noj formi filma i vrlo ¢esto u
je u formi neformalnog razgovora - dijaloga). Za razliku od obi¢nog intervjua u kome se akter -
ispitanik direktno obraca gledaocu, prikriveni intervju ima dokumentarnu funkciju informisanja
gledalaca o temama kojima se filmska pri¢a bavi, obezbedujuci ujedno utisak reprezentacijske
izdvojenosti odnosno autenti¢nosti prikazanog sveta. Zahvaljujuci svojstvu ostvarivanja utiska
izdvojenosti, dokudramskoj metodi svojstven postupak, prikriveni intervju omogucava prirodnu
implementaciju dokumentarnog koda u kontekst igrane odnosno dramske strukture koja je
okosnica dokudramskog filmskog jezika. Iako, u konacnoj verziji filma Cesto nije u pouzdanoj
meri lako odrediti primenu prikrivenog intervjua, budu¢i da u vestoj montazi ovakve scene
nalikuju spontanoj akciji protagoniste i aktera (Nikols, 1991:52) jer bi za to bilo potrebno
konsultovati izvanfilmske izvore, ovu razliku treba smatrati zanemarljivom jer se u oba slucaja
radi o kategoriji dokumentarnog prikaza.

Sto se ti¢e prisustva dokumentaristi¢kog koda, njegov oticaj na kompletnu strukturu filma
kao i na efekte filmske pri¢e odnosno sadrzaja u dokudramskoj formi, mozemo da posmatramo
iskljucivo u kontekstu specificnosti dokudramskog zanra. U zavisnosti od teznje autora za
isticanjem vaznosti dokumenta stvarnosti s jedne strane, odnosno njegove fikcijske razrade sa
druge, bi¢e i odredena zastupljenost, kvalitet i funkcija oba elementa. Kriterijum za odredivanje
prisustva dokumentarnog prizora u odnosu na igrani - konstruisani prizor u dokudrami mogao bi
se sastojati u pitanju: da li se odredeni identifikovani dokumentarni delovi mogu posmatrati
izolovano (samostalno) u odnosu na filmsku pricu, tj. da li bi izdvajanjem tih prizora filmska
pri¢a mogla nezavisno da funkcioniSe ili ne? U prvom slucaju gde to izdvajanje dokumentarnih
prizora ne bi narusilo tok dramske sadrzine i price, i u kom bi mogao biti posmatran izolovano,
moglo bi se konstatovati da je dokumentarna funkcija primarna. U drugom slucaju, kada su
dokumentarni prizori bitan deo radnje ¢ije je teziSte na igranom segmentu, a pri tom ti prizori
ujedno ne gube svoju dokumentarnu vrednost, primarnost zadrzava dramski kod, dok

dokumentarni biva u odredenoj meri fikcionalno interpretiran.
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3.1.2. Dokumentarno - igrani prizori u dokudrami

Dokumentarno - igrani prizori pripadaju nizu tipi¢nih elemenata na kojima se zasniva
metodologija dokudrame. Kako stoji u samom nazivu ovaj postupak je saCinjen iz kombinacije
dokumentarnog i igranog koda. Osnovne odrednice kojima definiSemo neki postupak - prizor kao
dokumentarno - igrani njjasnije se ogledaju prepoznavanjem razlika takvih prizora u odnosu na
¢isto dokumentarnu s jedne i igranu strukturu sa druge strane.

Za potrebe istrazivackog postupka u ovom radu razmotricemo najocitije razlike
metodoloskog postupka dokumentarno - igrane strukture u relaciji sa dokumentarnim i igranim u
aspektu primene metode intervjua u stvaranju filma.'*® Kao §to je opisano u prethodnom
poglavlju, metod dokumentarizma koristi postupak intervjua sa protagonistom odnosno sa vise
aktera 1 moze da se sprovede u klasi¢noj formi sa prisustvom sagovornika (ispitivaca) u kadru ili
u formi prikrivenog razgovora - dijaloga u kome prisustvo sagovornika nije evidentno. U
postupku dokumentarno - igrane strukture sagovornik u jednoj varijanti biva neprimecen ali, za
razliku od ¢isto dokumentarnog principa, on samo inicira odredenu igranu akciju protagoniste,
odnosno u drugoj varijanti, ekvivalentnoj klasi¢nom intervjuu jeste prisutan ali u dramskoj ulozi
koja ima funkciju postavljaca pitanja (inicijatora dramske akcije, sparing partnera - spontani
razgovor) - partnera protagoniste.**’ Buduéi da, prema Nikolsovoj definiciji (Nichols,1991:51-52,
u Ivekovi¢ - Martinis, 2013:69), postoje dokumentarni filmovi koji koriste interaktivni modus
koga karakteriSe postupak otvaranja mogucénosti ispitaniku da odgovara spontano na postavljena
pitanja, vazno je ista¢i da ono S§to je tipi¢no za dokumentarno - igranu strukturu, za razliku od
interaktivnog dokumentarca u kome pitanja postavlja sam autor - reditelj, dijalog vodi jedan od
aktera (glumacka uloga) filma.*?®
U takvom dokudramskom postupku razaznaje se autenti¢nost - dokumentarnost li¢nosti

protagoniste 1 okolnosti u kojima se nalazi, ali u funkciji igranog sadrzaja (dramskog razvoja

126 postupak intervjua u razli¢itim formama karakteristiGan je za filmsku metodologiju reditelja Zelimira Zilnika o
¢ijim specifi¢nostima detaljnija analiza na primerima primene pomenutog metoda na konkretnim radovima autora,
iznesena je u poglavlju Karakteristike filmske metodologije Zelimira Zilnika.

127 7a razliku od ovakvog postupka spontanog razgovora, u obiénom intervjuu pitanja, odgovori, kao i smer
razgovora predviden su scenarijem.

128 Medutim, postoje primeri upotrebe interaktivnog dokumentaristickog modusa u funkciji dokudramskog filma, ali

u tim slucajevima takav postupak biva opravdan odredenom svrhom. Primer je Zilnikov film "Rani radovi"(1967).
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price), C¢ime se celokupni metod u odredenoj meri pozicionirao negde izmedu polja

dokumentarnog i igranog odnosno u polje obostranog istovremeno.

O [ > O

R

Ispitanik
Autor

. kamera

postavlja¢ pitanja
Sema 10.

Klasicni intervju u dokumentarnoj strukturi
odgovori < pitanja
Ispitanik

Autor
postavljac pitanja

kamera

Sema 11.

Prikriveni intervju u dokumentarnoj strukturi
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iniciranje dijaloga - akcije

T

spontani dijalog -
monolog

Akter u drami
inicijator dramske

Protagonista akcije

kamera

Sema 12.

Intervju - dramski dijalog u dokumentarno - igranoj strukturi

U metodologiji rada na filmovima dokudramske strukture, autori €esto primenjuju sve tri
opisane vrste postupka intervjua, da bi u finalnoj fazi izrade (montaza) pribegli kombinovanju
snimljenog materijala u funkciji konstruisanja igrane - dramske strukture koja, u vecoj ili manjoj
meri (u zavisnosti od autorskog stila i vesStine) zadrzava 1 dokumentarnu dimenziju potrebnu za

celokupni utisak.

3.1.3. Igrani prizori u dokudrami

Igranim prizorima u dokudrami pripadaju sve scene na filmu koje nedvosmisleno
zadovoljavaju dramsku strukturu sa svim bitnim elementima neophodnim za odigravanje
dramske radnje. Ovi prizori su u dokudramskoj strukturi specificni po tome Sto su izgradeni -
pripremljeni, odnosno u celini filmske pri¢e koreliraju sa prethodno opisanim postupcima
dokumentaristickog i (ili) dokumentarno - igranog karaktera.

Sam postupak kao i rezultat realizacije igranih sekvenci, zasebno tretiranih, u dokudrami
se ne razlikuju od klasi¢nog postupka kakav je u igranim - fikcionalnim filmovima. Medutim,

posmatranjem u kontekstu dokudramske celine, razlika u postupku se ocituje kroz evidentan
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autorski pristup. Buduéi da su najzastupljeniji akteri u dokudramskoj formi naturs¢ici, ili
profesionalni glumci u kombinaciji sa njima, metod pripreme i sprovodenja snimanja zahteva
odredenu vrstu otvorenosti (spremnosti aktera na slobodno izrazavanje svojih sadrzaja) koja se,
gotovo uvek u procesu dokudrame zasniva na odredenom stepenu improvizacije. Razlog za
ovakav pristup lezi u potrebi autora da zadrzi neophodnu meru indeksi¢nosti (dokumentarne
pouzdanosti) u funkciji narativne - igrane strukture kako bi odrzao kvalitet autenti¢nosti cele
price. U ovakvoj metodologiji scenario filma je samo pokreta¢ glumacke akcije kojom se
podsti¢e (provocira) spontanost razvoja dramske radnje. U tom kontekstu, dokudramski autor
primenjuje postupak davanja standardnih indikacija glumcima (akterima filma) najées¢e samo u
vezivnim kadrovima (Cesto kra¢im) kojima ucvrS¢uje dramski kvalitet improvizacijom stecenih
sekvenci filma.

Uzimaju¢i u obzir opisane uslovnosti tipi¢ne za dokudramsku formu, moze se izvesti
zaklju¢na definicija kojom se igrani prizori u dokudrami, prema susStinskim metodoloSkim
odrednicama poistovecuju sa prizorima klasi¢ne igrane strukture, sa razlikom u tome $to oni -
dokudramski po pravilu stoje u funkciji podrske autenticnoj prici iz Zivota dokudramskih

protagonista - aktera.

3.2. Korelacija psiho - socio drame i dokudrame

U postupku istrazivanja teze o analogiji 1 korelativnim elementima psiho i1 sociodrame s
jedne 1 dokudramske filmske forme sa druge strane, Sto je ujedno 1 okosnica predmeta
istrazivanja u ovom radu, posluzi¢e nam pregled etioloskih determinanti ova dva koncepta.

Najstariji filmski zapisi svedoce o potrebi ljudi da se dokumntuju prizori iz Zivota.
Filmski medij je pruzao tu novu mogucnost posto je, za razliku od do tada jedinog vizuelnog
svedoka - fotografije koja je mogla da zabeleZi samo statiCan trenutak, kroz novu tehnologiju
kakva je filmska kamera, bilo omoguéeno zapisivanje pokreta i zvuka. Ova je potreba zasnovana
na ideji da se odredeni prizor zabeleZi §to pribliznije, odnosno identi¢no, kako bi to i ljudsko oko

registrovalo.
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Metodoloski postupak Cinema verite francuskih autora Zana Rusa i Krisa Markera jasno
ilustruje princip analogan psihodramskoj konstelaciji. Kao S§to je opisano u poglavlju o
metodoloskim karakteristikama Zelimira Zilnika u segmentu posveéenom uticajima svetske
kinematografije na njegov autorski stil, koriste¢i metode ankete i intervjua, otvorenih dugih
kadrova i nekonvencionalne kamere, Rus§ i Marker su u svojim filmovima Zivot belezili na licu
mesta, sa ciljem da se ispitanici - filmski akteri oslobode neugodnosti od prisustva kamere, ¢ime
su provocirali spontanost iskaza, autentiCan ljudski gest, reakcije lica. "Takvim filmskim
postupkom li¢nost se posmatrala kao deo trenutnog zbivanja 1 konkretne stvarnosti koju ponekad
prozivljavaju i sam reditelj, snimatelj, pa i kamera" (Jonci¢, 2002:13). Ekvivalent ovakvom
postupku moZemo prona¢i u psihodramskoj seansi u kojoj su svi ¢lanovi grupe, zajedno sa
psihodramskim voditeljem uklju¢eni u trenutak zbivanja zajedno sa protagonistom ¢iji se sadrzaj
obraduje na sceni. Vrlo pokretna i fleksibilna kamera koja se krece za ljudima i dogadajima
(Jonci¢, 2002:13) kakva je u filmovima pomenutih autora, kao i montazni skokovi koji nemaju
odredeno pravilo, koriste se u cilju $to neposrednijeg belezenja stvarnosti (delova zivota aktera).
Ovakav autorski diskurs omogucuje nesmetanu poziciju kako aktera, tako i gledalaca, u kojoj
mogu da steknu li¢ni uvid u elemente koji egzistiraju i uti¢u na njihove zivote, kao Sto je toiu
psihodrami.

Odnos fikcije 1 dokumentarnog koji je u svom metodoloSkom principu istrazivao
francuski reditelj Zan Lik Godar (Jean Luc Godard), proklamujuéi ideju da, koncept reportaze
kao postupka na TV i filmu moZe da bude zanimljiv ako se smesti u okvire fikcije, kao i obrnuto,
da fikcija na filmu dobija na snazi tek ukoliko sledi dokumentaristicki princip, ukazuje na
metodolosku podudarnost sa psihodramskom istrazivatkom postavkom istine i konstrukcije na
sceni.

Buduéi da je novi talas na filmu pedesetih i Sezdesetih godina 20.veka, na celu sa
americkim 1 francuskim dokudramaticarima u velikoj meri napustao konvencionalne pristupe,
voden idejom i namerom da prikazuje stvarnost aktera na nafin da oni spontano i nesmetano
otkrivaju sebe i svet oko sebe, donosio je nepredvidive izglede finanog proizvoda, §to je
svojstveno psihodramskom postupku koji otvara istraZivanje na sceni u okvirima realnih
okolnosti 1 doZivljaja ¢ija forma ishoda nije odredena unapred predvidenim scenarijem.

Kao §to smo videli iz opisa filmske poetike Endija Vorhola (Andy Warhol, 1928 -

1987), ¢iji je postupak bio voden idejom o napustanju zakonitosti klasiénog filmskog postupka
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odnosno radikalizacijom filmskog eksperimenta, osnovni cilj i kriterijum je bio belezenje
najintimnijih segmenata zivota stvarnih li¢nosti u prirodnom, sirovom stanju, metodom
glumljenja njihovih sopstvenih zivota pred kamerom. Kao $to to psihodramatiCari ¢ine, autor je
ostavljao filmski zapis u nepromenjenom obliku.

Teza o analogiji ova dva disciplinarno razdvojena koncepta nalazi potvrdu u klju¢nim
principima njihovih procesa. Sa jedne strane psiho i sociodrama istrazuju realnost putem
konstrukta odigravanja dramske radnje dok sa druge strane dokudrama sprovodi istrazivanje
stvarnih prizora iz Zivota kroz analogni nac¢in: dramskom (re)konstrukcijom dokumentarnih
prizora. I pored toga §to su konacni ciljevi ova dva metoda razli¢iti, kod psiho i sociodrame taj je
cilj terapijski odnosno korektivni, dok je kod procesa dokudrame ishod umetni¢ko delo, njihove

metodoloske postupke (alate) moZzemo posmatrati kroz evidentne korelacije.

Psihodrama: Dokudrama
1. korak 1. korak
Izazivanje, dijagnostikovanje "goruce Istrazivanje, dijagnostikovanje
teme™ protagoniste (ili grupe) <:> "goruce drustvene teme"
] 1
2. k%%ak 2. Ié)%ak
Scensko istrazivanje teme putem <:> Dramska konstrukcija stvarnih
odigravanja odnosno dramske (re) zbivanja iz zivota protagoniste i
konstrukcije _ aktera (razvoj scenarija)
- | | -
3. Korak 3. Korak
Analiza i uvid - Sering <:> Montaza - sastavljanje kontinuirane
logi¢ne filmske price - projekcija pred
publikom

Sema 13.

Analogija procesa psiho - sociodrame i dokudrame
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3.3. Korelacijski faktori istrazivanja u disertaciji 2

Na osnovu analitickog pregleda koncepta dokudrame u ovom poglavlju, kao korelacijski
parametri u funkciji postupka istrazivanja u ovom radu koriste se:

1. karakteristike dokudramskog jezika: fleksibilnost grani¢nog Zanrovskog polja na

relaciji dokumentarnog i igranog karaktera

2. metode intervjua, upotrebe kamere, prostora, dogadaja, akcije

3. specifi¢no tretiranje aktera kroz konstruisane - igrane i poluigrane prizore koji su

u korespodenciji sa indeksi¢nim - dokumentarnim sadriajem
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4. Karakteristike filmske metodologije Zelimira Zilnika

Budud¢i da je istrazivacki postupak u ovom radu usmeren na prepoznavanje odredenih
aspekata u metodologiji stvaranja filma koji koreliraju sa elementima psihodrame i sociodrame,
hipotezu da su ti elementi specifi¢ni za prethodno opisani pravac u kinematografiji pod oznakom
dokudrama, u ovom ¢e poglavlju biti sprovedena analiza klju¢nih karakteristika autenticnog
filmskog jezika jednog od naizrazitijin predstavnika tog pravca kod nas - reditelja Zelimira
Zilnika.

Sude¢i po odjeku njegovih filmskih ostvarenja, prema stavovima i reakcijama, iz vise
uglova posmatranja, kako filmskog sveta kritiCara, teoretiara, prakticara, tako i javnosti uopste,
kroz plodan, pozamagan i impresivan stvaralacki period, Zelimir Zilnik (1942) se pouzdano
svrstava u red izuzetnih autorskih li¢nosti u sferi filma sa prostora bivse SFRJ.

U cilju sticanja relevantnije predstave o klju¢nim metodoloskim odrednicama Zilnikovog
pristupa radu na filmu, neophodno je sagledati razvojni tok njegovog konceptualnog opredeljenja
iz nekoliko bitnih aspekata. U ovom poglavlju ¢emo se najpre osvrnuti na osnovne biografske
podatke autora koji su na odredeni nacin uticali na profilisanje njegovog umetnickog delovanja, u
nastavku ¢emo sagledati filmske tendencije i vazne autore iz svetske kinematografije pod ¢ijim
uticajem je formirano Zilnikovo metodolosko uporiite, kao i na kontekst drustvenih kretanja koja
su isprovocirala nastajanje pokreta Novog talasa u umetnosti na prostorima bivse SFRJ kome je
analizirani autor pripadao, da bismo se u finalnom delu ove analize fokusirali na sustinske
elemente autentiénog metodoloskog postupka u autorovom procesu stvaranja filma, $to je i

najbitnija stavka predmetnog istrazivackog okvira ovog rada.
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4.1. Biografski podaci i hronoloski pregled filmskih tendencija koje su uticale na autorsku

. % g g 129
orijentaciju Zelimira Zilnika

U skladu sa kontekstualnim okvirom istrazivanja u ovom radu, vazno je napomenuti neke
od biografskih podataka Zelimira Zilnika koji su na odredeni na¢in imali uticaja na formiranje
njegovog specificnog konceptualnog diskursa i profesionalnog opredeljenja. U teskim ratnim
okolnostima Zelimir je roden u Niskom ratnom logoru 8. septembra 1942. godine. Majka mu
Milica Suvakovi¢'®®, istaknuta aktivistkinja Komunisticke partije Jugoslavije - KPJ od 1936 koja
je tragi¢no izgubila Zivot nakon porodaja, bivajuci streljana medu mnogim logorasima na Bubnju
1942. Otac mu je bio Konrad Zilnik, ¢lan Okruznog komiteta KPJ i poginuo je u ratu 1944.
godine nakon Cega je proglasen Narodnim herojem. Prezivevsi prvih Sest meseci svoga zivota u
naru¢ju logorasica koje su ga skrivale, Zelimir odrasta u domu majéinih roditelja u Zemunu.
Kako navode izvori biografskih podataka i pored Cinjenice da je Ziveo kod dede koji je bio
pravoslavni svestenik, Zilnik u detinjstvu i ranoj mladosti nije iskazivao " bilo kakav buntovni¢ki
i anarhi¢ni odnos prema drustvu u kome je odrastao” (Jon¢i¢, 2002:8), sta viSe, on je zahvaljujuci
angazovanosti na funkciji predsednika Pionirskog odreda Zemun stekao priliku da putuje u
inostranstvo i na neposredan nacin da upozna kulturne specifi¢nosti drugih zemalja, a kao
najupecatljivije iskustvo koje je ostavilo znadajan trag na Zilnikovu buduéu profesionalnu
orijentaciju isti¢e se boravak u zemljama zapadne Evrope, pre svega Engleske u kojoj obavljaju¢i
razli¢ite fizicke poslove (krpljenje fasade tipic¢nih engleskih ku¢a od crvenih cigala, popravka
biciklova, pomo¢ starim i iznemoglim licima) stekao uvid u karakteristike socijalnog miljea
najnifeg radnickog sloja drustva. Ovi biografski podaci ukazuju na korene etickih i estetskih

opredeljenja Zilnikovog filmskog jezika

129 . . v . . . v . . . .o ~ . .
Razmatranja u ovom podpoglavlju pretezno su bazirana na podacima i zapazanjima iznetih u studijama o Zelimiru

Zilniku: Rani radovi Zelimira Zilnika (1967 — 1972), autora Branislava Miltojeviéa (1992) i Filmski jezik Zelimira
Zilnika, autora Petra Jon¢ica (2002)

3% Milica Suvakovi¢ je prema izvorima predratnih hronika, tridesetih godina, jo§ kao student jugoslovenske
knjizevnosti Filozofskog fakulteta u Beogradu pripadala levo orijentisanom krilu redakcije, tada prestiznog ¢asopisa
Zena danas a od 1936. i ¢lanstvu Komunisti¢ke partije Jugoslavije (KPJ). Progonjena od strane vlasti Kraljevine
Jugoslavije, kao ilegalka u Beogradu bila je primorana da promeni ime u Jovanka Popovi¢. PoCetkom faSisticke

okupacije Jugoslavije na poziv Centralnog komiteta KPJ stupa u partizanski toplicki odred.
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Nekoliko kljuénih momenata su uticali na Zilnikovu filmsku poetiku. Jedan od njih je
Zilnikovo aktivno ukljuéivanje u trend kulturoloskih promena u tadasnjoj drzavi koji je zapodet
Sezdesetih godina, kada je po zavrSetku skolovanja postao glavni i odgovorni urednik
novosadskog lista Tribina**. Svoje prve umetnicke ideje i koncepte kao i kriticke poglede na
drustvenu stvarnost u zemlji, Zilnik je $ezdesetih godina ispoljavao u novoosnovanoj kulturnoj
instituciji pod nazivom Tribina mladih** koja je okupljala mlade i progresivne konceptualne
umetnike ¢ija su raznovrsna kulturno - umetnicka delovanja izrazavala slobodnu kriticku misao o
tadaSnjem druStvenom sistemu 1 kao takva veoma brzo bila od strane vladajuée strukture
okvalifikovana kao subverzivna™3. Svojom pobunom protiv konvencionalnih strategija tadasnje
drustveno politicke ideologije134 | dirigovanog misljenja, konfrontiraju¢i hrabro modernizam sa
tradicionalizmom, ta sveZa, kreativna i ubojita energija mladih kulturnih stvaralaca stvorena oko
Tribine mladih, koja je u nadolaze¢em periodu stekla sve atribute neoficijelnog,
nekonvencionalnog centra za avangardu, odrazila se na profilisanje Zilnikovog buduéeg
umetnickog prosedea.

Sezdesete godine su obelezile Zilnikov izbor filma kao sredstva kroz koje ¢e artikulisati i
izraziti svoje stavove prema stvarnosti drustvenih zbivanja. Visoko obrazovanje sti¢e studirajuci
pravo, a u isto vreme ostvaruje svoje prve filmske korake kao ¢lan Kino - kluba Novi Sad,
snimajuci filmove na trakama od 8 i 16 milimetara, putem kojih staje u red nadolazece struje

filmskih stvaralaca koji su, ekperimentiSu¢i sa filmskim jezikom, unosili novu energiju u

B! "Tribina" je bio list - nedeljnik - organ Sreskog odbora Socijalistitkog Saveza Radnog Naroda sreza Novsadkog
32 Tribina mladih je osnovana krajem 1954. godine, najpre kao Omladinska katedra pri Narodnom univerzitetu...na
dobrom vetru odusevljenja mahom prve generacije novosadskih fakulteta, osnovanih iste godine, razvila svoje
mnogostruke inicijative (predavanja, razgovore oko okruglih stolova, bioskopske i pozorisne predstave, koncerte,
posebno jos i Likovni salon koji je, dugo godina, bio jedina relevantna izlozbena dvorana pored Galerije Matice
Srpske). 1984. godine Tribina mladih, nakon integracije sa Kulturnim centrom omladine "Sonja Marinkovi¢"(1978)
prerasta u Kulturni centar Novog Sada koji i danas egzistira.

133 Za mnoge studente i mlade ljude, raznovrsna i bogata de§avanja na Tribini mladih, predstavljali su drugi -
alternativni fakultet, jer su imali prilike da se upoznaju sa drugacijim vidicima. "Gosti Tribine mladih, najéesce
prestizne linosti jugoslovenske kulture i umetnosti, svojim re¢ima i u javnom dijalogu sa posetiocima podsticali su
demokratsku i slobodnu usmenu i pisanu reé. "(Vukmanovi¢, 2013: 222)

3% Nezaustavljiva je bila potreba za promenama u sistemu razmisljanja. "...Nedeljni matinei poezije (na primer) -
pamtio je Hohnjec - predstavljali su "raskid sa doradasnjim tendencijom socijalistickog realizma i prodor u nove

vidike, oslobodene dirigovanog misljenja". (Vukmanovi¢, 2013: 224)
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kinematografiju celog regiona, medu kojima su bili i: Lordan Zafranovi¢, Nasko Kriznar, Jure
Pervanje, lvan Martinac, Tom Gotovac. Period proveden neposredno pre i u aktivnostima oko
Kino - kluba Novi Sad za Zilnika je predstavljao verovatno i presudnu inspiraciju u zadetku
njegove buduce autorske orijentacije i opredeljenja za bavljenje filmom, o ¢emu svedoce
njegove reci vezane za taj angazman: "U Kino klub sam se upisao i kao strasni kino gledalac.
Pratio sam redovno u bioskopima filmove ondasnjih novih tendencija. Na redovnom repertoaru
smo gledali Sabrola (Chabrol), Godara (Godard), Bunjuela (Buiiuel), Bergmana (Bergman), ceo
italijanski neorealizam. Sefam se '59. godine (ja sam bio u gimnaziji) da sam prvi pu cuo za
Kanski festival jer se u kinu Jadran prikazivala serija filmova sa festivala: Crni Orfej Marsela
Kamija (Marcel Camus), pa 400 udaraca Trifoa (Truffaut), Rezneov (Resnais) Hirosima, ljubavi
moja. Gledam to i pomislim kako je film najmo¢niji medij koji reflektuje zivot kompleksnije od
drugih medija." (Buden i Zilnik, 2013:169)

U potrebi za slobodom i nezavisnosti izrazavanja svojih kritickih stavova prema sistemu u
kome Zivi, Zilnik prepoznaje uzore u nadolazeéoj umetnickoj klimi $ezdesetih godina &iji su
vodec¢i predstavnici bili Sveta Luki¢, pesnik Branislav Petrovi¢, filmski reditelji DuSan
Makavejev i Zika Pavlovié. Kritikujuéi ovestalost umetni¢kog izraza koji je osetio u tadasnjoj
kulturnoj atmosferi SFRJ, Zilnik svoju inspirisanost delovanjem navedenih autora obrazlaze
rec¢ima: "Osecao sam uzasnu fobiju prema akademskim ljudima koji govore latinski ili apstraktno
kritikuju izlozbu likovnih umetnosti. Medutim, ove umetnike sam odmah razumeo."(Jonci¢,
2002: 8)™.

U izo§travanju Zilnikovog autorskog diskursa na filmu znacajan je bio njegov boravak u
Sjedinjenim Americkim Drzavama, u sklopu internacionalnog programa zblizavanja kultura
Zapada sa zemljama treCeg sveta podrzanog od tadasnjeg predsednika Dzona Kenedija, gde se
obreo kao istaknuti mladi kulturni aktivista. Tom prilikom, na jednoj filmskoj retrospektivi u
Njujorku, Zilnik se upoznao sa radovima Roberta Flaertija, Zana Rusa i Krisa Markera (Chris
Marker) ¢ije su se filmske poetike i konceptualni pristupi u snaznoj meri odrazili na njegovu
buduéu metodolosku orijentaciju.

Zilnik svoju profesionalnu legitimaciju dalje upotpunjuje istrazivackim radom u oblasti
filma, piSu¢i jedno vreme filmsku kritiku u novodadskom listu Indeks i prouc¢avanjem autorskih

tendencija koja su dominirala evropskom i americkom kinematografijom. Inspirisan novim

135 Prema J. A. Filmski protest, u &asopisu Filmski svet, Beograd, 25.04.1967.
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Zan Lik Godar (Jean Luc Godar), kako sam autor svedo¢i, na ¢itavu generaciju autora kojoj je
pripadao, a ¢ija se autenticna reakcija na drustvene tokove formirala Sezdesetih godina, uticala je
ideja o demistifikaciji umetnosti, koja se u oblasti filma reflektovala kroz pobunu protiv
vladajucih pravila klasi¢ne i umetnicke filmske poetike.

Amaterski radovi Zelimira Zilnika koji su vezani za delovanje u okviru kino kluba Novog
Sada, transformisu se u produkcijski slozenije radove kojima zakoracuje u profesionalne vode
kinematografije sa osnivanjem filmskog preduze¢a Neoplanta (osnovana 1966). Kasnije radi i u
televizijskim produkcijama kao 1 u nizu nezavisnih domacih 1 stranih filmskih produkcijskih
kuca.

Istrazivacke tendencije koje su u svetsku kinematografiju unele inovativni diskurs i koje
su bile objedinjene teznjom za napustanjem uvrezenih pravila i konvencija dugometraznih igranih
filmova u prvoj polovini 20. veka, odnosno potragom za novim formama kojima se autori
priblizavaju beleZenju stvarnosti u $to uverljivijoj verziji, smanjuju¢i dominaciju fikcijskog
faktora, bile su okosnica Zilnikove inspiracije i uspostavljanja njegovog sopstvenog kreativnog
tretiranja tema za koje se opredeljivao u budu¢im filmskim ostvarenjima. Koreni novih filmskih
tendencija u kojima je Zilnik pronalazio uzor, sezu od Flaertijeve ideje dvadesetih godina 20.
veka kojom se oZivljavaju dokumentarni sadriaji igranim - dramskim elementima. Potom, u
anamnezi Zilnikove metodologije prepoznajemo uticaj sledbenika Flaertijeve ideje, koji su u
svojim medusobno srodnim poetikama nadogradivali takav filmski pristup, medu kojima su
najznacajniji britanski dokumentaristi tridesetih, kao i pripadnici novoformirane struje filma
istine (cinema verite) za Gijeg se inspiratora smatra Dziga Vertov (Dziga Vertov)*® &iji je
osnovni koncept bio baziran na principu filmskog zapisa audio - vizuelnih ¢injenica bez
naknadnih intervencija sa ciljem isticanja stvarnosti u sirovom, autenticnom prikazu.

U Zilnikove uzore moZemo svrstati i autore americkog i francuskog dokumentarizma
pedesetih godina, koji su kroz svoje radove na odredeni nacin produbljivali i modifikovali
koncept filma istine. Na primeru karakteristika njujorskih reditelja Morisa Engela (Moriss Engel)

i Sidneja Mejersa (Sidney Meyers) kao tipi¢nih predstavnika ove $kole, prema Jonci¢evoj analizi,

136 Kasnije je taj termin plasirao u praksi i Zan Rus
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prepoznaje se odredeno pomeranje granica potpune autenticnosti ustanovljene principom filma
istine, prema prostoru u kome dolazi do preplitanja dokumentarnog sa igranim sadrzajem.**’

Na $irenje granica moguénosti u diskursu koji je Zilnik usvajao na primerima filmskih
stvaralaca pravca filma istine, znaGajan uticaj su imali francuski autori Zan Ru§ i Kris Marker.
Za njihov rad je karakteristi¢an pristup belezenja istinitog dogadaja koris¢enjem metoda ankete i
intervjua kojima je ispitanicima - akterima filmova omoguceno ispoljavanje licnih prica u
prirodnom trajanju, $to je podrazumevalo veoma svedene, Cesto nikakve, intervencije u pogledu
raskadriravanja 1 montaze zapisa od strane autora, koji su upravo takvim pristupom izrazavali
svoj jasan 1 upecatljiv autorski kriticki stav prema tretiranim temama. Kako Jon¢i¢ napominje
(2002:12), namera ovih autora je bila da se takvim metodolosSkim postupkom istakne autenti¢no
misljenje coveka iz naroda o aktuelnim pitanjima druStvene stvarnosti s jedene strane, kao i da se
u Sto spontanijoj meri prodre u psiholosku istinu govornika, otkrivaju¢i proces njegovog
do%ivijavanja trenutka u kojem saop$tava svoje misli. Prema Jondiéevoj analizi Zilnik je u
svojim radovima doslednije sprovodio principe filma istine od ostalih autora na jugoslovenskim
prostorima Sezdesetih. Ovo se stanoviste pre svega odnosi na jugoslovenske dokumentariste koji
nisu u potpunosti prihvatili principe anketnog metoda i dugih krupnih planova u kadru,
karakteristicnih za film istine, kao moguceg nacina razotkrivanja psihe ispitanika pred kamerom.

Paralelno sa predstavnicima francuskog Novog talasa, medu filmske stvaraoce za koje se
moze reéi da su u odredenoj meri inicirali Zilnikovo postuliranje specifiéne filmske poetike,
svrstava se Dzon Kasavetis (John Nicholas Cassavetes, 1929 - 1989), americki reditelj koji je u
svojoj metodologiji ozbiljnije prevazilazio granice igranog i dokumentarnog. U svojim filmovima
Kasavetis je odbacio princip angazovanja profesionalnih glumaca, tragaju¢i za vecom
autenti¢nosti prikaza odnosno priblizavanjem realnosti. Sa ciljem prikazivanja istine ljudi i
njihovih problema, zanemarivao je konvenciju dramaturgije, u svom metodoloskom postupku je
otvarao prostor ekspresiji 1 spontanom izrazavanju aktera kroz improvizacije emocija i stavova,
smatraju¢i da na taj nacin njihove sudbine bivaju blize gledaocima.

U konstituisanju Zilnikove metodologije znaajnu ulogu je imao avangardni koncept koji

je zastupao u svojim radovima francuski reditelj Zan Lik Godar (Jean Luc Godard), &iji se princip

37 Ovaj princip Jongi¢ (2002) ilustruje primerom filma U Boveriju (1956) Lionela Rogosina koji uz &esto koriséenje

skrivene kamere koja pojacava realizam, ispisuje filmsku pricu o zivotu njujorSkih otpadnika i besposlicara,

kombinovanjem igranog i dokumentarnog koda. (str.11)
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ogledao u specificnoj kombinaciji dokumentaristicke reportaze s jedne i fikcije, sa druge

strane.*®

Dominantan elemenat Godarovog inovativnog pristupa predstavlja postupak montaze,
za koju je karakteristicno da se scenska radnja sazima na klju¢ne momente, sa ¢estim krupnim
planovima jedne li¢nosti - protagoniste u kontinuitetu, ¢ak i po cenu remeéenja kontinuiteta cele
fabule. Takav autorski postupak voden je kriterijumom isticanja licnog, unutras$njeg sadrzaja
aktuelnog lika koji obraduje, §to je u mnogome ostavilo traga na formiranje Zilnikovg autorskog
diskursa.

Na poetiku Zilnikove naracije, kako navodi Jong&ié¢ (2002:19), takode su snaZan uticaj
imali reditelji: Pjer Paolo Pazolini (Pier Paolo Pasolini), u domenu kastinga odnosno izbora
glumaca - amatera (naturscika) i principa da se tim akterima dozvoli ispoljavanje njihove naivne
ekspresivnosti koja je 1 u montazi ostavljena sa ciljem isticanja spontanog - Zivotnog gestalgg;
zatim Luis Bunjuel (Luis Bunuel) - ¢iji nadrealisticki koncept, teznja da Sokira i provocira
javnost kao i vera u revolucionarni duh sveta, ostavljaju traga na filmove Lijepe Zene prolaze kroz
grad (1985) i Tako se kalio ceilik (1988); kao i Erik Romer (Eric Rohmer), ¢iji princip ima
sli¢nosti sa Zilnikovim posebno u segmentu na¢ina gradenja dijaloga igrano - dokumentarne
strukture koji se oCituje ponajvise u TV dramama kao $to su Dragoljub i Bogdan: struja (1982) i
Bruklin - Gusinje (1988), gde ucesnici u filmu otkrivaju karakter tako $to govore o sebi, kroz
minimalizovanu scensku radnju koja je ¢esto u kontrapunktu sa njihovim karakterom.

Medu ostalim avangarnim autorima tog perioda koji su u odredenom pogledu ostavili
upecatljiv utisak na Zilnika, Jon¢i¢ svrstava i Endija Vorhola (Andy Warhol), predstavnika
americke konematografije, ¢iji su radovi u velikoj meri bili oslobodeni ogranicenja formom.
Vorhol je, u teznji da filmski zapis u potpunosti priblizi stvarnosti, bio sklon principu u kome je,
na primer, moguce ostaviti greske kao $to su: nevoljno kretanje protagonista u kadru, zamagljeni
objektiv, oStec¢eni osvetljeni delovi filmske trake i1 sl. Zapravo, taj princip se ogleda u
svojevrsnom negiranju umetnicke komponente zarad ostvarivanja utiska istinitosti postupka,

dokazujuc¢i tezu da filmska akcija ne mora nuzno da ima dramatursko ili estetsko opravdanje.

138 Jean Luc Godard (Pariz, 1930) francuski reditelj, pripadnik pravca Novog talasa u Francuskoj koji je uneo
inovativnost u svetsku kinematografiju od kraja pedesetih do kraja Sezdesetih godina 20.veka.

3% Kako Jon&ié (2002) napominje, Pazolini i Zilnik su svojom metodologijom demantovali tvrdnju filmskog
teoretiGara Bele Balasa da natur§éik u igranom filmu moze samo da bude epizodista. Zilnik poput Pazolinija
promovise "diletantsku glumu" u cilju autenticnosti, Cak i kada se takva gluma ¢ini "loSom" u zanatskom smislu.

Jon¢i¢ navodi primer trilogije Vruce plate (1987). (Jon¢i¢, 2002: 20)
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(Prema Jonciéu, 2002:15) (svaka nepravilnost na filmskom zapisu je prema Vorholu legitiman
autorski pecat) Za Vorholov postupak se smatra da predstavlja metodoloski produzetak odnosno
radikalizaciju Godarovih stavova o postupanju sa filmskom formom. Filmski teoretiCar Goran
Goci¢ smatra u tom pogledu da je Vorhol revolucionarniji od Godara zato §to je "u Krajnjoj
spontanosti pri radu negirao sva utvrdena pravila filmskog jezika..".doSao je tako u svojim
realizacijama "do odredenih rezultata - redukcije klasi¢nog filmskog jezika." (Goci¢, 1996, str. 21
I 22). Prepoznatljivu sli¢nost sa filmskom poetikom Endija Vorhola, kod koje je osnovna
karakteristika bila snimanje privatnog - cesto vrlo licnog segmenta Zivota protagonista koji su
podrazumevali glumu Zivota pred kamerom, kao i teznja da se odredeni ekstremni "tipazi iz
svakodnevnog zZivota (prostitutke, travestiti, homoseksualci...) prikazu na filmu u $to sirovijem
stanju, onakvim kakvim zaista i privatno jesu" (prema Gocicu, 1996 u Jonci¢ 2002:21), mozemo
da pronademo u Zilnikovim radovima.

Uticaji vladajuce sovjetske skole ¢iji su predvodnici bili pomenuti autor Dziga Vertov kao
i Sergej Ezenstajn (Cepeeti Muxatinosuu Duzenwumenin), Koji su u svojim delima eksperimentisali
sa diskontinuitetom narativne strukture filma, filmskim kolazima, ekpresivno - realistiCkom
montazom, zajedno sa realizmom filmskih inovacija francuskog novog talasa, sublimisanih u
metodologiji Dusana Makavejeva, u ovom pogledu najtipi¢nijeg predstavnika autora sa naseg
podrugja, doprineli su Zilnikovoj orijentaciji ka tretiranju filma iz diskursa krititkog sagledavanja
1 ocenjivanja kao suprotnosti uvrezenoj tendenciji podrazavanja do tada vladaju¢ih popularnih
filmskih stvaralaca.

Na osnovu ustanovljene kategorizacije filmskih i umetnickih pravaca u priznatoj
relevantnoj literaturi koja se bavi filmom 1 stvaralaStvom druge polovine dvadesetog i pocCetka
dvadeset prvog veka na ovim prostorima, Zilnik pripada pokretu Jugoslovenskog novog talasa:

Crnog filma,**

i jedan je od retkih autora te generacije koji jo$ uvek stvara. S jedne strane
podstaknuti idejama o razraCunavanju sa dogmatskim filmskim jezikom, a sa druge odlu¢noséu

da kroz umetnicki ¢in otvoreno progovore o tabuiziranim i zasticenim druStvenim temama,

% Crni film je bio podjednako vazan kao i ostali pravei evropskog Novog talasa. / O jugoslovenskom novom talasu

se govorilo kao o najradikalnijem od svih tadasnjih kinematografija Istocne Evrope. Npr. francuski kriticar Marcel
Martin pise: "Angazovaniji od ¢ehoslovackog filma, agresivniji od madarskog, jugoslovenski film je mozda politicki
najodluéniji i najjasniji od svih socijalisti¢kih kinematografija." (Prejdova, 2009. prema Les lettres Francaises, 02.09.
1969.)
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nosioci jugoslovenskog Crnog talasa su predstavljali prekretnicu u kinematografiji ovih prostora.
Medu najizrazitijim predstavnicima te struje su bili reditelji: Zivojin Pavlovi¢, Dusan Makavejev,
Aleksandar Petrovi¢, Kokan Rakonjac, Marko Babac i Zelimir Zilnik.

Poput ostalih pravaca evropskog Novog talasa, znacaj Crnog talasa jugoslovenskog

filma se ogleda u tri aspekta, to su:

» trazenje alternativne forme filmskog izraza
» istrazivanje mogucnosti i pomeranju granica filma

» angazovanost u pogledu drustvenih odnosa u tadasnjem jugoslovenskom sistemu

U sagledavanju idejnih i metodoloskih karakteristika autorskog rada Zelimira Zilnika,
ove tri taCke predstavljaju okosnicu njegovog filmskog opusa.

Rezimirajuéi prepoznatljive uticaje svetkih kinematografskih tendencija na Zilnikovo
autorsko profilisanje, mozemo izvesti odredene zakljuc¢ke koji nam pomazu da se preciznije
upoznamo sa karakteristikama njegovog autenti¢nog stila.

Evidentno je, da je u formiranju sopstvenog pristupa filmu, opisane inovativne koncepte
koji su ga inspirisali i ¢iji je zajednicki imenitelj pobuna protiv klasi¢nih filmskih formi, odnosno
nova istrazivacka i realizacijska paradigma, Zilnik propustao kroz prizmu liénih impulsa i
iskustava, moduliSuc¢i u svojim radovima prepoznate smernice u novi, autenti¢éni koncept, koji je
proizasao pre svega iz takozvane (u kritici oznacene) tres estetike, sa dominantnom funkcijom
dokumentaristickog faktora usidrenog u specifi¢noj igranoj liniji, afirmiSuci tako licni stav iznad
prepoznatljivosti estetike. (prema Jonc¢i¢u, 2002:11). Preuzimaju¢i modalitete i tehnike rada na
filmu od svojih uzora, Zilnik je bio voden idejom filmskog istraZivanja stvarnosti,
upotrebljavajuéi svoj istancani kreativni i promisljajuci dijapazon, beleze¢i pri¢e obi¢nih ljudi na
licu mesta, oslobadaju¢i svoje protagoniste od straha pred kamerom, trude¢i se da u Sto
spontanijoj akciji prenese delovanje ljudskog gesta, misli, reakcije lica, posredstvom filmske
trake do gledaoca. U belezenju prizora, cak i kada su potpuno fikcijski, trudi se da prevazide bilo
kakvu distancu, kroz najminimalnije usmeravanje potaknutih improvizacija, sa ciljem
priblizavanja filmske stvarnosti izvanfilmskoj, stvarajuci kod gledaoca utisak prirodnosti, kao da
se radi o svakodnevnom, trivijalnom desavanju. U svom autorskom izrazu Zilnik nastoji da odrzi

nepristrasnost pripovedanja, insistiraju¢i na doslednom predstavljanju odabranih tema i dilema,
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voden kriterijumom da se, kako naglasava filmski teoreticar Dominik Noge (Dominick Nogue)
"gledaoceva percepcija racionalizuje u Sto delotvornijem stepenu, kako bi se na njega i svet oko
njega deovalo kritigki." (Miltojevié, 1992:173) Struktura Zinikovih filmova se gradi direktno u
odnosu na potencijalnog gledaoca, angazovanim stavom prema sadrzaju koji se istrazuje,
autenticnim putem, spajajuci individualne ljudske sudbine sa njihovim socijalnim okruzenjem.

(Prejdova, 2009:69)

4.2. Specificnosti Zilnikovog dokudramskog postupka

Nakon pregleda izabranih objavljenih kritickih radova, studija i ¢lanaka koji se bave
analizom Zilnikovog filmskog jezika, nameée se utisak da oni prevashodno isti¢u odredenu
ideoloSku komponentu kao okosnicu autorove kritike raznovrsnih tema osetljivih socijalnih
manifestacija u strukturi drustva.

Buduéi da se ovaj rad prvenstveno bavi analizom Zilnikovog metodolodkog postupka
stvaranja filma iz diskursa filmske odnosno dramske profesije, ostavljaju¢i navedeno glediste u
drugom planu, ovo ¢e poglavlje biti fokusirano na specifi¢nosti zanatskog aspekta autorove
metodologije. Opredeljenje za takav istrazivacki postupak ustanovljeno je na premisi (hipotezi)
da su najizrazitiji autori dokudramskog pravca po definiciji posmatraci realnosti a ne njene
sudije**'. Ova premisa je vodena stavom da se u postupku eksplicitnog zastupanja odredenog
ideoloskog rasudivanja u umetnickom delu autor liSava Sanse za objektivnim sagledavanjem
stvarnosti koja je ujedno 1 osnovna kategorija i1 suStinski karakter dokudramskog umetnickog

142

izraza™"“. Zastupanje ove teze, a ujedno i pojasnjenje klju¢ne kriterijumske tacke kojom je za

! 1zuzetak predstavljaju dela koja se u svojoj nameri deklarisu kao angaZovana i stoje u sluzbi odredene ideologije

§to po misljenju autora ovog rada nije slu¢aj sa stvaraocem kakav je Zelimir Zilnik
2 Jedna od brojnih potvrda za istancanost u pristupu osetljivoj socijanoj temi na filmu za koju autor ne daje
ekplicitan komentar, vec¢ to ostavlja gledaocu koga podsti¢e na ozbiljno razmisljanje, nalazimo u filmu "Crni film"
(1967) Z. Zilnika. Autor u tom filmu sebi dodeljuje ulogu reportera koji sagledava stvarnost, nekoga ko se iskreno
brine za ljude - beskuénike, traze¢i za njih pomo¢ od nadleznih ustanova a istovremeno proverava misljenje slu¢ajnih
gradana (sugradana) o toj temi. Izmedu redova mozemo da procitamo poruku, ali je ona ostavljena gledaocu, kao

podsticaj za preispitivanje savesti, a nadleznim kategorijama kao iskreni apel, bez eksplicitne osude...
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predmet istrazivanja u radu izabrana metodologija filmskog stvaraoca Zelimira Zilnika,
zasnovano je na stanovistu da se u red najznacajnijih u sferi dokudrame, svrstavaju ona dela ¢iji
su autori na delotvoran i upecatljiv nacin uspeli da iskoriste potencijal dokudramske forme koji
lezi u njenoj fleksibilnosti pri mobilizovanju, kako postavljene dokumentarnosti (indeksicnosti)
posmatrackog filma, tako i reprezentacijske slobode igrane strukture, kroz ravnotezu njihove
dinamike u kona¢nom utisku. Upravo sposobnost za istanc¢ani osecaj takve ravnoteze s jedne, kao
i time implikovane objektivnosti u rasudivanju drustvenih tema na kojima se zasnivaju Zilnikovi
filmovi sa druge strane, svrastava ovog reditelja medu najistaknutije dokudramske Stvaraoce sa
prostora bivSe Jugoslavije, a ujedno 1 medu najvaZnije savremene filmske autore kako u
regionalnoj tako i u svetskoj kinematografiji.

Sude¢i prema rezimeu poglavlja o karakteristikama dokudrame u ovom radu, u kom se
zakljucuje da se istinski potencijal te filmske forme bazira na odredenoj subverzivnoj
refleksivnosti kojom se destabilizuje granica izmedu Stvarnosti i fikcije, u ovom se radu istice
znadaj sprovodenja analize metodoloskog pristupa jednog autora kakav je Zilnik, koji u svojim
radovima taj dokudramski potencijal radikalno i dosledno sprovodi. Zilnikova filmska poetika je
okarakterisana kao politicki i1 estetski subverzivna, sa opaskom da bi, kako je u uvodu poglavlja
naznaceno, politicnu komponentu trebalo posmatrati u smislu provokacije javnog misljenja o
tretiranim temama (a ne kao pamflet, propagandu, agitatorstvo i sl.). Za ovaj rad, u skladu sa
istrazivaCkom hipotezom, po miSljenju autora, vazno je sprovesti analizu klju¢nog aspekta

Zilnikove filmske metodologije koja se sastoji u strategiji:

1. kombinovanja posmatrackog dokumentarizma, dokudramatizacije
(rekonstrukcije stvarnih zbivanja) i fikcije
2. specifi¢nog rada sa glumcima i natur§cicima

3. autenti¢noq rediteljsko - scenaristickog postupka

Prema klju¢nim karakteristikama metodoloSkog postupka stvaranja filma, u opStem
pogledu i prema vaze¢im odrednicama kategorizacija filmskih rodova, kao §to je opisano u radu,
Zelimir Zilnik pripada pravcu dokudrame. Specifi¢nost njegove metodologije upravo egzistira na
dokudramskoj dihotomiji realizma i dramske (re) konstrukcije stvarnih dogadaja kako je opisano
u poglavlju ovog rada pod naslovom dokudrama. lako je u koordinatama realizma i refleksivnosti

tesko precizirati poziciju koju zauzima filmski jezik kakav je Zilnikov, prema iskazu samog
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autora, on svoju poziciju definie kao "samokriticki realizam" (Barnouw,1993:267). U tumacenju
Zilnikove definicije sopstvenog filmskog jezika pod ovim idiomom, jasno se prepoznaje sinteza
temeljnih aspekata na kojima on gradi autenti¢nu filmsku metodologiju, s jedne strane odabirom
umetni¢kog c¢ina kao instrumenta drustvene angaZovanosti - Kritike sistema, a sa druge
opredeljenjem za dokudramsku formu kao efikasnog Zanra u pogledu istrazivanja stvarnosti.

Metodologija takvog samokritickog refleksivnog realizma ogleda se u reziranim
situacijama - prizorima u kojima glumci odnosno raturscici odigravaju stvarne dogadaje po
uzoru na svakodnevne Zivotne situacije.'*® Promatracki realizam kako je opisan u Nikolsovoj
zanrovskoj kategorizaciji, u Zilnikovom postupku je modulisan instancom dramatizacije koja je
bliza strukturi igranog filma te se dogadaji na ekranu dozivljavaju kao dramska rekonstrukcija
stvarnih zivotnih situacija iz zivota aktera kojima se dati film bavi. Medutim, u analizi filmova
dokudramskog karaktera ponekad je teSko razaznati da li je i u kojoj meri odredena situacija
"glumljena” odnosno u kojoj meri je ona rekonstrukcija stvarnih zbivanja a u kojoj je to zaista
istinito zbivanje pred kamerom. Naj¢es¢e se radi o kombinaciji ovih postupaka, Sto je
karakteristi¢no za Zilnikov stil, jer se &esto sekvence u njegovim filmovima inicirane odredenom
zadatom (reziranom) situacijom sastoje 0d neocekivanih (stvarnih) razigravanja koja prerastaju u
potpuno dokumentarni zapis odnosa medu akterima, odnosno njihovih spontanih akcija i reakcija.
Takva zapaZanja govore u prilog tezi o karakteristici dvojakog dejstva dokudramske forme, za
koju je primer Zilnikove metodologije veoma relevantan.

U cilju specificnije analize koja je potrebna za predmetnu odredenost istrazivackog
postupka u ovom radu, karakteristitne elemente i odredena pravila Zilnikove filmske
metodologije, budu¢i da je kao autor u klasifikacijama filmskog zanra svrstan u dokudramske
stvaraoce, mozemo sagledati kroz analiticki obrazac dokudramske filmske forme prikazanom u
poglavlju o dokudrami. Prema Semi ovog analitickog obrasca razmotriéemo Zilnikovu
metodolosku utemeljenost iz dva aspekta: reprezentacijskog i referencijskog.

U pogledu reprezentacijske odrednice filmskog jezika Zelimira Zilnika, njegovi filmovi
nacelno deluju kroz sve tri pomenute dimenzije: dokumentarnu, dokumentarno igranu i igranu.
Medutim, u kontekstu ove kategorizacije studija sluc¢aja na primeru radova ovog autora, navodi

na zapazanja o kompleksnosti njegovog metodoloskog postupka, jer se u najvec¢oj meri sva tri

143 . o e . . . v .. v . .
Prema ovoj karakteristici opisani metod ne moze da se svrsta u kategoriju "promatrackog"realizma u Nikolsovom

smislu (vidi poglavlje Dokudrama)
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estetskog rezultata ukazuje na filmsko jezicko bogatstvo autorovog izraza. ObrazloZenja ovakvog
zakljucka se u Zilnikovom postupku mogu traZiti u njegovom posebnom i istanéanom oseéaju za
otvaranje prostora improvizovanom odigravanju scena koje imaju uporiste u otvorenoj formi
scenarija, dakle, samo sa osnovnim odrednicama i putanjama bez opterec¢ujucih detalja, kao i u
Cinjenici da su bitne linije dramske radnje (dramske konstrukcije odnosno fikcijske obrade
stvarnog zivota) u veéini filmova prepustene autenticnim likovima - natur§¢icima, koji sa sobom
neminovno nose komponentu dokumentarnosti. Prema sli¢nim kritickim analizama (Ivekovi¢ -
Martinis, 2013: 65) u slu¢aju radova Z. Zilnika, za razliku od mnogih drugih autora istog Zanra,
ustanovljeno je da bi za specifi¢nije razmatranje tih radova bilo funkcionalno fokusirati se na
relaciju dokumentarnog i fikcijskog.

Iz diskursa klju¢nih elemenata autorove metodoloske strategije, u pogledu relacije
igranog i dokumentarnog modusa, Zilnikov rediteljsko - scenaristicki stil ukazuje na specifiéno
pomeranje zanrovskih konvencija. Metodologka karakteristika koja Zilnika u mnogome razlikuje
od vecine autora dokudramskog pravca ogleda se u postizanju odredene refleksivnosti u izrazu
proisteklom iz kombinovanja, uslovno re€eno amaterskog dejstva igranih scena sa naturscicima s
jedne i dokumentarizma sa druge strane. U zavisnosti od perspektive, manifestacije odnosa
amaterskog i dokumentarnog u Zilnikovom jeziku mogu se dvojako posmatrati: 1. dokumentarni
elementi u filmu daju igranim utisak amaterizma, odnosno 2. amaterski elementi im daju utisak
dokumntarizma. (prema Ivekovi¢ - Martinis, 2013). Ova specificna veza izmedu amaterskog i
dokumentarnog u Zilnikovim filmovima doprinosi refleskivnosti u izrazu. Presudnu ulogu u
ovakvom stilskom obrascu igraju naturscici (autenti¢ne li¢nosti) koji, zahvaljuju¢i tome Sto
predstavljaju sami sebe u datim okolnostima, svojim "amaterskim" dejstvom ukrstaju elemente
dokumentarizma, dokufikcije i fikcije. Akteri koji nisu profesionalni glumci, u Zilnikove filmove
unose interaktivni i performativni - realisticni modus deluju¢i kao protivteza refleksivnosti.
OrijentiSu¢i svoje filmove oko naturSc¢ika, koji ¢ine poseban i vazan aspekt njegovog
stvaralastva, Zilnik dakle, vesto balansira izmedu dokumentarnog i igranog, zadrzavajuéi za flim
potrebne doze, kako realizma tako i refleksivnosti, neizostavljajuci vaznost etickog pitanja.

Prema kriterijjumskom dijagramu analize odredenog dokudramskog dela prema modelima
koji su ustanovili Nikols s jedne 1 Korner sa druge strane, ¢ini se da najpogodnija paradigma za

sagledavanje Zilnikove specifitne metodologije lezi u preseku kategorija reprezentacije i
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referencijalnosti njegovog filmskog jezika. Ono S§to je u kritici dokudrame oznaceno
"nepozeljnim" 1 "problematicnim" aspektima dokudrame u otvaranju pitanja manipulacije
istinom, objektivnosc¢u, verodostojnosti sadrzaja i sl. upravo je teren kojim, kroz svoj istanan
osetaj za svesnim, kriti¢ki izoStrenim poigravanjem granicama tih kategorija, Zilnik suvereno
vlada, nenarusavajuci sustinsku realnost u tretiranim temama drustvene stvarnosti svoga filma.

Posmatrano iz ugla reprezentacije, vodeni okvirom Kornerove definicije koja pod tim
terminom podrazumeva formalni aspekt filmskog izraza kroz odnos dramskih (igranih) i
dokumentarnih kodova, u studiji slu¢aja Zilnikove metodologije odnosno reprezentacijskog
efekta njegovih filmova, iako ih moZemo razvrstati u sve tri skupine: igrane, dokumentarne 1
dokumentarno - igrane, iznad svega se izdvaja kombinovani modus dokumentarno - igrane
strukture kao specifi¢nosti njegovog autenti¢nog autorskog postupka.

Metodoloski elementi u procesu rada na filmu kojima autor kreira autenticnu
dokudramsku strukturu svojih scena, sadrZani su u, za njega karakteristicnim, postupcima
improvizovanja situacija iz Zivota protagonista, podsti¢uc¢i ih jednom vrstom otvorenog scenarija
sa osnovnim smernicama radnje, kroz inicijalne dijaloge neopterecene detaljima, ostavljajuéi
prostor za razvoj dozivljaja 1 akcije samih aktera (najces¢e naturscika), sto sve zajedno dovodi do
utiska dokumentarnosti i dramske konstrukcije u isto vreme.

Generalna karakteristika Zilnikovih filmova u pogledu reprezentacije se mozZe svesti na
konstataciju da se funkcija prizora u celini filma (bili oni dokumentarni ili igrani) ne mora nuzno
podudarati sa njegovom reprezentacijom.

Krec¢u¢i se po koordinatama opisanog analitickog obrasca dokaze za ovakvu tvrdnju
mozemo pronaéi gotovo u svakom segmentu. Kada posmatramo aspekat dokumentarnih prizora,
koje prema Pagetovim zapazanjima (Paget, 2004:199) jasno mozemo da identifikujemo u
konvencionalnom obrascu dokudrame jer se koriste kao ubaceni segmenti izmedu rekonstruisanih
- igranih scena, analiziraju¢i Zilnikov rediteljski postupak uo¢iéemo modulaciju koja se u
odredenim elementima opire toj teoriji. Paget razlaze elemente po kojima se pouzdano mogu
izdvojiti dokumerntarni segmenti u nekom dokudramskom delu. Prema toj analizi uobicajeno je
da se dokumentarni materijal oslanja na poznate dogadaje i1 Cinjenice, Cesto bliske proslosti
odnosno aktuelnih dogadanja sa akterima poznatim javnosti, ili u drugom slucaju iz opste
dostupne i relevantne istorijske grade. U toj konstelaciji, kako Paget objasnjava, lako je razluciti

igrane - konstruisane delove od dokumentarnih, pogotovo kada su angazovani profesionalni
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glumci. U slucaju natur$¢ika, ova diferenciranost je u nekoj meri zamucena. Medutim Kod
Zilnika, za $ta nalazimo potvrdu u sliénim kriti¢kim analizima (prema Ivekovié¢ - Martinis 2013)
ni jedan od Pagetovih ponudenih elemenata koji olakSavaju razlikovanje kodova nije u jasnoj
meri prisutan. Razlog lezi u tome §to su Zilnikovi filmovi uglavnom fokusirani na teme i
protagoniste koji nisu ili su u izuzetno maloj meri poznati javnosti (mahom ljudi sa drustvene
margine ili zanimljive li¢nosti neeksponirane u medijima).

Ipak postoje odredene karakteristike u Zilnikovim filmovima prema kojima moZemo da
naslutimo prisustvo dokumentarnog koda: s jedne strane evidentna spontanost u ponasanju
natur§¢ika pred kamerom u dokumentarnim scenama’*, dok je sa druge strane prisustvo
interpretacije (glume) u igranim scenama - "amaterizam®”. lako se u oba modusa po pravilu radi o
dijalogu po obrascu pitanje - odgovor, u dokumentarnim prizorima je tema razgovora nisu u
direktnoj vezi sa glavnom linijom radnje u filmu, a ponekad su u takvim scenama prisutne i
0sobe koje se ne pojavljuju vise u filmu, odnosno nisu akteri ve¢ sluéajni partneri...

U pogledu referencijalnosti koju prema Korneru definiSemo kroz relaciju filmske price i
izvanfilmske stvarnosti, u analizi Zilnikovih radova moZemo zakljuéiti da je u veéini sluéajeva
teSko razluciti u kojoj meri se filmsko deSavanje oslanja na izvanfilmsku realnost. U skladu sa
ovim zapazanjem, pri analizi referencije prema Kornerovom analitickom modelu nivoa
referencijalnosti, u Zilnikovim filmovima, ako posmatramo prva dva vida, tesko je utvrditi u
kojim razmerama se oni oslanjaju na odredenu dokumentovanu stvarnost, dok je tre¢i vid -
fikcijske slobode takode tesko razlucitii od dokudramatizacije, upravo iz razloga metodoloske
prefinjenosti postupka improvizacije u kome se pomenuti elementi vesto i prirodno prepli¢u®.

Analizom dokumentaristicke komponente u Zilnikovim filmovima moZemo da
ustanovimo autorovo metodoloSko opredeljenje karakteristicno po izboru elemenata
dokumentarnog koje ujedno odlikuju njegovu stilsku tendenciju u zastupanju dokumentarnog
sadrZzaja u funkciji igrane strukture. U tom pogledu, posmatraju¢i primenu intervjua kao jednog
od osnovnih metoda dokumentaristickog pristupa, koji prema formi, kao §to smo videli u
poglavlju o dokumentarnim prizorima, moZe biti obi¢an (klasi¢an) ili prikriveni, u Zilnikovim

radovima je evidentna dominacija modusa prikrivenog intervjua. Ono §to odreduje autorsku

144 K arakteristika koja je vazan faktor obrade hipoteze rada.
%5 Ova je tvrdnja od kljuénog znadaja za predmetno istraZivanje u ovom radu, upravo iz razloga njene reference u

odnosu na hipotezu o procesnoj ekvivalenciji metode psihodrame i dokudrame kod Zilnika.
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posebnost u primeni ove vrste intervjua je da se on vodi kriterijjumom odrzanja dokumentarne
funkcije prizora, kojim gledalac biva informisan o realisti¢cnim temama tretiranim u filmu s jedne
strane, kao i1 dosezanja igranog - dramski rekonstruisanog sadriaja s druge strane, u kome
dokumentaristicki pristup neée biti nametljiv. Ovakvu - duplu funkciju prizora, koji u finalnoj
formi bivaju dokudramski, autor postize iniciranjem prikrivenog intervjua putem dijaloga izmedu
aktera u kadru do mere u kojoj se uspostavlja reprezentacijska izdvojenost prikazanog sveta.

Vodeci ra¢una o reprezentacijskoj izdvojenosti u postupku snimanja scena sa akterima u
njihovim autenti¢nim Zivotnim situacijama i sa verodostojnim (indeksi¢nim) okolnostima putem
prikrivenog intervjua, Zilnik stvara fleksibilan materijal koji moze da se uklopi u kontekst
dramske strukture.

Ovakav fleksibilni potencijal postupka prikrivenog intervjua znatno je uticao na autorov
metodoloski jezik. Kako sam Zilnik navodi, opisujuéi sopstveni postupak snimanja kolektivnih
scena u kojima ljudi izrazavaju i razmenjuju svoje stavove 1 gledista: " To je sli¢no kao 1 u
igranim filmovima, isto kao i tamo formuliSete konflikt medu ljudima, dovedete u dijalog ljude sa
razli¢itim iskustvima i socijalnim bekgraund - om" (Prejdova u Cur¢ié i sar. 2009:114)

U "uspelijim" prizorima uvrstenim u konadnu strukturu igranog filma, Zilnik je u
sadejstvu sa akterima ostvario odredenu prirodnost do mere u kojoj, prema utisku gledalaca, ne
moze da se razazna metodska osnova buduci da se prikriveni intervju manifestuje kao spontani
dijalog autenti¢nih li¢nosti u stvarnim Zzivotnim okolnostima. lako oba navedena postupka
pripadaju dokumentaristickom modusu prema Nikolsu sama njihova razlika postaje beznacajna
jer proizvedeni prizori funkcionalno zauzimaju dinamicki prostor u kontinuiranoj naraciji filma.

Kada analiziramo Zilnikovu metodologiju iz aspekta relacije dokumentarnih prizora sa
igranim, dolazimo do zapazanja da postupak kombinovanja ta dva modusa u procesu stvaranja
kontinuirane igrane dramaturgije, odnosno koris¢enja dokumentarnog sadrzaja u funkciji celovite
fikcijske (re)konstrukcije, ¢ini autorovo karakteristi¢no stilsko obelezje. Jedan od primera koji
podrzava ovu konstataciju, kako zapaza Anja Ivekovi¢ Martinis autorka studije o refleksivnosti
dokudrame u Zilnikovom dugometraznom opusu (Ivekovié Martinis, 2013:67), nalazimo u filmu
Evropa preko plota (2005) u kojem u samoj uvodnoj ekspoziciji vidimo dokumentarne prizore
razgovora o cenama zivotnih namirnica i §vercu na relaciji Vojvodina - Madarska, koji nas, u
paralelnoj montazi sa igranim kadrovima, gde glavna junakinja sa koferom u ruci prelazi predele

u okolini Subotice, uvodi u dramsku radnju filma.
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lako ovi dokumentarni prizori, koji su na pocetku navedenog filma znatno duzi od
igranih, nose sa sobom osnovnu - informativhu komponentu putem koje sticemo uvid u bitne
odlike ekonomske situacije u regiji u realnom trenutku u kome se radnja odvija, jasno se
razaznaje i njihova sekundarna uloga: kreiranje dramske atmosfere u korespodenciji sa
umetnutim igranim kadrovima koju autor naznacava i muzikom kao dodatnim dramskim
elementom u tom - uvodnom delu filma.

U kontekstu primene dokumentarnog sadrzaja u funkciji igrane strukture za Zilnikov
metodoloski pristup bi se moglo re¢i da je raznovrsan jer analizom njegovih dela dolazimo do
zakljucka da su modusi te primene u razlicitim kljucevima u zavisnosti od tematike, okolnosti
snimanja 1 drugih faktora. Iz tih analiza zaklju¢ujemo da autor pristupa svakoj novoj tematici
uvek iz novog ugla impliciranog autorovim posvecenjem dramskoj radnji koju stvara na osnovu
konkretnog odabranog uzorka.

Na raznovrsnost Zilnikovih postupaka, kao potvrdu prethodne tvrdnje, ukazuje u daljoj
analizi u svom radu Ivekovi¢ Martinis kroz primere filmova Stara masina (1989) i1 Ljepe Zene
prolaze kroz grad (1985). U prvom je zanimljivo uvodenje dokumentarnih prizora preko pracenja
dramske linije radnje ¢iji su nosioci glavni protagonisti filma. Skrecuci sa svog puta Slovenija -
Grcka na kome ih pratimo kroz film, dvojica aktera pristupaju demonstracijama "antibirokratske
revolucije™ u Srbiji 1988. godine. Snimci koji su o¢igledno dokumentarni "pojacani" su akterima
filma, ¢ime Zilnik preko igrane linije filma ukr$ta dva modusa: dokumentarni (promatrackog
tipa prema Nikolsu) s jedne strane i igrani - protagonisti priklju¢eni demonstrantima sa druge
strane.

Jedan drugaciji postupak uvodenja dokumentaristickih elemenata u strukturu igrane -
dramske forme u odnosu na ovaj koji je opisan u prethodnom primeru, pronalazimo u
Zilnikovom filmu Ljepe Zene prolaze kroz grad . Sama radnja filma koja je smestena u
futuristicku sliku Zivota u Beogradu 2041. godine u kome je preostao mali broj entuzijasta
spremnih da grade novo drustvo, dok je vec¢ina prezivelih stanovnika preslo da Zivi na selu, uz
narativni glas iz off - a koji prepricava katastrofalna zbivanja tokom prethodnog perioda ¢ija je
posledica novonastala kataklizmicka atmosfera, autor koristi klasi¢an dokumentaristi¢ki metod:
nizanje fotografija iz rata i prizora teskih ljudskih stradanja. Medutim, iako je u pitanju klasican,
jedan od najetabliranijin dokumentaristickih postupaka, te zrnaste crno - bele fotografije

(otigledno dokumentarne) u Zilnikovom postupku montaze predstavljaju indeksiéni dokaz
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(dokumentaciju) dogadaja koji se u vreme nastajanja filma joS nisu dogodili, te na taj nacin
bivaju uvedeni u funkciju igranog sadrzaja. Ovaj je dualizam u postupku opredeljen idejom
filmske pri¢e koju je autor zeleo da plasira, odredujuéi njegov autentican stil i istovremeno
zadrzavajuci dokudramsku formu sa kojom se na opisan na¢in sam autor mastovito poigrava.

U istom filmu nailazimo na jos jedan, drugaciji vid koris¢enja dokumentaristickog koda.
Poigravajuéi se sa relacijom igranog i dokumentarnog koda, Zilnik u razradi fikcijske price
omogucava susret lika protagoniste sa dokumentarnim sadrzajem tako S§to uvodi radnju sa
svojevrsnim aparatom nalik na teleskop kroz koji sa druge - priblizene strane progovaraju
autenti¢ne li¢nosti Cije ispovesti mogu biti posmatrane van igrane reprezentacije. Naime, medu
tim prizorima koje protagonista posmatra kroz izmisljeni teleskop sagledavamo likove koji,
stojec¢i en face (licem prema kameri - tipicne za dokumentarne prizore) u odnosu na kameru u
krupnom planu. Njithova govorna akcija je samo inicirana rediteljskom indikacijom da primecuju
da ih neko posmatra, ¢ime Zilnik provocira njihove autentiéne pric¢e o teskim Zivotnim uslovima
u kojima se nalaze, obracajuci se direktno zamisljenom sagovorniku sa druge strane teleskopa za
pomo¢. Kako zapaza autorka pomenute studije Ivekovi¢ - Martinis, ovaj u osnovi dokumentarni
sadrzaj, uklju¢en u fikcionalan narativni kontekst, proizvodi u odredenoj meri humor, pa 1
bizarnost situacija, pored toga Sto ocigledno predstavlja klju¢ni elemenat u razvoju fikcionalne
radnje filma, ima kod Zilnika i funkciju parodiranja dokumentaristickih postupaka.

Primer Zilnikove drugaéije upotrebe dokumentarne forme u odnosu na prethodno opisane
primecujemo u postupku gradenja pri¢e o siromas$noj romskoj deci u filmu Pioniri maleni mi smo
vojska prava, svakog dana rastemo ko zelena trava (1968). Karakteristicno za taj postupak je
kriS¢enje intervjua u kome decak prepri¢ava odredene prizore iz svoje biografije i biografije
njegovih drugova u kojima su bili uhvacéeni u sitnim kradama kao i reperkusijama koje su trpeli.
Zilnik koristi ovu originalnu ispovest de¢aka u off - u dok istovremeno slikom rekonstruise
odredene segmente koji postaju igrani - fikcionalizovani. Dakle, u krajnjem proizvodu, dobijamo
postupak dokumentarnog intervjua u funkciji gradenja igranog sadriaja, a moglo bi se reci i
obrnuto, $to je karakteristicno za metodoloski postupak u tom filmu, jer dokumentarni odnosno
realisti¢ni sadrzaj potresne Zivotne pri¢e emotivno pojacava igrane prizore s jedne strane, kao §to
igrani prizori dijaloga i akcije autenticnih likova dece produbljuje dozivljaj njihove

dokumentarne price.
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"Ono $to na formalnom nivou, upada u o&i na prvi pogled, jeste Zilnikova registrovana i
zaSticena marka kombinovanja dokumentarnog i fiktivnog u nerazdvojimom jedinstvu koji prati
samo aksiome autenti¢nosti i poStenja, i koja ukazuje, usput na apsurdnost povlacenja strogih
linija izmedu ova dva modusa kinematografskog izrazavanja, dok jedino S§to bi trebalo da se
raduna jeste namera iza samog izraza." (Meden, u Curéi¢ i sar. 2009:89)

U odmeravanju stepena zastupljenosti tipova postupaka prema Nikolsovoj kategorizaciji,
u Zilnikovoj metodologiji je evidentna dominacija kombinovane, dokumentarno - igrane
strukture. Izbor ovakvog postupka opredeljen je autorovom koncepcijskom orijentacijom prema
fikcionalnom sadrzaju koja se bazira na stvarnim - dokumentarnim okolnostima Zivota njegovih
protagonista. U skladu sa prirodom tematskih okvira u Zilnikovim dugometraznim filmovima
kao 1 njegovom teznjom za ostvarivanjem autenti¢nosti prikaza stvarnosti, moglo bi se zakljuciti
da su dokumentarno - igrani prizori najzastupljeniji oblik autorovog izraZavanja. Osnovni
kriterijum za ovakvo autorsko opredeljenje se ocituje u cinjenici da se upravo kroz takvu
kombinaciju zanrovskih formi mogu pouzdano dobiti istiniti odgovori na inicirana pitanja ko jima
se film bavi, kao S§to je to sluCaj sa dokumentarnim postupkom intervjua, odrzavajuci
istovremeno svojstvo narativne, odnosno dramske celovitosti filma kroz igrane elemente. Ovakav
- dvojaki efekat, Zilnik postize kombinacijom dokumntaristickih postupaka prikrivenog i
klasi¢nog intervjua na taj na¢in $to najceSce pribegava prizorima u kojima dijalog vodi lice u
kadru (ujedno i lik u filmu, Cesto protagonista) sa drugim licem ili licima koja daju spontane
odgovore, ¢ime ujedno usmerava komunikaciju i igranu radnju u filmu bez prethodno razvijenog
scenarija. Za razliku od interaktivnog modusa dokumentarnog filma kako ga definiSe Nikols, u
kome pitanja postavlja sam autor, u Zilnikovim filmovima ulogu postavljada pitanja igra jedan
od protagonista - lik u filmu (Sema 12, str. 154 u ovom radu). Na taj na¢in protagonista, buduci
da tumaci jednu od kljucnih uloga u igranom okviru filma, ima vezivnu funkciju izmedu
dokumentarnih 1 igranih segmenata filmske pri¢e. Kada se u strukturi filma, dakle, sjedine
dokumentarna funkcija postavljaca pitanja i glumacka akcija u jednoj osobi, kao §to je to u veéini
Zilnikovih filmova, opravdava se definicija dokumentarno - igrane strukture.

Iako se u zavisnosti od specifi¢nih okolnosti filmskih prica u Zilnikovim radovima
pojavljuju razli¢iti modusi opisanog postupka, njegova kljucna postavka je uvek prisutna. Vazno
je napomenuti da takvi prizori uglavnom ne ¢ine i glavnu liniju igranog segmenta filma. MoZemo

navesti, ilustracije radi, nekoliko primera iz autorovog opusa kojima ¢emo potkrepiti izneta
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zapazanja. Jedan od reprezentativnih primera dokumentarno - igranih prizora na nacin kako to
Zilnik ¢ini nalazimo u filmu "Bruklin - Gusinje" (1988) u kome pratimo prizore u kojima glavna
junakinja filma Ivana vodena Zeljom da bolje upozna Skeljzena, momka druge nacionalnosti koji
joj se dopada, ispituje njegovu rodbinu o njihovom naéinu zivota, pri ¢emu, prema opisanom
obrascu odigrava s jedne strane ulogu dokumentaristickog postavljaca pitanja na osnovu kojih
saznajemo vise o drugom narodu i kulturi**®, kao i sa druge strane, lika devojke nosioca osnovne
dramske radnje filma.

Za razliku od navedenog prizora kojem su ocigledno prethodile unapred pripremljene
smernice scenarija, odredenu drugaciju vrstu modulacije kombinovanja dokumentarnog 1 igranog
sadrzaja koji je uslovljen trenutnim okolnostima u toku rada na filmu u kojima je autor upucen na
postupak improvizacije u skladu sa radnjom, pronalazimo u nekim Zilnikovim postupcima kakav
je na primer u odredenim sekvencama filma Kenedi se vraca kuci (2004). Budu¢i da je ekipa
filma docekala jednu od brojnih porodica romske nacionalnosti na beogradskom aerodromu koja
je deportovana iz Nemacke usled gubitka prava na azil, rediteljev postupak je bio uslovljen
nemoguénodéu ponavljanja snimanja scena. Zilnikova improvizacija, koja je urodila plodom,
sastojala se u sprovodenju paralelnih prikrivenih intervjua koje je izvodio sa ¢lanovima
porodice u dvoje kola pri njihovom povratku sa aerodroma. Kona¢nom montazom dobijen je
efekat u kome Kenedi vozi celu porodicu: muza, Zenu i decu na zadnjem sedistu i vodi dijalog sa
njima iako je taj intervju u procesu snimanja sprovodio reditelj iza kamere. Sam nacin na koji je
ovaj prizor snimljen, kako navodi Ivekovi¢ - Martinis u svojoj analizi, ukazuje na rediteljski trud
(Zilnikov tipi¢an metodoloski postupak) kroz poetiku izraza minimalizuje utisak dramaturske
nedoslednosti sa ciljem da napravi funkcionalni kompromis izmedu reprezentacije koja nastoji da

odrzi izdvojenost odnosno ontolosku zasebnost prikazanog sveta i indirektno evidentne primene

¢ U filmu Bruklin - Gusinje, lik Ivane koji tumadi glumica Ivana Zigon, prilikom njenog prvog dolaska kod rodbine

Skeljzena ( Lik momka albanske nacionalnosti, u kojega se Ivana zaljubljuje) postavlja pitanja o nadinu Zivota
odnosno o rodnoj podeli poslova u tradicionalnoj albanskoj porodici, kakva je Skeljzenova. Ovakvim postupkom
reditelj postize dvojaki efekat: s jedne strane Ivana istrazuje kako bi bilo Ziveti sa Skeljzenom, §to je ujedno deo
igrane radnje filma, a sa druge strane, poS§to su njena pitanja dovoljno uopstena, zadovoljavaju kriterijum
dokumentarnog metoda, relevantnog za upoznavanje elemenata ciljane strane kulture. (prema Ivekovi¢ - Martinis,
2013:69)
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dokumentaristickog postupka (intervjua) kojom se uspostavlja relacija sa svetom gledaoca.**’
Autorka dalje zakljucuje da "nezgrapnost" takvog spoja ima refleksivni u¢inak, u kojem se oba
njegova elementa medusobno kriticki osvetljavaju "..te do izrazaja dolazi krhkost i
konstruiranost, kako izdvojenog filmskog svijeta koji se prikazuje kao "dan" tako i pokuSaja
izjednacCenja filmskog sa izvanfilmskim svijetom: odnosno kako igranoga tako i dokumentarnoga
filma." (Ivekovi¢ - Martinis, 2013:70)

Za razliku od dokumentarnih i dokumentarno - igranih prizora, Cisti igrani prizori u
veéini Zilnikovih dugometraznih filmova ¢ine okosnicu odnosno vezivno tkivo celokupne forme,
Sto, pored prethodno opisanih, predstavlja jedan od osnovnih elemenata karakteristicnih za
metodoloski postupak ovog autora. U osnovi, igrani prizori kod Zilnika se prema definiciji
poistovecuju sa klasi¢nom igranom strukturom, sa jedinom razlikom §to su u vecini njegovih
filmova u tim prizorima glavni akteri naturséici ili ih ¢ine kombinacija natur$Cika i
profesionalnih glumaca (sa izuzecima gde imamo iskljucivo profesionalnu glumacku postavu,
kao na primer u pojedinim prizorima filmova Tako se kalio celik (1988), Marble ass (1995) i dr.).
Igrane prizore Zilnik ¢esto koristi kao pokretade i usmerivace dramske radnje.

Analiza prisustva i modulacijskih varijacija reprezentacijskih kateogorija u Zilnikovim
filmovima, pre svega dugometraznim, navodi nas na odredene zakljucke o metodoloSkim
karakteristikama autorove primene dokumentaristickih i igranih elemenata. Iznad svega mozemo
zapaziti njegov specifi¢an nacin kombinovanja odnosno uskladivanja tih dvaju razli¢itih modusa.

Igrani prizori su u veéini Zilnikovih radova evidentno povezani kontinuitetom dramske
radnje’®®, koju gledalac, i pored raznovrsnih medulinija u razli¢itim filmovima, lako prati. S
druge strane, dokumentarni i dokumentarno - igrani prizori su povezani samo sliéno$¢u postupka
(obi¢ni ili prikriveni intervju), relativnom tematskom odredenoS¢u kao i sociokulturnim
okruzenjem, koje su tipicne za izlagacki dokumentarni stil. Medutim, budu¢i da ovom segmentu
Zilnikovog izraza uglavnom nedostaje retoricki kvalitet kontinuiranog razvoja argumentacije koji
je karakteristican za dokumentarni zanr, dokumentarni i dokumentarno - igrani prizori pretezno

ostavljaju utisak nedovoljne povezanosti, njegovi filmovi, kako zakljucuje autorka Ivekovi¢ -

7 Analizom navedenog prizora jasno se da zaklju¢iti da pitanja bra¢nom paru nije postavljao Kenedi. Njegovi

kadrovi za volanom su ocito ubaceni naknadno u montazi.

148 |zuzetak predstavljaju primeri filmova Bolest i ozdravljenje Bude Brakusa ili Crno belo
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Martinis, velikom vec¢inom imaju strukturu igranog (celinu povezuje iznad svega dramska
radnja).

Za one Zilnikove filmove koji su prevashodno fikcionalni i koji u svojoj strukturi sadrze
manje dominantnu primesu dokudramske odnosno dokumentarne forme, karakteristi¢no je da ti
nefikcijski prizori predstavljaju retke segmente, naj¢es¢e u samoj sredini filma, nakon uvodenja
likova i pokretanja zapleta, tako da takvi prizori uglavnom deluju kao digresija ili svojevrsni
predah u liniji osnovne radnje.

U filmovima izrazitije dokudramske forme sa primesama dokumentarnog sadrZaja,
Zilnikov postupak je malo drugaciji od prethodno opisanih jer priliéno ravnomerno kombinuje
igrane sa dokumentarnim prizorima odrzavaju¢i ravnopravan odnos medu razliCitim
reprezentacijskim modusima, iako dramska radnja igranog segmenta i u takvoj strukturi
predstavlja vezivni element filma. Bez obzira na stepen zastupljenosti dokumentarnog unutar
igrane strukture, moZemo slobodno istaéi Zilnikovu autorsku karakteristiku odnosno metodoloski
kvalitet koji se bazira na tome da je osnovni kriterijum kojim se vodi prilikom koris¢enja
dokumentarnih elemenata njihova narativna funkcionalnost, opravdanost i uskladenost sa jasnom
tematskom linijom radnje celog filma. Za odredene momente u Zilnikovim radovima se sti¢e
utisak da je ovakva opravdanost prisustva dokumentarnog sadrzaja nedovoljno razradena,
medutim celokupni zakljucak o ovom segmentu autorove metodoloske karakteristike kompenzuje
se njegovom specificnom rediteljskom i scenaristickom vesStinom. Jedan od primera Koji
potkrepljuje ovakvu tezu nalazimo u filmu Kenedi se vraca kuéi **°. Zilnik u tom filmu koristi
metod klasi¢nog televizijskog intervjua (u odredenoj meri i parodican) koji €ini referencu prema
prepoznatljivom televizijskom obrascu, putem postupka kojim gotovo neprimetno gledaoca
usmerava od igrane ka dokumentarnoj formi, ¢ime u kona¢nom efektu ispunjava dvostruko
dejstvo: realizma s jedne i refleksije, koja se ogleda u naknadnom razumevanju funkcije

dokumentarnog u igranom kodu, sa druge strane.

9 U filmu vidimo prizore sa mladim Romom koji, budué¢i da mu je oduzet azil u Nemackoj, nema mesto boravka i

privremeno Zivi u Kenedijevom autu dok se ne snade. Zilnik mladom Romu dodeljuje dramsku radnju u kojoj on
snima video poruke romskih devojcica koje bi trebalo da budu poslate njihovim prijateljicama u Nemackoj pri ¢emu
je koris¢en postupak slican praksi televizijskih emisija u kojima deca pred kamerom Salju pozdrave svojima.
Uvodeéi na ovaj na¢in dokumentarni postupak, Zilnik uspeva da na eti¢an i prikladan na¢in uvrsti decu kao glumce u

funkciju filmske radnje. (prema Ivekovi¢ - Martinis, 2013:75)
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Ovi principi koji karakteri$u Zilnikov rediteljsko - scenaristi¢ki postupak upuéuju nas na
zakljucak da se njegova filmska metodologija bazira na kljucnim elementima dokudrame koja,
referiSuci se istovremeno na dva pola: igrani s jedne i dokumentarni s druge strane, ima za cilj da
kroz kreiranje fikcionalizovane filmske pric¢e kroz dramsku rekonstrukciju realnosti dokaze ono
Sto je u realnom svetu poznato, odnosno ima za podlogu indeksi¢nu proverljivost.
Zadovoljavajuéi takav kompleksan i temeljit zadatak, Zilnik kroz svoje filmove potvrduje
teorijsku zasnovanost dokudramske forme na konceptima opravdanosti (warrant) i onoga §to je
u realnosti poznato (known). (Lipkin, 2002: 4,5)

Prema iznetim analitickim zapaZanjima pouzdano se moZe ustanoviti da Zilnik svojim
autorskim stilom u velikoj meri koristi refleksivni potencijal dokudramskog postupka koji se
sastoji u reprezentacijskoj dvojnosti. Uobicajena artikulacija dokudrame ogleda se u gore
navedenim modusima kombinovanja igranih i dokumentarnih prizora, koje, prema svim
osnovnim dokudramskim zakonitostima, moZemo identifikovati u veéini Zilnikovog opusa,
ponajviSe u dugometraznom, kako u kontekstima njihovih celina, tako i u izdvojenim
pojedina¢nim prizorima kao specificnog obelezja ovog reditelja. Pojedinac¢ni prizori koji su
igrano - dokumentarnog karaktera iako u njima mahom dominiraju dokumentarni elementi, kod
Zilnika po pravilu imaju ¢itljivu narativnu funkciju jer predstavljaju dramsku rekonstrukciju
deSavanja iz proSlosti.

Jedan u nizu primera koji mogu da potkrepe ovu tvrdnju o specificnoj upotrebi
pojedinaénih prizora kojima Zilnik uspostavlja dvojaki efekat relevantan za dokudramski jezik
putem dramske rekonstrukcije zbivanja, prikazanom kroz dokumentaristi¢ki postupak, mozemo
videti u filmu Kenedi se vraca kuc¢i. U tom prizoru je raden na principu neformalnog grupnog
intervjua, karakteristiénom za dokumentarni posmatracki modus, koji Zilnik sprovodi preko
protagoniste Kenedija kroz razgovor sa autenticnim Romkinjama u njegovom mestu na Kosovu,
istrazuju¢i faktografiju dogadaja koji su prethodili njegovom odlasku u Nemacku, u funkeiji
reminiscencije (Kenedijevog prisecanja dogadanja od pre mesec dana u odnosu na vreme filmske
naracije). Prepli¢uéi, na klasi¢an dokudramski nacin, dva razli¢ita vremena, Zilnik istovremeno
postize indeksicnost dokumentarnog prikaza (meStana u spaljenom delu grada) s jedne strane i
indeksicnu ikonicnost dramske rekonstrukcije sa druge. Kako istice Martinis, upoznavajuéi
gledaoca sa aktuelno¢u zbivanja u tom podrucju kroz adekvatan dokumentaristicki postupak,

Zilnik nominalno vr$i rekonstrukciju dogadanja, fakticki stapaju¢i vreme filmske sa
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izvanfilmskom reprezentacijom, budu¢i da je svedocenje o takvom stanju na snimljenom
podrugju aktuelno jer je materijal u tom trenutku i snimljen.** Paradoksalno je to §to se ovakvim
dokudramskim postupkom postize izjednacavanje vremena naracije sa vremenom u kome je
sniman materijal, §to je karakteristika dokumentarnog - posmatrackog filma, a istovremeno se u
celini dokudramske forme zadovoljava i fikcionalni aspekat u kome se radnja filma ne zbiva u
vremenu realnog sveta, §to Zilniku, prema navedenom primeru polazi za rukom, ¢ime dokazuje
specifican potencijal dokudrame (refleksivnosti i realizma) kao kombinovane filmske forme.

U opisanim karakteristikama se nalazi opravdanje i razumevanje logike Zilnikovog izbora
metoda u procesu snimanja filmova. Kako sam autor svedoc€i, njegovi uobicajeni postupci se
mogu svesti pod dva obrasca, oba zapravo, relevantna za posmatranje autorove metodologije.
Jedan je ulazak u proces iz dokumentaristiénog ugla, pri ¢emu se opravdava postupak uvodenja
natur$cika, autenti¢nih licnosti iz odabranog segmenta stvarnosti, u kome se zaobilazi posebna
scenaristiCka priprema, ve¢ se otvara prostor za spontano, a time i uverljivo izlaganje kroz
odgovore na postavljena pitanja. U ovakvom obrascu, dakle, dokumentarni elemenat sluzi
igranom na taj naCin Sto obezbeduje uverljivost iskaza (sadrzaja). Drugi konceptualni obrazac po
kome autor pristupa snimanju odredenih prizora podrazumeva perspektivu suprotnu prethodno
opisanom. Prema tom konceptu dramska rekonstrukcija dogadaja se uvodi kao povod za
uklju¢ivanje dokumentarnog postupka koji potom ima za cilj kako opravdavanja prikaza
rekonstruisane price, tako 1 zadrzavanja nezavisnog dokumentarnog znacaja.

Objasnjavajuéi metodolosku podlogu na kojoj bazira svoj rad, autor Zelimir Zilnik govori
0 izazovu kojim je kroz svoje autorsko sazrevanje voden, a to je spajanje dve metode u jednu. S
jedne strane, kako autor napominje, metoda rada sa unapred napisanim scenariom i glumcima
omogucava precizno formulisanje radnje, odnosa i emocija, dok sa druge strane upotreba

dokumentaristickog pristupa otvara mogucnost artikulacije delova Zivota u novu celinu. U spoju

%0 U opisanom prizoru, koji funkcionise i kao dramska rekonstrukcija i kao dokumentarni intervju, odnos izmedu
dvaju vremena je protivrecan: vreme naracije ujedno prethodi vremenu snimanja i stapa se sa njim. Razlog tome je
Sto isti prizor obuhvata dve naracije: jedna je razgovor koji je Kenedi, pretpostavlja se, sa Romkinjama vodio mesec
dana pre snimanja filma, kad se prvi put vratio sa Kosova, a druga je razgovor koji, najverovatnije sada s nekim
drugim Romkinjama, vodi u trenutku snimanja...Na taj naci, isticuéi aktuelnost prikazanoga, umanjuje se utisak
distance izmedu gledaoceve stvarnosti i filmske stvarnosti, $to je inace i cilj dokumentarizma. (Ivekovi¢ - Martinis,

2013:78)
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ova dva metoda Zilnik pronalazi funkcionalniji pristup koji se ogleda u efektivnijem,
ekonomic¢nijem i direktnijem od upotrebe samo jednog cistog modusa:

"Moja metoda je da: osobe ili dogadaji koji me zanimaju budu obuhvaéeni ready - made
deo buduceg filma, tako da od trenutka kada se odlu¢im za pri¢u filma do njene konacne
realizacije prode manje od $est meseci.” (Prejdova u Curéi¢ i sar. 2009:114)

U sagledavanju metodoloskih karakteristika Zelimira Zilnika pored prikazanih zakljucaka
1 stanovista vezanih za reprezentaciju (izgled filma prema zastupljenosti filmskog roda), gledano
iz aspekta referencijalnosti (odnosa filmskog prikaza sa izvanfilmskim predstavljenim stvarnim
svetom) mozemo zakljuciti da je razliku u prizorima rekonstrukcije stvarnih dogadaja i fikcije
uglavnom teSko razluciti budu¢i da autor svojim stilom, kao S§to je ve¢ receno, veoma vesto
manipuliS§e ovim odnosom stvaraju¢i autenti¢nu filmsku pricu. Kao paradigmu u postizanju
izvesnijeg parametra u raspoznavanju veceg prisustva realnog odnosno fiktivnog, mozemo
koristiti ozbiljnost tona (prema Ivekovi¢ - Martinis,2013:70), koja se u Zilnikovoj metodologiji
moze posmatrati u koordinatama odnosa realistickog dokumentarnog aspekta s jedne strane i
komic¢nog koji €esto provejava u igranim delovima, te se prema tome medusobno i razlikuju
Zilnikovi radovi. Osluskujuéi ozbiljnost tona u kontekstu filmske pri¢e gledalac je u moguénosti
da u pouzdanijoj meri raspozna odnos prikaza i stvarnosti. U takvom korelacijskom sistemu
ozbiljniji ton upucuje na veci znacaj dokumentaristicke funkcije u filmu, Sto znaci da je prisutna
teznja da se gledalac informiSe o vaznom problemati¢nom aspektu izvanfilmske stvarnosti, dok
manje ozbiljan ton istiCe distancu sveta gledalaca 1 filma.

U filmovima sa dominiraju¢im "nerealistickim" elementima preovladuju laganiji,
neobavezniji, humoristicki tonovi kojima autor kroz svoje dramaturske zamisli parodi¢nim
odnosom referira na popularne Zanrovske obrasce kao $to su: vestern (Crno i belo, 1990),
melodrama (Bruklin - Gusinje, 1988), road movie (Stara masina, 1989), distopijska naucna
fantastika (Ljepe Zene prolaze kroz grad, 1986), romanti¢na komedija (Kud plovi ovaj brod,
1998), kao i soap opera (Stanimir silazi u grad, 1984, Dunavska sapunska opera, 2006).

Buduci da koncept zanrovske opredeljenosti nekog autora u osnovi samo obrazac - forma
njegovog utiska i stava o odredenoj temi, kako u scenskim delatnostim, knjizevnosti, novinarstvu
tako 1 u drugim izraZajnim poljima, postupcima parodiranja Zanrovskih pravaca u filmu, autor
Zelimir Zilnik proizvodi viSestruki efekat kod gledalaca, ¢ine¢i sopstveni dokudramski diskurs

kriticki jo§ izoStrenijim. Razvijaju¢i jasnu liniju odredenog Zanrovskog obrasca u niskobudZetnim
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uslovima naSe kinematografske realnosti, Zilnik jasno daje gledaocu do znanja da sudbina
krotkih ljudi kojima se bavi zasluzuje punu paznju, StaviSe i saosecanje, bez obzira na estetiku
kojom su njihove price oformljene, istovremeno izazivaju¢i komicnost gotovo uvek pracenu
gorkim ukusom suocavanja sa istinom prikazanog sveta (drustva), na domak nas ili medu nama, u

.. - v . . . . . 151
kome zivimo i ¢iji smo svi, u odredenoj meri, nemi svedoci. S

U zakljuc¢ak ovog poglavlja mozemo konstatovati da je, kombinacijom opisanih pristupa u
procesu stvaranja filma, Zilnik razvio specifican filmski diskurs, u isto vreme i realisti¢an i
refleksivan, koji ga u odredenim autentiénim elementima razlikuje od stila drugih stvaralaca
dokudramskog Zanra, "uzdizuéi time popularnu ali umetnicki neafirmisanu formu dokudrame na
visi stupanj, gde se moZe meriti sa etabliranim rodovima dokumentarnog i fikcionalnog filma."
(Ivekovié - Martinis, 2013:57). Sinteza uo&enih karakteristika metodoloskog pristupa Zelimira
Zilnika u procesu stvaranja filmske price svela bi se dakle, na izrazitost i autenti¢nost kritike

kljucni oslonac fiktivna - dramska obrada tretiranih elemenata li¢nih ispovesti stvarnih ljudi.

4.3. Klasifikacija Zilnikovih filmova prema metodoloskim karakteristikama

Pored klasifikacije filmova Zelimira Zilnika koja je vodena kriterijumom hronoloskog
razgranienja faza i1 faktora drustvenih okolnosti njegovog stvaralastva prikazanog u radu, sa
ciljem specificnije orijentacije istrazivacke hipoteze, u ovom delu ¢emo sagledati jednu od
autorovog izraza koju je izvela Anja Ivekovi¢ Martinis (Ivekovi¢ Martinis, 2013: 73-74) u
pomenutom radu Refleksivnost dokudrame na primjeru dugometraznog opusa Zelimira Zilnika.

Ova se klasifikacija, kako naslov studije govori, odnosi na Zilnikove dugometrazne

filmove jer je odnos navedenih kriterijumskih faktora u toj formi jasniji, iako se izvedena pravila

1 Zelimir Zilnik: "Mi imamo ili neki $minkerski formalizam u umetnosti ili profesionalizam."(Babi¢, Polet, br.341.

17.01.1986)
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mogu primeniti i na filmove kratkometraznog opusa u odredenoj meri, no za potrebe
istrazivackog postupka u ovom radu reprezentativan je uvid u ovu klasifikaciju.

Oslanjajuéi se na analizu metodoloskog postupka u Zilnikovim radovima prema proceni
zastupljenosti dokumentarnog, dokudramskog 1 fikcijskog elementa, autorka predlaze
orijentacionu podelu filmova u cetiri kategorije. Filmovi se prema toj kategorizaciji kre¢u u
rasponu od igranih, preko potpuno fikcionalnih do onih koji po svojoj strukturi izrazitije
odrazavaju nenarativni, odnosno dokumentarni postupak. Iako je u pomenutoj studiji naglaseno
da takva podela ne bi trebalo biti shva¢ena kao potpuno defini§uéa, "buduéi da Zilnikovi filmovi
zapravo izmicu bilo kakvom strogom razvrstavanju po navedenim kriterijumima, $to je vidljivo
iz heterogenosti nekih od predloZenih klasifikacijskih skupina.” (Ivekovi¢ Martinis, 2013:73)

Prema ovoj klasifikaciji razlikujemo Cetiri kategorije:

fikcionalne igrane filmove
fikcionalne igrane filmove sa elementima dokudrame i dokumentarnog filma
Dokudrame sa elementima dokumentarnog filma

Dokumentarni filmovi sa elementima dokudrame

o & w0 N oE

Nekoliko filmova su mesavina viSe elemenata te se mogu svrstati kako u posebnu

grupu tako 1 u viSe navedenih istovremeno.

Slede¢i navedeni kriterijum, u prvu kategoriju (fikcionalni igrani filmovi) filmova mogu
se svrstati filmovi igrane strukture, hronoloSki poredani to su: Rani radovi (1969), Lijepe Zene
prolaze kroz grad (1985) i Tako se kalio celik (1988). 1 pored toga S$to je prisustvo
dokumentaristickog u pojedinim segmentima evidentno, kako napominje Jonci¢, u drugom i
tre¢em filmu, ono se ne prepoznaje kao polazno izrazajno sredstvo. (Joné¢i¢, 2002:115) Amateri
su u drugom planu. Primera radi, u filmu Lijepe Zene prolaze kroz grad dokumentarni materijal je
uvrsten u film u funkciji igranog - fikcijskog, tako da potpuno gubi izvorni karakter. U Ranim
radovima, prvom Zilnikovom dugometraznom igranom filmu, ne naziru se dokumentaristicki
elementi, iako igrana struktura u nije klasi¢na, ve¢ se svodi na specificnu vrstu fragmentarne
stilizacije (replike su prevashodno u vidu ideoloskih parola).

Drugu kategoriju (fikcionalne igrane filmove sa elementima dokudrame i dokumentarnog

filma) Cine takode filmovi dugometrazne igrane strukture, ali koji za razliku od filmova prve
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grupe, pored narativnog i igranog elementa sadrze i odredene dokumentarne i dokumentarno
igrane prizore. U ovu grupu ubrajamo ostvarenja: Beograde, dobro jutro (1985), televizijski
seriju Vruce plate (1987), zatim tv drame Bruklin-Gusinje (1988), Stara masina (1989) i Crno i
belo (1990), kao i filmove Marble ass (1995), Kud plovi ovaj brod (1998), Kenedi se zeni (2007)
I Stara skola kapitalizma (2009). Ove filmove, kao $to je napomenuto, karakteriSe jasna naznaka
fikcionalnosti se u njima sa druge strane autor koristi dokumentarnim crtama u vidu koris¢enja
elemenata iz realnog Zivota protagonista kao §to su njihova stvarna imena, jezici ili narecja
(Skeljzenova mesavina bruklinskog engleskog i albanskog, Reubenova, Kenedijeva i Puzepeova
viSejezicnost), autentiCnost (uverljivost) kojom izrazavaju licne stavove ili opisuju istinite
dogadaje 1 saznanja iz zivota i dr.

Trecu kategoriju (Dokudrame sa elementima dokumentarnog filma) ¢ine filmovi Cija je
dominantna struktura dokudramska 1 karkteristicni su po tome §to su, iako delom 1 igrani,
pretezno utemeljeni na dokumentarnim ili dokumentarno-igranim prizorima. U ovu kategoriju
svrstani su filmovi: Vera i Erzika (1981), Druga generacija (1983), Stanimir silazi u grad (1984),
Tvrdava Evropa (2000), Kenedi se vraca kucéi (2003) i Evropa preko plota (2005). Na osnovu
metodoloskih karakteristika koje odreduju ove filmove ovoj kategoriji mozemo pridodati i
novije filmove Pirika na filmu (2013) i Destinacija Srbistan (2015). Igrani prizori u ovim
filmovima su karakteristicni po tome $to pretezno podrzavaju ozbiljnu i socijalno angazovanu
liniju dokumentarnih segmenata. Rekonstrukcije odredenih dogadaja iz zivota protagonista u
ovim filmovima, iako ne odrazavaju potpunu podudarnost sa Zivotnom realnos¢u, one na
sugestivan nac¢in podsti¢u na, ako ne dokudramsko, onda barem na realisti¢no ¢itanje narativnog
segmenta filma. Film Stanimir silazi u grad predstavlja izuzetak jer se u sporednoj radnji o
peripetijama mlade Romkinje, mogu prepoznati elementi sapunske opere, odnosno ljubavne
drame, §to moze da kvalifikuje postupak u ovom filmu kao dokudramski sa elementima igranog
filma. Dokudramska forma sa elementima igranog evidentna je i u poslednjim u ovom nizu
radova: Pirika na filmu, koji predstavlja biografski video esej posvecen burnom i autenti¢cnom
zivotu Pirike, ¢iji se lik u funkciji stvarne uloge iz zivota prenete na film javlja u ranijim
Zilnikovim radovima,™ kao omaZ proteklom socrealistitkom vremenu koje se odrazilo na
sudbine aktera i likova ovog filma kao i na realnost njihove sada$nje teske egzistencijalne

pozicije; i Destinacija Srbistan (2015) u kome dokudramska forma izrasta iz zateCenog faktickog

152 To su filmovi Rani radovi i Pioniri maleni mi smo vojska prava, svakog dana nicemo ko zelena trava
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stanja iznemoglih izbeglica (zateCenih u Srpskim prihvatilistima) koji pred kamerom
prozivljavaju svoj neizvesni put ka boljem zivotu i azilu kojem se nadaju u nekoj od zemalja
Zapadne Evrope.

U cetvrtoj kategoriji se, prema navedenoj klasifikaciji, nalaze fimovi Bolest i ozdravljenje
Bude Brakusa (1980), Dunavska sapunska opera (2006) koje karakterise postupak
dokumentarnog filma sa elementima dokudrame odnosno fikcionalnog igranog filma.
Kombinacija dokumentarnog sa dokudramskim je zastupljenija u prvom filmu jer je u postupku
prisutna delom rekonstrukcija dogadaja iz Zivota protagoniste (Bude Brakusa, stvarne li¢nosti)
koja je protkana dokumentarnim prizorima (najverovatnije priktiveni intervju) u montaZzi
slobodne fragmentarne dramaturgije po principu tematske i idejne bliskosti prizora. U drugom
sluc¢aju ( Dunavska sapunska opera) se radi 0 dokumentarnom prikazu Zivota uzgajivaca konja u
dunavskom priobalju, koji je razraden (nadomastan) igranim prizorima kao S§to je ljubavna prica
Sto navodi na referencu na zanr soap opere, na sta ukazuje i sam naslov, i tu se moze govoriti o
kombinaciji dokumentaristickog postupka i igrane strukture. U oba filma je vidljiva nenarativna
dokumentarna forma sa tendencijom ka narativnoj celini. Od novijih filmova dugometraznog
opusa ovoj kategoriji mozemo prikljuciti filmove Jedna Zena jedan vek (2011) i Nas covek u

Gabonu: prica Momcila Radunoviéa (2014).

4.4, Korelacijski faktori istrazivanja u disertaciji 3

Na osnovu analititkog pregleda karakteristika Zilnikove metodologije u ovom poglavlju,
kao korelacijski parametri u funkciji postupka istrazivanja u ovom radu koriste se izabrani
kljuéni obrasci i postupci Zilnikove specificne metodoloske paradigme kod kojh se uocavaju
ekvivalentni elementi sa psihodramskim i sociodramskim metodama koje ¢emo sagledati u
narednom poglavlju komparativne analize. U tom je kontekstu napravljen i izbor filmskih

radova autora.
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5. Elementi psihodrame i sociodrame u filmskom stvaralastvu Zelimira Zilnika -

studija slucaja

Specifi¢niji analiticki uvid u rediteljsku metodologiju Zelimira Zilnika iz psihodramskog
odnosno sociodramskog diskursa na kojima je bazirano istrazivanje u ovom radu, moze se steci
uocavanjem prisustva kljuénih elemenata tehnika i pristupa tih koncepata u autorovom postupku.
S obzirom na obim Zilnikovog bogatog filmskog opusa, u ovom ée poglavlju biti predstavljeni
samo odredeni, selektovani primeri iz njegovog rada, karakteristicni za svaku fazu, koji ilustruju
navedenu tezu o ekvivalenciji psiho - sociodramskog sa autorovim metodoloskim principom.

Prema konstataciji da se u svom kreativnom procesu istrazivanja i stvaranja filma, Zilnik
pretezno sluzi metodom klasicnog ili prikrivenog intervjua, (tipicno za dokumentaristicki
postupak), kojima zapravo, u uslovima kontrolisane improvizacije, obezbeduje uvodenje li¢nih -
realnih pri¢a protagonista (sadrzaja iz okolnosti socijalnog atoma u kome Zive, odnosno njihovih
predstava 0 vaznim psiholoskim sadrzajima), iz aspekta psiho - socodrame takav bi se postupak
mogao da se tumaci kao rekonstruisanje bitnih dogadaja iz zivota odabranih protagonista. Na
ovaj nacin autor provocira adekvatan stepen spontanosti u izrazima aktera koje, u montazi,
povezuje glavnom narativnom radnjom filma, kao $to se u psihodrami spontano odigravanje
sadrZaja na sceni koristi za izvodenje odredene logike nekog psiholoskog obrasca po kojem se
protagonista vodi u zZivotu (u odredenim tretiranim okolnostima i okruzenju).

Dokumentaristicki ugao sagledavanja realnosti, koji ¢ini dominantan aspekat
metodologije kojim Zilnik opravdava uvodenje naturscika - autentiénih liénosti iz odabranog
segmenta njihovog zivota, funkcionalno korelira sa igranom strukturom na taj nacin Sto
obezbeduje uverljivost igranja odredene drustvene (socijalne) uloge u rekonstruisanim
okolnostima. 1z navedenog bi se mogla uspostaviti definicija da dokumentarnost u Zilnikovom
metodu ima funkciju opravdavanja prikaza rekonstruisane price, kao 1 zadrzavanja nezavisnog
indeksiénog sadrzaja. Zilnik pronalazi izazov u spajanju odnosno funkcionalnom kreativnom
preplitanju dve metode u jednu: s jedne strane ovo se odnosi na rad sa unapred napisanim
scenarijem i na Cinjenicu da svojim akterima omogucava precizno formulisanje radnje, dok sa
druge strane primenjujuci tehnike dokumentaristickog pristupa otvara mogucénost artikulacije

delova Zivota U jedinstvenu novu celinu.
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Zilnikovi prvi radovi u fazi amaterskih filmova odslikavaju njegovo traganje za
sopstvenim - autenti¢énim izrazom kojim je nastojao da iskaze stav o odredenim druStvenim
pojavama putem kratkih, dokumentarnih prica. U metodolokom smislu, Zilnik je
eksperimentima u ovim pionirskim istrazivanjima postulirao odrednice svog buduceg autorskog
diskursa kroz tezu da je za njega dokumentarnost samo polaziSte ka fikcijskoj interpretaciji,
trazenju sopstvene istine, zapravo je time uspostavio svoje polje sitrazivanja kroz izazov brisanja
granica izmedu dokumentarnog i fiktivnog. Ovakvu ideju "laznog dokumentarca", kako je Jonci¢
definise (Jongi¢, 2002:25), Zilnik ispituje u prvim kratkim filmovima Srpske freske i Borba
crnaca u tunelu.

U prvom filmu, prizori koji pokazuju natpise na zidovima ili javnim toaletima, u funkciji
provokacije na nove vladaju¢e komunisticke ideologije posle Drugog svetskog rata, ostavljeni su
na procenu gledaocu: da li su one stvarne ili su namenski ispitane. Takav postupak dovodi
gledaoca u ulogu neminovnog interpretatora stvarnosti, ¢ini se kao §to je autor bio postavio sebe
u trenucima realizacije kadrova. Veé u ovim pocecima Zilnik postavlja paradigmu u procesu
stvaranja filma koja ima svojih podudarnosti sa sociodramskim ispitivanjem klijenta koji treba da
tumaci odredene sisteme vrednosti 1 sebe da svrsta prema odredenim ideoloskim i moralnim
dilemama u druStvu u kome Zivi.

U filmu Borba crnaca u tunelu istrazuju¢i efekat kontrapunkta slike i tona na filmu
(prizor kada voz ulazi u tunel i nastaje potpuni mrak u kome su umontirani zvuci udaraca - tuce )
autor stavlja gledaoca, buduc¢i da mu je pruzena mogucénost da u stvorenom mraku sam zamisli ili
stvori nedostaju¢i vizuelni segment filma, u poziciju da se upusti u sopstvene asocijativne
dozivljaje. Takav se postupak moze jasno predstaviti kao ekvivalent tehnike psihodramskog
zagrevanja u kojoj je grupa, u sluéaju ovog filma publika, putem asocijacija, usmerena na
pokretanje li¢nih psihologkih sadrzaja.®

U skladu sa paradigmatskim okvirom analize ovog rada u podetnoj fazi Zilnikovog
stvaralastva vazno je izdvojiti jedan od klju¢nih segmenata koji je oblikovao njegovo kasnije
primarno konceptualno autorsko opredeljenje. Taj segment se odnosi na izbor i postupak

tretiranja autentiénih li¢nosti iz Zivota (naturScika) - protagonista filmova. Na formiranje

153 v .« g .o v o . . oy . v
Iako se, uopsteno gledajuéi, ovakva funkcija moze pripisati svakom umetnickom delu, na ovom je mestu vazno

naglasiti da ovim konkretnim postupkom autor filma nedvosmisleno poziva gledaoca da postane akter (potencijalni

protagonista psihodrame).
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Zilnikovog odnosa prema odabranim autenti¢nim protagonistima dominirajuéi uticaj je imalo
njegovo iskustvo rada sa DuSanom Makavejevim™ koji je u svoje filmove uvodio stvarne,
zanimljive likove iz Zivota (kao $to su hipnotizer Rok Cirkovi¢ iz filma Covek Nije tica (1965),
akrobata Dragoljub Aleksi¢ iz Nevinosti bez zastite (1968) i drugi). Medutim, za razliku od
poetike Makavejeva koji je ove liénosti koristio kao simbole ili metafore, Zilnik je svoje
protagoniste kao $to su: Kareli, Covek koji jede gvozde u Vrucim platama (TV serija, 1987),
crnokosa devojéica koja imitira DZeri Luisa u filmu Druga generacija (1984), gostioni¢ar Seé¢o
Sabovié koji gura eksere u nos u filmu Bruklin - Gusinje (1988) i druge, isklju¢ivo posmatrao i
predstavljao kroz njihove sposobnosti i1 izraze koji ih Cine osobenim, zanimljivim odnosno
drugacijim, svesno izbegavajuc¢i dodatna tumacenja.

U ovom se segmentu sadrzi klica Zilnikovog bududeg tretiranja natur$¢ika - stvarnih
li¢nosti kao jedinstvenih individua sa autenti¢nim li¢nim pri¢ama koje ¢e odredivati i dramaturski
sadrzaj filmova, §to je u konceptualnom smislu ekvivalentno osnovi psihodramskog pristupa.

Kako napominje Jongié razvoj Zilnikovog rediteljskog stila kroz njegove stvaralacke
faze, se kretao linijom od "pamfletski atrakcija ka svezoj interpretaciji same realnosti” (Joncic,
2002:28), priblizavajuéi zivot filmu usavrSavanjem sopstvene forme filma - eseja o autenti¢nim
ljudskim pri¢ama. Motivom ispitivanja postupka brisanja granica izmedu dokumentarnog 1
fiktivnog Zilnik je postulirao kompleksnije filmske izraze u svojim narednim ostvarenjima.

Alternativni i progresivni filmski front Sezdesetih kome je pripadao svojom poetikom i
Zelimir Zilnik karakterisala je sistemati¢na i otvorena namera kritikovanja uparlozene kako opste
drustvene tako i umetniCke atmosfere ideologizacije drustvene stvarnosti i veliCanja novog
poretka komunisti¢kog posleratnog sistema u SFRJ. Na polju filma ovi su stvaraoci dejstvovali u
svojim, za to doba avangardnim izrazom bez kompleksa, otvoreno, angazovano istrazivajuci, za
tadaSnji drZzavni aparat, zabranjene teme kao $to su bile: studentski pokret, kafanski Zivot na selu,
Cetrdesetosmaska zlokobna razarajua uidurma, medunacionalna pitanja u Vojvodini i sl. U
okviru teme ove disertacije zapravo se moze rec¢i da je u tom pogledu umetnost, a pre svega film
kao ubojit medij za to vreme, inicirao neophodna sociometrijska ispitivanja drustvenog Zivota u
datim okolnostima. Povodom filma Zurnal o omladini na selu zimi (1967), kojim je kroz autorsku
kritiCcku perspektivu, bez idealizovanja, zapisana i interpretirana stvarnost kafanskog Zzivota u

jednom vojvodanskom selu 1967. godine, Zilnik je istakao da je dokumentarni zapis, "pre svega

154

Zilnik je na filmu DuSana Makavejeva Ljubavni slucaj ili tragedija sluzbenice PTT (1967) bio drugi asistent

190



mogucnost data ¢oveku, Zeni ili detetu da u jednom dahu saops$ti muku koju tegli u stomaku, a
koja ocigledno nije njegova privatna stvar" (Tirnani¢, 1968, str. 38). Ovakav, za tadasnje
drustvene okolnosti revolucionaran autorski diskurs, progovorio je o potiskivanim poljima
emocija koje vladaju u ljudima u odnosu na drustvenu realnost i milje u kome obitavaju,
dodirujuci, zapravo stvarne licne psihodramske, a gledajuci u Sirem kontekstu i sociodramske
price naSeg drustva. Haoticnost isprepletanih prizora koji je autor postavio montazom filma,
iskazuje konfuziju jedne socijalne grupe, stanovnika malog sela u SFRJ, kojima su zapravo
izmeSani oprecni sastojci novog sistema vrednosti uspostavljenog posle NOB-a, jer su u pitanju
prizori proslave Bozi¢a na na¢in postuliran socijalistickom rezimskom propagandom - kafanske
zabave 1 opijanja, Sto je protivno hriS¢anskoj etici. Sve skupa rezultira opStim utiskom vladavine
primitivizma (agresivni Sovinizam koji se o€ituje kroz vulgarnosti upucene kafanskoj pevacici i
sl.) Ceo se film moZe oznaciti, sa stanoviSta analitickog okvira kroz koji se u ovom radu
posmatraju metodoloske osobine autorovog postupka, kao otvaranje jedne sociodramske seanse
sa nizom li¢nih - psihodramskih tokova gde se razaznaje, buduci da su svi ucesnici svesni da
celokupna situacija predstavlja simulaciju jedne zabave u njihovom selu zimi, odigravanje
razli¢itih individualnih kao i zajednickih socijalnih uloga. Kao i u psihodramskom odigravanju,
iNicirane teme i sadriaji kreéu se nepredvidivim tokovima. Primeri ovakvog neocekivanog
dramatursSkog razvoja, podudarnog psiho(socio)dramskoj otvorenosti dramaturske linije, se mogu
videti kroz izjavu starice koja kritikuje omladinu na selu, dakle razli¢ite generacijske uloge u
sukobu:

"Moja mati je imala osam dece, ali nismo bez nje nikud smeli krenuti, jer jako nas je
drzala pod disciplinom. A danaske te discipline nema i deca se ne boje roditelja. UopSte se ne
boje, idedu kud 'oce, rade Sta 'oc¢e, bas nije tako fino. Eto, Sta mozemo, kad je tak 'o danas doslo
vreme...danas je strasno, danas ide kud ko 'o¢e 1 radi Sta ko 'oce."

Replike mladi¢a kojima opravdava ponasanje svoje generacije, ¢ime jasno igra ulogu
tipi¢nog predstavnika omladine u okolnostima socijalnog atoma kome pripada:

"Kritike na omladinu od starijih nisu ta¢ne. Ja sam omladinac, po zanimanju sam kovac.
Radim deset sati. Kad dode moje slobodno vreme, subota i nedelja, moram negde da izadem,

odem u gostionu, nasikam se i1 pravim haos."
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Drugi omladinac: "Slus'o sam ja te kritike, medutim to nije ta¢no. Evo recimo ja radim
kao mehanicar osam sati, osam sati svaki dan. Jednom nedeljno moram da istresem te buve."
(citati iz filma Zurnal o omladini na selu, zimi, 1967)

U analizi rane Zilnikove rediteljske poetike Branislav Miltojevi¢ zapaZa neke osnovne
osobine autorovog postupka u odnosu na koje jasno mozemo povuéi paralelu sa psiho -
sociodramskim pristupom. Prema Miltoviéevom videnju Zilnik “"se sluzi nepretencioznim
faktografskim stilom suptilnih analiza vremena, karaktera ili liCnosti zabravljenih u jasno
pocrtanim egzistencijalnim okolnostima.” (Miltojevi¢, 1992:169) Ovakve su karakteristike
svojstvene psiho - sociodramskom principu tretiranja realnosti, pogotovo u prvoj fazi
identifikovanja cinjeni¢nog (indeksi¢nog) stanja realnosti, principu oslobodenog prisustva
nadogradnje (koja se uvodi tek u narednim nivoima obrade sadrZaja 1 odnosi se na subjektivno
videnje realnosti od strane protagonista). Na primeru filma Zurnal o omladini na selu zimi
Miltojevi¢ ukazuje na formu reziranog dokumentarca, u kojoj reditelj, moZzemo slobodno dodati -
u maniru psthodramaticara belezi realno zbivanje podsticu¢i aktere da igraju Sto spontanije 1
neposrednije, a svoju rediteljsku intervenciju svodi u montazi filma na akcentovanje vaznih
detalja, Sto je ekvivalentno funkciji direktora (reditelja) psiho - socio - drame. Ovakvim
principom zabeleZeni "prizori iz seoskog i kafanskog zivota", kako zakljucuje Miltojevi¢, "deluju
oporo 1 naturalisticki sablasno, jer im je ogoljena svaka spoljasnja spektakularnost 1 pateti¢ni
iluzionizam, a dati su u formi svagdasnjeg iskustva." (Miltojevi¢, 1992:169)

I pored Cinjenice da je ovaj film izazvao polemiku filmskih kriti¢ara i analiti¢ara (Joncic,
2002: 33,34) oko nivoa njegove objektivnosti, buduci da su evidentne stilske nedoslednosti i
pokusaji interpretiranja zabelezene stvarnosti od strane autora, odnosno da se ne razaznaje u
celosti dokument od igranog (namestenog) postupka, za na$u je analizu relevantan Zilnikov opis
njegovog pristupa tom filmu (Urban, 1968, u Curéi¢ i sar. DVD - ROM, 2009.). On jasno
obrazlaze svoj postupak time $to kaze da ne krije od ljudi da pravi film o njima, ne skriva kameru
niti magnetofon, nego naprotiv, kao reditelj i sagovornik ima nameru da kroz taj medij pomaze
ljudima da prepoznaju sopstvenu Zivotnu situaciju i Sto efikasnije izraze svoj odnos, a za uzvrat
oni njemu pomazu da napravi film o njima. Razotkrivaju¢i ¢injenicu da je kao autor svestan da na
izvestan na¢in izneverava zateenu stvarnost, Zilnik pojainjava svoj postupak time §to
omogucava li¢nostima kojima se u filmu bavi da glume, zapravo da igraju svoje vlastite uloge iz

Fivota. Ovakva metodologija je evidentna u mnogim Zilnikovim filmovima, a jednu od potvrdnih
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ilustracija nalazimo recimo u njegovom (polu) dokumentacu: Crni film (1971) u kome je autor,
dovodeci u svoj dom Sest zateCenih beskucnika sa ulice, sve njih aktivno ukljuc¢io u snimanje
filma o njihovom problemu:" §to e postati tipi¢no za Zilnikovu dokudramu: on omogucuje
svojim glumcima amaterima o kojima je rije¢ u filmskoj pri¢i da svjesno sudjeluju u pravljenju
filma odnosno da igraju sami sebe." (Buden i Zilnik, 2013:210) Iz ovoga moZemo konstatovati
da, karakter igranog, o kome se stvorila kriticka polemika, moZe da se tumaci psihodramskom
paradigmom, a to je da reditelj svoju filmsku pri¢u gradi kroz protagoniste koji igraju na filmu
svoje stvarne socijalne uloge iz Zivota.

i They are driven by misery.
=Troubles. -People can not bear it.

Slika 8. Crni film (1971)

U daljem razvoju metodologke paradigme Zilnik se vodio tezom o dokumentarnom filmu
kao o formi ¢ija funkcija treba da bude slozenija od pukog registrovanja stvarnosti. Zadatak te
nove forme, koju je Zilnik istraZivao svojim narednim angaZovanim filmovima je da “analizira,
da trazi, da pita i uzbuduje" (Urban, 1968, u Cur¢i¢ i sar. DVD - ROM, 2009.). Misija autora
dokumentariste je, prema njegovom stavu, bavljenje svojevrsnom transformacijom relanosti a ne
prepustanjem da mu film zavisi od realnosti same po sebi. Li¢nosti kojima se bavio u filmovima
angazovane faze poput Pioniri malemi mi smo vojska prava, svakog dana nicemo ko zelena trava
i Nezaposleni ljudi, je tretirao kao jedinstvene osobe sa njihovim li¢nim pogledima na stvarnost
koja ih okruzuje i teSkom poloZaju u kojem se nalaze, osluskujuéi njihove autenti¢ne price. Nije
th posmatrao isklju¢ivo kao kategorije beskuénika, delinkvenata, ulicara i sl, Sto je u

psihodramskoj terminologiji ozna¢eno pojmom socijalna konzerva i kao takva mora da bude
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podvrgnuta razbijanju opsteg poimanja u cilju pronalazenja vaznih elemenata koji ¢ine posebnost
egzistiranja za svaku li¢nost ponaosob u takvoj socijalnoj ulozi - etiketi. Ovakav tretman
protagonista, koji Zilnika razlikuje od veéine dokumentarista tog vremena, odslikava specifiénost
koja svoj ekvivalent ima u aspektu psihodramskog nacela koje je proklamovao sam Moreno (a
potom i njegovi sledbenici) isticu¢i da je svako ljudsko bi¢e autenticna, jedinstvena i
neponovljiva li¢nost koja ima svoju $ansu u Zivotu. Jednu od moguéih $ansi neposredno Zilnik
daje ljudima: da (za pocetak) iskazu svoju pricu (ispovest) kroz film o njima.

Odredene negativne kritike koje su, stavljaju¢i se na stranu odbrane tipiziranih formi 1
nacina tretiranja sadrzaja rezimskih filmova u SFRJ Sezdesetih, dovodile u pitanje objektivnost i
analitiGnost Zilnikovih prvih dokumentaraca, usled rigidnosti psomatratkog objektiva kojim ne
zele da prihvate koncept subjektivnog dokumentaristickog jezika, zanemaruju neke kljucne
elemente njegove specifi¢ne autorske orijentacije koja se ogleda u slede¢im tezama:

- da reditelj dokumentarnog filma nije statistiCar koji reda podatke 1 slike, ve¢ je njegova
osnovna uloga u celom procesu da kroz odredeni kreativni postupak stvara odnos prema
evidentiranom materijalu u okviru teme koju tretira na filmu, $to je u saglasju sa konceptom
psihodramskog sagledavanja realnosti

- da svesno naru$ava pravila tragajuéi za slobodom u filmskom izrazu®, za §ta nalazimo
ekvivalent u psihodramskom konceptu koji istrazuje autenticna emotivna uporiSta u svakoj
zasebnoj ljudskoj pri¢i, §to uvek vodi ka stvaranju neocekivanih dramskih formi, bez krutih
pravila. I na filmu se, iz ugla kako ga posmatra Zilnik, kljuéne dramaturike odrednice ne mogu
slediti neka posebna pravila ve¢ mogu iskljuivo biti vodene identifikovanjem odredenog
autenticnog sadriaja jedinstvenog za pric¢u iz Zivota protagoniste kao Sto se gradi dramska
akcija i u psiho-socio dramskom modusu: "Ja na neki na¢in izmiSljam film utoliko $to polazim od
onoga §to oseéam kao problem." Zilnik (Zubac, 1968. str. 12)

Potvrda delotvornosti (efekta koji je autor Zeleo da izazove kod odredenog dela javnosti)
socijalnih tema u pomenutim filmovima leZi u &injenici, kako sam Zilnik opisuje da: "ta
neprihvatanja govore da su moji filmovi izvesnim stomacima tesko varljivi...jer ja zelim da da
odredenoj gospodi bude mucno kada izadu sa mog filma 1 trudicu se $to viSe da tu mucninu 1

dalje izazivam." (Zubac, 1968. str. 12) Ovu je opasku autor adresirao na drustveno odgovorne

> Primer za svesno narusavanje pravila nalazimo kod Jon¢iéa (2002:38): "Zilnik je u intervjuima Gesto kritikovao i

klasi¢an montazni postupak braneci tako subjektivni odnos prema snimljenoj stvarnosti..."
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subjekte koji putem instrumenata zastite rezima (mediji, javnost) pokusavaju da sakriju realnu
sliku koja vlada u oblastima socijalnih tema i ljudskih sudbina u tim socijalnim atomima koje
tretiraju njegovi filmovi.

I u narednim Zilnikovim filmovima angafovane faze mozemo prepoznati elemente
koncepta koji koreliraju sa psiho-socio dramskim principom. Tako je, pojaSnjavajuci svoj
koceptualni autorski pristup dok se suocavao sa prvom, dominantno igranom strukturom u izradi
filma Rani radovi, izneo osecanje da "postoje dve polazne tacke koje se moraju slediti da bi se
uradio igrani film. Prva polazi od konstrukcije scenarija koji se svim silama trudi da li¢i na
obiCan zivot, a druga koja film tretira ravnopravno sa ostalim ¢injenicama iz zivota." (Joncic,
2002:44). Ovakvi stavovi jasno akcentuju Zilnikovu autorsku orijentaciju prema umetni¢kog ¢inu
koji svoju vrednost i izrazitost stiCe u podraZavanju istinitosti i realne slike Zivota, 1 jedino
takvim tretmanom moZze postati materijal za obradu, Sto se sa druge strane podudara i Sa
osnovnim odrednicama psiho-socio dramskog principa sagledavanja stvarnosti.

U ovoj fazi autorovog opusa mozemo izdvojiti razli¢ite segmente u kojima njegova
metodologija rada sa glumcima poseduje osobine psihodramskih tehnika, proizaSlih iz
permanentnog eksperimentisanja sa granicnim poljem stvarnog i fikcije. KarakteristiCan primer
ove korelacije identifikovan je u filmu Rani radovi gde je Zilnik, upucujuéi ekipu profesionalnih
glumaca da budu svojevrsni istrazivaci koji podsticu prolaznike - naturS¢ike na odredenu akciju
provocirajuéi veristi¢ku atmosferu specifi¢nu za Cinema verite (Zan Rusg). Kao posledica takvog
metodoloskog postupka biva zabelezena scena U kojoj seljaci - natur$¢ici, vrSe¢i zadatak
ispoljavanja agresije nad Zenom - zrtvom (lik koji tumaci Milja Vujanovi¢) ostvaruju zaista
veristiCku atmosferu do stepena opsanosti po glumicu (razdrljene haljine 1 potpuno umazanu
blatom) koju prekida reditelj oznacavajuci time granicu realisti¢nosti i fiktivnog. U 0VO0j je sceni
doslo do visokog stepena, psihodramskim re¢nikom oznafene zagrejanosti aktera, koju
potvrduje i odnos natur$éika prema glumici po zavrSetku scene kada joj se izvinjavaju re¢ima da
su sve izgleda shvatili suviSe ozbiljno. Zapravo ovim postupkom, reditelj je uz pomo¢ veristicke
igre glumice isprovocirao odredene (podsvesne) sadrzaje u ostalim akterima (ociglednih liénih
frustracija i neispoljenih potisnutin emocija) koji su rezultirali evidentnoim spontanim
ispoljavanjem agresije u odigravanju uloga koje im je dao reditelj, a koje su se prelile i u licne -
psihodramske uloge na sceni (u kadru). Spontana akcija na sceni, kao jedno od osnovnih

psihodramskih nacela, uvek je uverljivija u ispoljavanju psiholoSkog sadrzaja u odnosu na
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racionalno - verbalno saopstavanje, §to je potvrdeno i u ovom primeru pomenute sekvence
Zilnikovog filma.

U narednim filmovima Zilnikove angaZovane faze u metodolo§kom razvojnom procesu
dolazi do krucijalne promene principa rediteljskog rada sa akterima, u kome kamera pocinje da
radi za ljude a ne obrnuto kao Sto je do tada preovladivalo u njegovim filmovima. Na taj nadin
autor ubojitije dolazi do pokretanja unutrasnjih psiholoskih sadrzaja protagonista. Taj je princip
o&it u filmovima Zene dolaze, Sloboda ili strip i Ustanak u Jasku.

Ovakav zaokret u rediteljskom pristupu znacajan je za istraZivaku tezu ovog rada jer
autor, nastavljaju¢i da se bavi bitnim drustvenim temama i, u okviru njih i autenticnim
pojedina¢nim sudbinama, sve vecu paznju stavlja na sadrZzaj u odnosu na formu koja je
dominirala u njegovim prethodnim radovima. Takva je metodoloska preorijentacija rezultirala
veoma uverljivim scenama u kojima protagonisti ispoljavaju istinske emotivne sadrzaje. Primer
za to nalazimo u scenama filma Zene dolaze kada se akterke (gastarbajterke koje se vraéaju u
zemlju posle duzeg odsustva) susrecu sa svojim porodicama, kao i u delu kada medusobno
rezimiraju ono $to su prozivele tokom privremenog rada u Nemackoj 156

Za povladenje paralele izmedu komparirajuéih koncepata psiho - sociodrame i Zilnikove
metodologije rada na filmu, pozva¢emo se na klju¢ne karakteristike, na koje kroz analizu razvoja
njegovog filmskog jezika, Jonci¢ ukazuje u ovoj fazi, oznacavajuci time okosnicu autorove dalje
prepoznatljive paradigme. On navodi da, koriste¢i film kao sredstvo za bavljenje sadrzajem i
sustinom autenti¢nih ljudskih pri¢a, Zilnik u ovoj fazi znatno aktivnije pristupa aranZiranju scena
nuzno ga priblizavajuc¢i igranoj strukturi, putem snimanja dijaloga izmedu dva ili viSe aktera bez
njihovog obracanja direktno u kameru. Ovakvim postupkom, kako navodi Jonc¢i¢, autor postize
dugo prizeljkivani dramski sukob, efekat skrivene kamere, izrazitost dokumentarno - igrane
forme kao i1 neposrednije ucestvovanje gledaoca. Na opisani nain postulirana scenska akcija,
adekvatna je psiho-sociodramskom rakursu jer preusmerava srz zbivanja na odnos izmedu aktera,
uz evidentno prisustvo grupe (u slucaju filmskog medija gledalaca, posredstvom kamere), bavec¢i

se sadrzajem koji je proistekao iz intervjua (psihodramskog zagrevanja i razgovora sa

%6 Ove novine u filmskom izrazu Zelimira Zilnika u filmu Zene dolaze, koje su doprinele izrazitijem bavljenju

sadrzajem zarad forme, Jonci¢ (2002: 60) pripisuje nizu postupaka: kritickim, ali i tragi¢nim, intervjuima sa
gastarbajterkama, brzim pokretima kamere, a narocito eksperimentisanju sa ritmom unutar kadra, kao i autorovom

napustanju ispitivanja moci asocijativne montaze.
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protagonistom) a ispoljava se kroz dramski sukob. Ovu paralelu potvrduje Jonci¢ev zakljucak
ovog segmenta analize kojim isti¢e da dosavanja u filmu (Zene dolaze) nisu uspostavljena na bazi
deskriptivnog aranzmana situacije, ve¢ na konceptu slobodnog umetnickog (rediteljskog)
kreiranja izvesnih spontanosti i prirodnosti. Dakle, Zilnik je u svom rediteljskom aranziranju
snimljenog materijala sproveo postupak ekvivalentan psihodramaticaru ¢iji je osnovni zadatak da
navodi protagonistu (aktere) na odigravanje spontane akcije i prirodnosti obezbedujuci
neometani tok ispoljavanja odredenog problema i unutrasnjeg (psiholoskog) sadriaja u skladu
sa datim okolnostima.

U filmu Zene dolaze, mozemo izdvoijiti jedan aspekat koji direktno korelira sa elementima
sociodramskog koncepta. Zilnikovo istraZivanje problematike sve prisutnije tendencije migracije
odredenog dela stanovnistva na privremeni rad u inostranstvo 1 uticaj tog druStvenog fenomena
na stanje u porodici kao osnovne ¢elije drustva, sa specifiénim fokusom na Zensku populaciju u
ulozi gastarbajtera, kroz spontano pracenje odredenog uzorka (konkretnih autenticnih Zena
zateCenih u takvim okolnostima) u nasoj zemlji, ukazalo je na odredene implikacije socioloSke
prirode kojima bi odgovorna vladaju¢a struktura u drzavi, a tako i celokupno drustvo, moralo
sistemski da se pozabavi. Jedno moguce tumacenje takvog istrazivackog uvida, na koje ukazuje
JonCi¢ obznanjuje da ekonomska nestabilnost u drustvu izaziva migraciju odredenog dela
stanovniStva u bogatije zemlje (na primeru SFRJ to je Nemacke) radi sticanja egzistencije, a kada
se posmatra slucaj zena koje ¢ine deo te migriraju¢e populacije, evidentna posledica je
dramatiCan rast raspada porodice kao institucije ¢ime se naruSava stabilnost celog drustvenog
sistema. Zilnik je na njemu svojstven na¢in pokrenuo odredena specifi¢na pitanja vezana za ovu
tematiku postavljaju¢i hipotezu o preuzimanju egzistencijalne odgovornosti zZena za opstanak
porodice u teskim ekonomskim okolnostima (posto je musko vodstvo porodica civilizacijski
iscrpeno) kao vida iznalaZenja reSenja za nastalu krizu nezaposlenosti. Takvim je postupkom
oformio izvesno filmsko istraZivanje koje korelira sa sociometrijskim postavkama: svrstavanja
Zena u hipoteticku kategoriju.

U narednom filmu pod naslovom Sloboda ili strip Zilnik, nastojeé¢i da kroz pri¢u o jednoj
prosecnoj autenticnoj jugoslovenskoj porodici koja doZivljava raspad kao posledicu uruSavanja
ekonomskog sistema u zemlji (visoki porezi) oslika filmskim jezikom odredenu metaforu stanja u

drustvu, koristio se principom slobodne improvizacije u kojoj su glumci - amateri igrali sebe,
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odnosno svoje uloge iz realnog Zivota. Postojeéi scenario™’ &nio je samo osnovne konture U
kojima je akcija vinovnika bila nepredvidiva, i kao takva zadrzana i u kona¢noj montazi, §to
nedvosmisleno predstavlja ekvivalent psihodramskom vodenju sadrzaja protagoniste kao autora
licne drame na sceni potpomognute pokroviteljskom paznjom psihodramati¢ara (reditelja).
Ovakvu autorsku orijentaciju potvrduje i ¢injenica da Zilnik ni u najmanjoj meri nije pristao na,
od strane nadleznih &inovnika, sugerisano prekomponovanje ovog dela™®, udvrséujuéi time svoj
aktivni odnos prema umetniCkom sagledavanju stvarnosti i bore¢i se za filmski jezik kao
dinami¢no sredstvo u stvaranju "nove" istine. Prema takvom nacelu i psihodramatiCar ima
zadatak da sprovede dramsku akciju svojih protagonista kako bi na osnovu njihovog autenti¢nog

dozivljaja stvarnosti dosli do odredenih novih uvida.

Slika 9.
Sloboda ili strip (1972)

Znacajnu podudarnost psiho - sociodramskog sprovodenja dramske akcije sa filmskom
metodologijom autora moZemo uoéiti i u jo§ jednom filmu angaZovane Zilnikove faze, to je film
Ustanak u Jasku. Prepoznatljiva tendencija nadgradnje estetike karakteristicne za film Rani
radovi u ovom dokumentarcu sa elementima igrane forme, navela je Zilnika da upotrebi postupak
izrazito pokretljive kamere i aranziranje scena u cilju §to potpunijeg registrovanja autenticnog
doZivljaja protekle revolucije u selu od strane aktera. Naime, impresioniran njihovom energijom

(poput zagrejanosti psihodramskih protagonista) Zilnik je nastojao da ih podstakne na spontano

187 Zilnik i Branko Vug&icevié

158 Film Sloboda ili strip je zavriio u cenzorskom bunkeru, a potom i nestao. (prema Jon&i¢, 2002)

198



odigravanje, njima vaznih segmenata iz borbe protiv okupatora, iniciraju¢i dramska sredstva
(mimiku i umetnic¢ku ekpresiju) kojima su oblikovali svoj autenti¢ni izraz u vezi sa dozivljajem
tog veli¢anstvenog istorijskog perioda. Poput postupka psihodramati¢ara, Zilnikova indikacija je
oslobadala aktere od nepotrebnih apstraktnih i analitickih razmisSljanja u cilju Sto stvarnijeg

prepustanja dramskoj akciji koja odslikava istinitost dogadaja prema njihovom osecanju.

Slika 10
film Ustanak u Jasku (1973)

U mnogim kasnijim rediteljskim postupcima, kao $to je vidljivo na primeru filma Ustanak
u Jasku moze se prepoznati jasna metodoloska crta analogna psihodramskom odnosno
sociodramskom principu oZivljavanja potisnutih stanja i emocija isprovociranin scenskom
radnjom. Dok akteri filma koji, prema prethodnom dogovoru sa rediteljem, opisuju autenti¢ne
dogadaje 1 detalje iz njihovih Zivotnih situacija ( tokom fasisticke okupacije Jaska), na njithovim
licima kao i u kompletnom angazmanu i izrazu prepoznaje se i ozivljava emocionalna reakcija iz
proslosti upravo sada i ovde u kadru. U preoznatljivoj interakciji sa dobijenim efektima reditelj

sledi emotivni tok i naboj stavljajuci aktere anfas u grupni pokret u kadru prema kameri u
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pokretu, proizvodeéi time energiju autentiéne (psihodramski re¢eno zagrejane i simulirane)
situacije za vreme ustanka.

Analizom predmeta istrazivanja u ovom radu na primeru navedenog filma Ustanak u
Jasku u autorovom izboru filmskog objekta — ambijenta evidentna je metodoloska odrednica koja
se moze dovesti u korelaciju sa psihodramskim odnosno socidramskim konceptom In situ. Kao
Sto je u teorijskom delu koji se bavi pregledom tehnika psihodrame opisano, ovaj se koncept
koristi u izazivanju autenticnih unutra$njih sadrzaja odigravanjem utvrdene problematike
protagonista u realnom - autenticnom prostoru. U analiziranoj dokudrami upravo je takav
postupak sproveden sa opisanim rezultatima na filmskoj traci.

Buduéi da je i u nemackoj fazi Zilnikovog rada prepoznatljiv kontinuitet ustanovljenog
metodoloSkog principa autora, voden izrazenijim elementima aluzije na vladajuce nadrealisticke
trendove u umetnosti sa jedne strane i sa druge, kako Jonci¢ istiCe, reportazne analiti¢nosti, pa
cak 1 novinarske ekskluzivnosti i surovosti koju je donosila realnost tretiranih tema, sam postupak
je karakterisalo belezenje autenti¢nih prizora iz Zivotnih situacija stvarnih li¢nosti. Na primeru
filma Zahtev (Antrag, 1974), gde autor prati pri¢u grékog gastarbajtera koji trazi od nepoznatog
nemackog gradanina da mu napiSe zahtev kojim bi njegovi roditelji mogli da pobegnu od
tadasnjeg reperesivnog rezima u Grckoj i presele se u Nemacku, uocava se postupak iniciranja
stvarne potrebe konkretne licnosti (lika) za ostvarivanjem toga cilja u njegovoj Zivotnoj realnosti,
pretocenog u autenti¢ni dokumentarni dijalog, sa stvaranjem utiska igrane strukture.

U filmovima Kucéni red (Housording, 1975) i Inventar (Inventur,1975) dostizuéi
upecatljiv nivo jednostavnosti postupka i idejne uverljivosti, Zilnik, koristeéi princip fiksnog
kadra, sa jasnom namerom (koja svojim osnovnim elementima: istrazivackog zadatka i
neometanog pracenja protagonista korespondira sa postupkom sociodramatiCara) sprovodi
postupak registrovanja i afirmisanja bitnih podataka o gastarbajterskom pitanju u SR Nemackoj
tih godina. Dok u prvom filmu saznajemo postavljena pravila prema kojima gastarbajteri treba da
se ponasaju ¢ime je podcrtan odnos drzave prema doSljacima koji moraju da usvoje nemacki
nacin zZivljenja, dok u drugom, preko statiénog kadra kojim posmatramo ulaz u jednu zgradu
naseljenu gastarbajterima, stiCemo utisak o brojnosti gastarbajtera i1 raznolikosti njihovog
nacionalnog porekla, budu¢i da se pojavljuje niz razli¢itih jezika u njithovim komentarima

prilikom prolazaka u sceni.
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Koris¢enje filmskog medija krajnje nekonvencijalno i u narednim filmovima nemacke
faze Pod zastitom drzave 1 Rastanak (Unter denkmalschultz i Abschied, 1975) bilo je evidentno,
sa ciljem Sto istinitijeg zapisa autenticnih ispovesti protagonista. Takvom upotrebom kamere u
prvom filmu Zilnik je nastojao da izbegne subjektivno autorsko videnje i pateti¢nost izraza, veé
se trudio da pasivnom pozicijom podrzi hiperbolisano ispovedanje aktera i neprekidno
izrazavanje unutrasnjeg monologa Cime je ostvario potresnu pri¢u autenti¢nih gastarbajtera
praznog kofera povratnika u svoju domovinu (Rastanak) i surovog suocavanja sa nepravednim
izivljavanjem stanodavca prema gastarbajteru kada mu neosnovano povisuje Kiriju (Unter
denkmalschultz), predstavljaju¢i grubu Zivotnu sliku tadasnje SR Nemacke. lako je to i bila
osnovna svrha snimanja ovih dokumentaraca, otvaranje li¢nih drama stvarnih li¢nosti u datim
okolnostima korelira sa sustinom psihodramskog postupka.

Ovu tezu o sprovodenju odredenih sociodramskih istraZivanja postupkom snimanja filma
0 prepoznatim goru¢im temama iz segmenta zivota gastarbajtera u Nemackoj, potkrepljuje 1
Zilnikovo svedoGenje o uvidima koji su se stekli nakon realizacije procesa - dela.*
Sagledavajuéi strukturu celokupnog procesa nastanka ovih filmova nemacke faze Zilnikovog
stvaranja jasno mozemo da povuéemo paralelu sa modelom sociodramskog istraZivanja:
zgrevanje - pronalazenje goru¢ih tema vezanih za gastarbajtere, kao i pronalazak tipi¢nih
predstavnika date populacije; odigravanje - akcija pokrenuta i postavljena u okvire slobodnih
(otvorenih) kadrova kojima je omoguceno ispoljavanje bitnih elemenata uloga stvarnih li¢nosti iz
tretiranog socijalnog atoma; kao i akcioni uvid o brojnosti kategorije gastarbajtera u SR
Nemackoj 1 zastupljenosti razli€itih nacija, teSkom zivotu i surovosti vladajuceg sistema u odnosu
na tu grupaciju i sl. Poput psiho-sociodramatic¢ara koji se stavljaju u ulogu ¢élana grupe da bi
pokrenuo scensko istraZivanje i time obezbedio realitet odigravanja, Zilnik je u$ao u proces
snimanja ovih (polu) dokumentaraca povodom kojih je rekao: "U Nemacku sam otiSao

sopstvenom odlukom. Kao prvo tamo je ve¢ bilo nekoliko stotina hiljada jugoslovenskih

159 Govore¢i o inspiraciji za rad na poslednjem filmu nemacke faze Raj, jedna imperijalisticka tragikomedija (Das
paradies: eine imperialistiche tragikomedie, 1976) Zilnik je naveo odredene kljuéne uvide uvide: "Pokusao sam da
saberem neke elemente prosvetljenja imperijalisti¢ke civilizacije, koje sam uspeo otkriti za dve godine boravka u SR
Nemackoj. Krajnje amerikanizovana zemlja uspela je da proguta i preboli ratni poraz, shvativsi da su dva miliona
stranih radnika u isto vreme i strano trziste i silan bofl koji bi trebalo da je teret i kolektiv snazne kapitalisticke
industrije...U takvoj situaciji strani radnici se drze u slepoj pokornosti surovom propagandom protiv nesolidnosti i

gresaka..."(Mari¢, 1984, str 31)
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gastarbajtera a dolazili su i novi. Ose¢ao sam se kao jedan od njih..." (Prejdova, u Curéi¢ i sar.
2009:108)

Iz aspekta metodoloskih karakteristika, posmatrajuéi Zilnikove periode stvaralastva
mozda i1 najrelevantniji uzorak za hipotezu istrazivanja u ovom radu predstavlja faza
dokumentarnih TV filmova. Ako se pozovemo na Jonéi¢eve generalizuju¢e zakljucke o
karakteristikama Zilnikovog filmskog jezika u toj fazi, moZemo izvesti jasnu korelaciju sa
klju¢nim nacelima psiho - sociodramskog postupka.

Zilnik je na efikasan nacin iskoristio potencijal TV medija koji teoreti¢ar filma i televizije
Vladimir Petri¢ opisuje kao sredstvo masovnog medija - fenomen, u kome "gledalac ima utisak
kao da kriSom prati dogadaje u stvarnosti, da kroz neki otvor proviruje u privatni Zivot drugih
ljudi, koji tog posmatraca ne primecuju." (Petri¢, 1971:84)

Prema tim stanoviStima autor u TV fazi uspostavlja najintrigantniji odnos sa sa
protagonistima koji postaju svojevrsni "impersonatori svojih izobli¢enih socijalnih uloga”,
odnosno “promoteri sopstvenih autobiografija.” (Jon¢i¢, 2002:80) U odigravanju uloga iz
vlastitih Zivota, akteri nisu znacajno iskakali iz autenticnih okvira svakodnevnih uloga Sto je
proizvodilo verodostojan izraz i energiju koju je Zilnik nastojao iz drame u dramu da $to
pravilnije kanaliSe. Takvim postupanjem sa protagonistima - amaterima on je u velikoj meri
Navedene metodoloSske osobine, van konteksta filma mogle bi da se prevedu u psiho -
sociodramski model scenskog istrazivanja. Ovaj uvid potkrepljen je i ¢injenicom da autor nije
dozvoljavao ucesnicima da usvajaju tekst scenarija koji je u izvornoj formi u nekim dramama
postojao, ve¢ je taj predlozak koristio u stilu psiho - sociodramatiara kao tematsku polaznicu i
okvir u kome se odigravaju autenti¢ne situacije i price tih ljudi.

U prilog ovoj konstataciji Zilnik opisuje svoj proces re¢ima: "Najprivla¢niji mi je rizik,
neizvesnost, iznenadenje, a zatim razvijanje onih linija u scenariju koje se pokazu
najkreativnijim." (Lazi¢, 1991:173)

Kako objasnjava Miltojevié (1992) Zilnik je planski insistirao na neposrednoj vrsti Zive
(ne) igre ¢ime je potirao klasicnu ulogu lika i koncept dugotrajnih glumackih priprema amatera.
Zilnik je svojim kadrovima pratio postepeno uigravanje u ulogu aktera, ¢ime je njihova akcija
korespondirala sa dokumentarnim sadrzajem. Kao produkt opisanog postupka u kome kljuc¢nu

ulogu igra neizvesnost razvoja dogadaja, kako svedo¢i sam autor, nastaju zanimljive i
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neocekivane dramske linije koje se u montazi potom uoblicavaju prema Kriterijumu odabira
najkreativnijih dejstava, Sto bi bio kvalitet koji moZze da se navede kao jedan od osnovnih
psihodramskih ciljeva: na elipsi podsticaj (sadrzajem) - spontanost - kreativni odgovor.

Analizirajuéi stilske karakteristike Zilnikovog metoda u njegovom televizijskom opusu,
Miltojevi¢ takav autorski jezik uporeduje sa nemackim filmskim talasom sa sredine sedamdesetih
godina (Zan Mari Straub (Jean - Marie Streub) i drugi) koji se zasnivao na brehtovskoj $koli
distance i razmisljanja. Medutim, Zilnikovu paradigmu, iako ona u odredenoj meri korespondira
sa prividnom distancirano$¢u likova u odnosu na radnju'®, odlikuje specifitan metod kojim
nastoji da gledaocu otkrije duh glavnog junaka putem ekranizacije njegove Zivotne pric¢e kroz
pretapanje biografskih i fikcijskih elemenata.

ObrazlaZuc¢i svoj metodoloski postupak u filmovima za koje planski nije imao ni jednu
pripremljenu stranicu scenarija (Sto korelira sa psiho-sociodramskim zagrejanos¢u zadatim
tematskim okvima) Zilnik opisuje put kojim ga vodi istan¢ano oseéanje diskretnog posmatranja
razvoja situacija i linija koju, kao celovitu sliku, postulira pre nego $to ude u konkretan postupak
(adekvatno postupku psihodramaticara koji se drzi po strani dok protagonista iznosi svoj sadrzaj
kojim bi se bavio na sceni): "Ta tehnologija bi mogla da se uporedi sa grupom ljudi u
scenaristickoj zamci koji iz nje izlaze tek nakon neprimetnog slaganja raznih situacija u radnji"
(Jon¢i¢, 2002:82). Ovakvo svedocenje ukazuje na podudarnost sa psihodramskim setingom u
vodenju grupe.

Opredeljenje za rad sa natur§dicima, kojima obiluje njegova televizijska faza, Zilnik
obrazlaze uverenjem da njima, za razliku od Skolovanih i obrazovanih glumaca opterec¢enih
tadasnjom represivnom politikom ograni¢enja umetnickog izraza, moze znatno jednostavnije da
objasni da se pred kamerom "deSavaju samo manifestacije Zivota" (Jon¢i¢, 2002:86). Ovakva
orijentacija korespondira sa psihodramskim nacelima oslobadanja od kulturnih konzervi ¢ime se
obezbeduje prostor za nesmetano spontano prepustanje protagoniste odigravanju sopstvenih
dozivljaja stvarnosti.

Upravo nedovoljna ubedljivost razgrani¢avanja igranih segmenata od dokumentarnih, kao
Sto je slucaj u filmu sa pocetka TV faze - Bolest i ozdravljenje Bude Brakusa (1980), u kom
Zilnik prili¢no slobodno koristi stvarne dogadaje iz Zivota protagoniste razvijajuéi ih kroz

verodostojan razvoj celine, uocavamo princip podudaran sa psihodramskim jer su akteri u cilju

'%% Radi se o autentiénim li¢nostima koji apriori ne mogu da se uZive u radnju. prema Jong&icu, 2002:82
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stvaranja efekta autentiCnosti, prividno glumili dok su zapravo vrSili radnju opisivanja
(dozZivljaja) deSavanja iz proSlosti. Ovakav je postupak u psihodrami poznat kao akciono
dovodenje sadrZaja iz proslosti u trenutak ovde i sada. Porede¢i ovaj film sa delima francuskog
sineaste Erika Romera (Eric Romer - Jean- Marie Maurice Scherer) Jonc¢i¢ (2002:88) ukazuje na
stilsku podudarnost u postupku koji je voden moralom (franc. moraliste) u zna¢enju umetnickog
nastojanja da se oslobodi duh junaka sa ciljem da do gledaoca dopre $ta lik misli i oseca. Do
ovakvog kvaliteta Zilnik je dolazio u navedenom filmu putem dokumentarnih tehnika intervjua i
ankete, kojima je inicirao dugotrajne monologe i dijaloge protagonista. Takav se metod
prepoznaje kao psihodramski u funkciji pokretanja vaznog unutra$njeg sadrzaja protagonista i
otvaranja puta ka monoloskom i dijaloskom izrazu na sceni.

Kriticki osvrti na prvu Zilnikovu TV dramu bili su uglavnom usaglaseni oko utiska
saosecajnosti, humanosti 1 autorove naklonosti prema junacima, §to je rezultiralo istinitoS¢u
pripovedanja kao osnove iz koje je izrastao ¢vrst dramski tok. Upravo su to 1 kvaliteti koje mora
da poseduje psihodramati¢ar u svom pristupu i odnosu sa ljudima, $to ¢ini ujedno i osnovno
naCelo Morenove filozofije psihodrame, a za posledicu kao takav ima otvaranje istinitog
dramskog razvoja.

Na primeru ove TV drame jasno mozemo da povucemo paralelu izmedu toka pripreme i
realizacije filmskog dela i psihodramskog procesa: nakon izbora pri¢e, pruza se otvorena
kompozicija kadrova u kojima se svojim neposrednim dejstvom akteri spontano izrazavaju, kroz
prizivanje proSlosti, kontaktom sa svojim zivotnim okruzenjem. Razvijaju¢i RuSoov postupak
svodenja prirode konematografske fikcije na nivo uobiGajenosti fakta Zilnik je u maniru
psihodramatiCara omogucio gledaocu da prisustvuje procesu nastajanja odnosno gradenja
dogadaja - scenarija, predstavljaju¢i dramu tehnikom work in progres., koja se takode moze
pripisati i odigravanju psihodramske seanse.

Odluka da naslovi prvih pet televizijskih drama u ovom delu Zilnikovog opusa nose
imena glavnih likova: Buda Brakus, Vera, Erzika, Stanimir, Dragoljub i Bogdan, pa i Pavle
Hromi$ kao filmski pseudonim za Vladimira Sinka (na zahtev njegovih roditelja) sugeriSe na
autorsko opredeljenje da govori o licnim pri¢ama protagonista koriste¢i filmski jezik kao kanal za
njihove ispovesti i emitovanje socijalnih i psiholoskih (psihodramskih) uloga.

Akcentovanjem odredenih aspekata svaki od ovih filmova je progovarao o razli¢itim

pitanjima, kako individualnim tako i opste drustvenim. Tako je na primer, vodeci se ulogama
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Vere i Erzike iz njihovog sopstvenog Zivota - u drami Vera i Erzika (1983) Zilnik putem
segmenata o0 njihovom socijalnom statusu ukazivao na globalne probleme jugoslovenskog
drustva (zahuktala inflacija, loSi uslovi za rad i zivot, ugrozenost zdravlja radnika u fabrikama,
posebno zenske populacije, kao i nepostovanje prava zena). Pazljivim rediteljskim postupkom
autor je u ovom radu postigao utisak prirodnosti i neusiljenosti kao da je snimano skrivenom
kamerom. Dijaloske scene su ostvarene kroz neposredno saopsStavanje bez nametljive (suvisne)
glume protagonistkinja, ¢ime je oslobaden put gledaocu da otkriva kako one razmisljaju.
Specifiénim postupkom i u ovoj drami Zilnik pokazuje da pridaje veéu vaznost metodu
objektivnog sagledavanja 1 pracenja autenti¢nosti ljudskih sudbina u odnosu na li¢no rediteljsko
eksponiranje odredenog vizuelnog 1 montaznog poduhvata koje bi bilo suvisno u odabranoj
estetskoj ravni, §to staje u jasnu Kkorelaciju sa jednostavno$¢u i usmerenoS$¢u psiho-
sociodramskog karaktera.

Zilnik svoj autorski stil poredi sa tradicijom usmene knjiZzevnosti naglasavaju¢i da filmske
realizacije gotovih tekstova smatra "dosadnom rabotom: Kod nas je filmadzijstvo optere¢eno
uStogljenoséu 1 tehnicizmom, pa zato 1 retko uspeva da registruje bogatstvo zivota."
(Sehovi¢,1987)

Ipak, kritikujuéi postupak u kom je skrivena kamera svesna autorova namera Zilnik
naglaSava da on otvoreno nudi ljudima medij filma kao sredstvo izrazavanja, Sto bi se moglo
tumaciti kao ekvivalent psihodramskom provociranju vaznog unutrasnjeg sadrZaja protagoniste
na sceni. Kroz takav pristup, kako navodi Zilnik, on ljudima "pomaZe da prepoznaju sopstvenu
situaciju i $to efikasnije izraze svoj odnos" - da zaigraju li¢nu Zivotnu ulogu, a da "za uzvrat oni
njemu pomazu da Sto bolje napravi film o njima", ¢ime se dati sadrzaj uobli¢i pomoc¢u dramskih
sredstava (u formi filma), §to je analogno scenskim nastojanjima psihodramaticara. Zilnik dalje
govori da je u svom postupku svestan da na izvestan nacin izneverava "presnu stvarnost™ - u
psihodrami bi se ovo razmisljanje moglo uporediti sa postupkom u kome Se na sceni postavlja
predstava protagoniste o stvarnosti (odredenom segmentu koji se psihodramski tretira) koju
dramskim sredstvima obraduje na sceni. Autor u ovom kontekstu navodi da je njegov "nacin
bavljenja licnostima u filmu ustvari, davanje Sanse za svojevrsnu glumu" - otvaranje moguénosti
da se sadrzaj uloge iz Zivota predstavi na sceni - "Ti ljudi glume sami sebe™ (Jon¢i¢, 2002: 34). -

njihove li¢ne, stvarne uloge iz Zivota.
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Slika 11.
Druga generacija (1983)

U spektru Zilnikovih filmova dominantno igrane strukture, nailazimo na ilustrativne
primere relevantne za istrazivacku tezu rada, kao S$to su scene sa Vladimirom Sinkom,
protagonistom filmova Prvo tromesecje Pavia Hromisa (1983) i Druga generacija (1984)
tinejdzera iz gastarbajterske porodice koji se, igrajuci ulogu iz sopstvenog Zivota - srednjoskolca,
povratnika iz Nemacke u filmskom kad bi, suoc¢ava sa sukobom dve kulture i dva sistema, pri
¢emu se stvarna i fikcijska uloga medusobno proZzimaju.

U seriji Vruce plate (1987), Zilnik je angaZovao vise desetina naturiéika, naglasavajuci
kako ih je od samog starta posmatrao kao celovite licnosti €ije su osobine i nesvakidaSnje Zivotne
pri¢e bile veoma inspirativno polaziSte za istrazivanje i ispitivanje. OvakaV je pristup adekvatan
inicijalnoj odrednici psihodramskog tretmana (potencijalnih) protagonista. Svi angazovani
amateri u seriji (tri epizode: Turneja, Sestre stizu, Cika bi da se bori sa Spanskog bika) odigravali
su svoje sopstvene uloge iz zivota ili nekog bliskog iz svog Zivotnog okruZenja Sto se podudara sa
psihodramskim tehnikama odigravanje (acting out) samprezentacija (selfpresentation) koje
imaju prvenstveni cilj da ispolje unutrasnju dramu protagoniste i postave na scenu kroz dramsku
akciju. Razlika je samo u tome $to je Zilnik, na primeru ove drame, kao autor kreirao dramsku
pricu potaknut njihovim pri¢ama, dok je u psihodrami taj tok, i pored rediteljevih (direktor psd)

intervencija i usmerenja, prepusten protagonistinoj akciji.
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Od filmova naredne Zilnikove faze (Nadrealizam, parodija, angaZovanost) u kontekstu
ovog istrazivanja mozemo izdvojiti segment uvodenja autenti¢nih li¢nosti - naturscika u funkciji
igranih likova. Takav primer imamo u filmu Tako se kalio celik (1988) u kom Zilnik angazuje
interesantnu novosadsku li¢nost - Diku (Milenko Pavi¢)'® za tumagenje lika direktora Zelezare.
Linija koja bi u ovom slu¢aju mogla da spaja osobine psihodramskog podrucja i filmske
metodologije moze da se ogleda u nacinu izbora protagoniste i davnju specifi¢ne uloge koju bi
on Zeleo da iskusi. Zilnik opisuje Diku kao "poznatog uli¢nog veseljaka i badavadziju" (Pejié,
1989) kome je prepustio samostalni izbor uloge u filmu (kao $to psihodramaticar podsti¢e kod
potencijalnog aktera - protagoniste) na $ta se on opredelio za ulogu potpuno suprotnu njegovoj
poziciji u stvarnosti, ali sa kojom, kako sarkasticno dodaje, ose¢a podudarnost jer "direktori ne
moraju nista da rade, a obi¢no i neznaju, jer imaju osoblje koje im sluzi" (Peji¢, 1989). Kako
vidimo u samoj strukturi pri¢e u filmu, Zilnik je takvu $ansu pruzio protagonisti obezbedivsi mu
¢itav set okolnosti i okruzenja, a rezultat je bio snazno ispoljavanje unutrasnjeg dozivljaja
protagoniste u odnosu na fenomen direktorske pozicije u naSem drustvu - u svoje i u ime lika.
Energija koju je Dika ispoljio tokom odigravanja lika direktora nesumnjivo svedo€i o vaznosti
njegovog unutrasnjeg (psiholoSkog) obracuna sa predstavom o tom svetu izbezumljenih 1
pohlepnih vladara socrealizma. Drugim re¢ima, funkcionalan autorov postupak, tipican za
psihodramsku tehniku zamene uloga - otvaranja mogucnosti (scene) protagonisti da u datim
okvirima scenarija odigra klju¢ne segmente licne psihodrame doprineo je upecatljivosti poruke
ovog filma.

U autorovom opisu procesa rada na jo$ jednom filmu iz ove faze pod naslovom Stara
masina (1989) moZzemo da razaznamo jasne konture svojevrsnog psihodramskog odnosno
sociodramskog zagrevanja koje je uticalo na nastanak i razvoj samog scenarija. Pocevsi od
zagrejanosti - uzavrelosti akutne situacije u gradu Novom Sadu sa kraja osamdesetih godina
(1988.) u kome se desavala, sada ve¢ istorijska "antibirokratska revolucija" kojom je nadiruca
politi¢ka struja imala nameru da putem masovnih mitinga ugrozi autonomiju pokrajina u Srbiji 1
centralizuje (kasnije, devedesetih, ispostaviti ¢e se destruktivnu i za narode na ovim prostorima
razornu) vlast u republici, preko detektovanja srzi ovih zbivanja od strane autora putem
razgovora sa pojedinim ucesnicima, kao i sa druge strane nespremnosti televizijskih kuca u Srbiji

da adekvatno proprate razvoj dogadaja: "Zilnik, ostavi se ti tih stvari, to nema veze sa kulturno -

16! prethodno je igrao i u serijalu Vruce plate
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umetnickim programom, to rade specijalne neke ekipe!", potraga za moguénoscéu da se upusti u

"...1 sad, videvsi da nemam

filmski proces o otvorenoj temi odvela je ekipu ¢ak do Ljubljane.
alata sa kojim bih to snimao, spustim nos, odem kuc¢i i setim se da me je mesec dana ranije zvao
urednik kulturno - umetni¢kog programa televizije, Ljubljana, filmski kriticar Toni Trsar ... i ja
ga pozovem... - evo Toni, sad se deSava nesto u Novom sadu, da li ti imas Sanse da mi posaljes
ekipu?...pozvao me je da dodem u Ljubljanu...da bi mi dao ekipu... ali da smislim da to $to sam
video 1 to §to mislim da je vazno nekako bude spojeno sa nekakvim slovenackim miljeom...ja
sednem na voz koji ide jedno sedam sati 1 razmiSljam koga ja od ovih filmadZija 1 glumaca znam
kako bih mogao da konstruiSem pricu. I tu mi dakle, padne na pamet neka situacija koju sam par
puta video kad sam davao intervjue slovena¢kim medijima...zvali su me i u njihov Radio
Student...video sam da oni tamo imaju koskanje izmedu direktora...i novinara koji su jednim
procentom posthipici, a drugim procentom Maoisti itd...i po dolasku u Ljubljanu kazem uredniku
Toniju TrSaru: "SluSaj, smislio sam da ¢u napraviti pricu koja pocinje sa jednim konfliktom u
Radio Studentu gde otpustaju jednog od novinara, znam jednog koji mi se ucinio vizuelno
interesantan, napravicu probu, da vidim da 1li je talentovan za glumu, to jest sa Mariom
Ogrincom...napravicemo jednu pricu gde Ogrinc posle tog konflikta 1 otpuStanja sa televizije,
ustvari prolazi kroz celu zemlju (SFRJ), kroz Bosnu, malo Slavonije i dolazi u VVojvodinu i onda
tu prolazi kroz te zborove antibirokratske revolucije, onda njih na neki na¢in komentariSe, a ja
mislim da ih treba komentarisati kriticki sa prezirom, a i pokazuje prirodni sled svih tih stvari...tu
éemo ukljuéiti jo§ neke rukavce njegove price." (Vojnovié, Intervju sa Zilnikom, 2013 -
2016:284) Potom je Zilnik u nizu razgovora (intervjua) sa ustanovljenim protagonistom
usmeravao filmsku pric¢u (scenario) paralelno, osluskujuéi sopstvene intencije u vezi sa goru¢im
drustvenim problemom, istrazivao §ta se to autenticno probudilo kod Ogrinca i u usaglasavanju te
dve linije formirao podlogu za snimanje.

Budu¢i da je i protagonista imao Zelju da se pokrene iz svoje neizdrzive situacije na poslu,
govore¢i o evidentnoj nervozi koja ga opseda, dosli su do ideje da cela TV ekipa (RTV
Ljubljana) prate¢i glavni lik (Ogrinca) obilazi zemlju (SFRJ), iz grada u grad (planirano je bilo
desetak gradova) i da se na tom putu suoci sa trenutnim deSavanjima. Protagonista je imao
potrebu da koristi neko prevozno sredstvo, na §ta mu je Zilnik (u stilu direktora psihodrame)
nudio razli¢ita reSenja, da bi se kona¢no najjaca zagrejanost (emotivna) protagoniste vezala za

jedan motocikl starije proizvodnje.
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Zilnik: "...meni treba neki ¢ovek koji je na putu i koji se nigde ne zadrzava i treba da
prodes kroz nekih desetak gradova...i sad ¢itam u novinama i sluSam na TV da se ovih dana ti
mitinzi deSavaju jednog dana u Pazovi, drugog dana u Kikindi, tre¢eg dana u Vrbasu, cetvrtog

cen e

automobil koji ¢e ti biti rekvizita ili neki motor."

Na to on (Ogrinc) sko¢i i kaze: "Jao motor, pa to mi je san da vozim motor!"

Zilnik: "Pa evo vozi¢e§ motor!...i taj stari motorcikl mi je posluzio i da metaforicki na
neki na¢in vezem njegovo prisustvo u filmu i za naslov filma Stara masina.

Ovakvo vodenje procesa ima jasnu korelaciju sa psihodramskim metodom u segmentu u
kome se objektivne Zivotne okolnosti vezane za odredeni problem propustaju kroz subjektivne
doZivljaje, asocijacije 1 psiholoske potrebe protagoniste.

Zilnik: "...I dakle, od onoga §to sam ja video ispred skupstine Vojvodine, za &etiri pet
dana se formirala jedna prica i formirala se jedna forma koja je bila totalno drukcija od one
sedeCe forme koju sam ja posmatrao. Pretvorila se u neki Road movie...i sad, ja nemam niSta
protiv da je takav proces, zapravo, podlozan tim raznoraznim uticajima elemenata iz Zivota.
Apsolutno, jer to je tako uvek u umetnosti..." (prilog 1. Vojnovié, Intervju sa Zilnikom, 2013 -
2016:285)

Analizom celokupnog procesa nastanka filma Stara masina iz diskursa psiho i
sociodrame moZzemo konstatovati da je od same istraZivake faze do faze realizacije filma Zilnik
sproveo postupak koji korelira sa psiho-sociodramskim metodom. U prvoj fazi autor je
identifikovao znacajna deSavanja u vidu druStvenog i politickog potresanja i razvrstavanja
stanovniStva, prvo na ulicama jednog grada (Novog Sada) a potom i Sire (na prostorima cele
bivse SFRJ). Druga faza je predstavljala trazenje adekvatnog modusa kojim bi se ta deSavanja
istrazivala uz pomo¢ filmskog medija u vidu potrage i pronalaZenja reprezentativnog i za temu
funkcionalnog protagoniste (Mario Ogrinc). | na kraju je usledila faza kreiranja scenarija u
saradnji sa protagonistom (osluskivanjem njegovih asocijacija, potreba i teznji), koja je
rezultirana realizacijom, odnosno odigravanjem sadrzaja kroz filmske sekvence. Ovakvim je
postupkom Zilnik zapravo u maniru psiho-sociodramati¢ara napravio, moglo bi se re¢i skolski

primer izvodenja luka od sociometrijskog sagledavanja situacije u odredenom segmentu drustva
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(drustvenih deSavanja - promena) do psihodramskog vodenja odabranog protagoniste kroz realne
I konstruisane situacije u svrhu specifi¢nijeg sagledavanja goruc¢ih drustvenih deSavanja, $to je
rezultovalo nastajanjem celovitog filma, angazovanog karaktera, sa dosezanjem impresivnih
umetnickih dimenzija.

Razvoj Zilnikove autorske paradigme, pospesen njegovom Zeljom i namerom da sagleda
skrajnute ali bitne drustvene pojave, kao i refleksiju turbulentnih i tragi¢nih deSavanja na nasim
prostorima na ljudske sudbine, produbljen je i u fazi filmova devedesetih godina.

Od kratkih dokumentaraca (sa elementima igranog sadrzaja) u kontekstu istrazivanja
vazno je pomenuti segmente filma Cosmogirls (2000) u kome je dominiraju¢i postupak sacinjen
pod temom poloZaja Zena u zemljama tranzicije 1 problemom musko - Zenskih odnosa u atmosferi
estradnih postkomunistickih druStava. Kako Jon¢i¢ konstatuje, ovaj svojevrsni omaz
dokumentaristickom radu Rusa 1 Markera, donosi autentiCan zapis istinitih emotivnih tokova kod
junakinja filma kroz razgovor (sukob) i intervju. U procesu snimanja postignuta je atmosfera
indiferentnosti akterki u odnosu na kameru $to je rezultiralo ispoljavanjem iskrenih i neposrednih
emocija, a to je nesumnjivo (prema Jon¢i¢u) i jedan od najuspelijih primera beleZenja
autentiénosti zbivanja medu akterima u &itavom Zilnikovom opusu. Citav autorov seting kojim je
takav efekat postignut analogan je psihodramskom obezbedivanju slobodne atmosfere u kojoj
akteri mogu nesmetano da izraze svoja osecanja i odnose, kako medusobne tako i prema
tematskom stimulusu, dolaze¢i do neophodnog nivoa spontanosti, kao jednog od ciljeva i
preduslova psihodramske prorade sadrzaja.

Kao jedan od najreprezentativnijin primera iz Zilnikove faze devedesetih, u kontekstu
istrazivacke hipoteze ovog rada, mozemo posmatrati film Drug Tito po drugi put medu srbima
(1994). Podstaknut krajnje devijantnim simptomima kolektivnog mentalnog poremecaja drustva
na ovim prostorima kakvi su: mazohiticko uzivanje u ratnickim, apokaliptiénim 1 nasilno -
spektakularnim dogadajima, obavijenim razaraju¢com drustveno - ekonomskom politikom,
inflacijom i gradanskim ratom, Zilnik je kreirao ovaj dokumentarni film, od strane kritike
okarakterisanog kao najzanimljivije njegovo ostvarenje tog Zanra u fazi devedesetih. Ovaj se
dokumentarac moze posmatrati i kao svojevrsni kreativni instrument kojim se ispitivao stav,
razmiSljanja, emocije, u odnosu na period razaraju¢ih politickih tokova i tektonskih pomeranja

opstedrustvenog stanja svesti u Srbiji, po principu sluc¢ajnog uzorka. Ovakav bi se postupak
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mogao okvalifikovati kao svojevrsni sociometrijski stimulus istraZivanja socijalnih stavova,
osecanja i raznih vidova razvrstavanja u jednom (nasumicnom) drustvenom uzorku.

Ako podemo od samog idejnog koncepta u kome glumac Dragoljub Ljubi¢i¢ Micko™®?
igra ulogu Josipa Briza Tita (domen fantastike) koji se vratio na ovaj svet da bi video kako narod
Zivi na ovim prostorima tada (1995. godina) i §ta se sve promenilo u drustvenom zivotu deceniju
i po nakon njegove smrti, jasno mozemo da uolimo Zilnikovu nameru za formiranjem
interesantne konceptualne matrice gde putem simulakruma (glumceve interpretacije lika velikog
vode Tita) kroz filmski medij isprovocira slu¢ajne prolaznike na ulicama Beograda i time ispita
(istrazi) stvarno stanje drusStvene svesti. Ovakav metod u svojim elementima sadrzi ekvivalent
psiho-sociodramskom podsticaju aktera da otvore svoje potisnute stavove, razmi$ljanja i emocije

u odnosu na bitne aspekte kako li¢nih tako i Zivota cele zajednice u promenjenim okolnostima

koja su nastala nakon raspada SFRJ i njenog rasparéavanja na manje drzavne entitete.

Slika 12.
Fotografije iz filma Tito po drugi put medu Srbima (1994)

Prevazi$avsi postupak prostog intervjua, metodom uvodenja Zivog simulakruma u vidu
licnosti Tita, Zilnik je zapravo obezbedio atmosferu spontanog ulaska aktera u ulogu

protagonista dramskog zbivanja, time dao $ansu za otvaranje sukoba sa otelotvorenim sadrzajem

162

Dragoljub Ljubi¢i¢ Micko, predstavnik nekadasnjeg popularnog "Indeksovog pozorista" radija 202, Beograd. lako
nije glumac po akademskom zvanju, pleni nesumnjivim i neodoljivim talentom i vestinom glumackog izraza,

pogotovo u sferi imitacije
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koji zauzima, ispostavilo se, veoma znacajno, a nedovoljno proradeno mesto u njihovoj psihi.
Takav prostor je u psihodrami prepoznat kao surplus reality, kao Sto je u teorijskom delu ovog
rada opisano, okvir u kome je moguce odigravati situacije koje nisu moguée u realnosti, ali
iziskuju izuzetnu potrebu ljudi da ih na odredeni nacin prorade - odigraju u kad bi okolnostima,
kao Sto je u filmu.

"lako je Tito preminuo prije skoro trideset godina, a od njegove drzave, politike i
ideologije nije preostalo puno, interes javnosti za lik i1 djelo doticnog ne jenjava. Glorifikaciju je
naslijedila difamacija, pa je Tito danas mnogima zlo¢inac, a ne heroj, dok je zapravo
najvjerojatnije, kao $to je to Cesto slucaj, 1 jedno i drugo. O Titu se piSu knjige, zaziva ga se na
povratak iz mrtvih, posthumno mu se sudi..."(G.D. Tito — filmska zvijezda tamnog sjaja, Dnevni
kulturni info, 2009)

Potvrda dobro osmisljenog koncepta, ostvarivanja funkcionalne inspirativne atmosfere,
odnosno pazljivog vodenja celog postupka u procesu snimanja filma, stoji u ¢injenici da niko od
mnostva zainteresovanih slucajnih sudionika ovog autentinog zbivanja pred kamerom, ni u
jednom trenutku nije dovodio u pitanje konstrukt imaginarne - fikcijske situacije (pitanje
realnosti prisustva lika Druga Tita), ve¢ efekat spontanog prepustanja aktera datim okolnostima
bio postignut bez dodatnih pojasnjenja.

Primer:

Jedan prolaznik u probijaju¢i se kroz grupu okupljnih gradana direktno se obra¢a drugu
Titu (simulakrumu): "Mi smo ziveli o¢ajno, prema tome, Vi ste krivi za sve...ne€u...necu, ja sa
Vama ne mogu da razgovaram."

U neverbalnom gestu ovog aktera ocituje se nelagoda i nezadovoljstvo, poprili¢na
uznemirenost i ozbiljnost. lako svestan igre koja je isprovocirana simuliranom scenom, iz njega
progovara potisnuta ogorcenost 1 izgleda kao da odlazi zbog nelagode ispoljene emocije, a ne
zbog samog glumca koji igra Tita. Ispod spontano izgovorene replike "ja sa Vama neéu da
razgovaram", psihodramski gledano stoji neverbalni izraz (psiholoski nivo govorne radnje kao
kod Stanislavskog) "to je moja velika bolna tacka sa kojom pokuSavam svih ovih teSkih godina
da se obra¢unam...". (citat iz filma Tito po drugi put medu Srbima)

Psihodramski posmatrano najuverljivji dijalozi u filmu su ispoljeni u primerima
pripadnika starije generacije prolaznika. Jedan od njih, pred kraj filma potpuno spontano ulazi u

raspravu sa likom Tita o ulozi Sovjetskog Saveza u tom delu naSe istorije pa sve do danas.
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Prolaznik bez zadrske, koja bi eventualno ukazala na glumljenje (psihodramski - odigravanje)
situacije, iskazuje svoja ideoloska uverenja koja na veoma funkcionalan na¢in provocira svojim
podpitanjima i opre¢nim stavovima glumac u ulozi Tita - Stariji prolaznik: "...oni su nam uvek
bili prijatelji, oni su nas i oslobadali Cetrdeset i prve godine...Vi ste izdali Sovjetski Savez
Cetrdeset i osme godine i onda je protiv Komunizma nastalo sve ovo $to se danas dogada!" Na
njegovom licu i u gestovima ocituje se istinska ogorcenost koja nas kao gledaoce uverava da su
njegovi stavovi odraz stvarne potrebe da izrazi takav sadrzaj za §ta mu je reditelj Zilnik
stvaranjem opisane konstelacije filma i pruzio priliku.

Ovaj rezultat ukazuje na podudarnost sa metodologijom psihodrame u kojoj se takav
ugovor izmedu psihodramaticara i protagonista, u funkcionalno vodenoj seansi, takode ispunjava
spontano, sa ciljem dolaska do bitnih uvida u dinamiku psihi¢kih potreba i sadrzaja:

"I Mic¢ku 1 celoj ekipi bilo je najéudnije kada smo videli koliko ljudi kre¢e u to direktno
obracanje. Nikakva uvodna obrazlozenja, kao, 'znam da ti nisi Tito, ali...'" nisu postojala"
objasnjava Zilnik. (Pagi¢,1994:9)

Ako se posluzimo JonCievim analizom (2002:128) metodoloskog koncepta u ovom
filmu, kojom ukazuje na postignutu dijalekti¢nost po pitanju zanrova, mozemo izvesti korelaciju
klju¢nih elemenata takvog koncepta sa psiho-sociodramskim metodom:
> To jeste film istine jer belezi stvarnost kakva jeste, ali se u njemu pojavljuju i elementi
glume - odigravanja scena (kako uvodne i zavrSne scene koja je determinisana scenarijem, tako i
odigravanja - stupanja u sukob sa simulakrumom Tita). Ovaj zakljucak korelira sa
psihodramskim postupkom u kome sagledavanje realne situacije, dozivljaja, dovodi do spontanog
ulaska u odigravanje vaznih aspekata koji iz toga proizilaze. Nastoje¢i da rastumaci uspesnost
svoje realizacije koja lezi u Cinjenici da je veliki broj sudionika bezuslovno stupio u opisanu
dramsku akciju, Zilnik je izveo dve teze: "Prvo, to je otvorenost na provokaciju sa tabuima. Tito
je od sadaSnjih vlasti, na svim prostorima bivSe Jugoslavije proglasen za tabuiziranu li¢nost...
Narod je (ovim filmom) bio u prilici da se poigra, ili da prekrsi jedan od tabua... Druga stvar je
umor od nipodaStavanja na koji se narod stalno poziva...Tretiraju¢i narod kao neku masu koja ¢e
ili da aplaudira ili gnevno da pljuje, lumpen-elite aktuelne vlasti dovele su do ogromnog zamora
materijala.” (Pasi¢,1994:9)
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> Metodoloskim postupkom dovodenja fikcije u realnost (aranziranja scene komunikacije
ljudi na ulici sa kopijom mrtvog predsednika) uspostavio funkcionalnu (psiho-socio) dramsku
situaciju "kad bi" definicijom teme: sta bi bilo kada bi se Tito stvarno vratio iz mrtvih?! Ovakvim
postupkom reditelj, zahvaljuju¢i jasnom konceptualnom cilju, zapravo sprovodi jedan od
klju¢nih metoda koji odlikuje i psihodramski postupak, a to je princip susreta (encounting).
Osnovna svrha i implemenatorna snaga psihodramskog koncepta susreta je, kako definise
psihodramati¢ar Blatner (2000), otvaranje mogucnosti da protagonista stupi u svojevrsnu
spiritualnu ali direktnu komunikaciju (dramski odnos) sa odredenom pojavom ili veoma
znacajnom osobom (moze da se ide 1 do najimaginarnijih entiteta, pa 1 do Boga). Takvu
moguénost potencijalnim protagonistima, na autenti¢an i kreativan naéin, otvorio je i Zilnik u
koncipiranju situacije suoc¢avanja sa simulakrumom Josipa Broza u ovom dokumentarno igranom
filmu.

> To jeste bila neka vrsta skrivene kamere zato §to su sudionici svesno negirali njeno
postojanje zarad odigravanja zive dramske akcije koja, kao u psiho-sociodrami postaje vaznija od

same Cinjenice da su uslovi ustvari dirigovani dogovorenom (dramskom) konstrukcijom.

> Obelezje psihodramskog ovaj filmski postupak sadrzi i u ¢injenici da je osnovna dramska
radnja inicirana (zagrejana) postavkom provokativne situacije (imaginarno ozivljavanje
pokojnog predsednika koji staje pred svoje bivse sugradane), a da je kompletan tok scenske

akcije (pred kamerom) produkt slucajnosti i neizvesnog razvoja dogadaja.

> To jeste bio anketni film anketirani ljudi nisu davali klasi¢ne odgovore simulakrumu na
postavljena pitanja, ve¢ su ta pitanja koristili za ulazak u svoju predstavu stvarnosti i pretezno su
oni potavljali pitanja imaginarnom - otelotvorenom liku Tita. U odnosu na Zilnikov opis
dogadanja pred kamerom: " Narod je krenuo da razgovara o svom liku u ogledalu. Cini mi se da
svi mi imamo dozu nadrealizma u poimanju stvarnosti” (Pasi¢, 1994:9), sasvim pouzdano
mozemo povuéi paralelu sa psihodramskim konceptom nadgradnje realiteta (surplus reality).
DefiniSu¢i ovaj koncept Blatner (1996, prema Kelerman i Hadgens, 2001), naglaSava da se
psihodrama bazira na umetnickoj snazi drame, podrazumevajuci pod tim mo¢ imaginacije kojom
se konstruisu viSeslojni, psiholoski gledano - realni dozivljaji. Ideja nadgradnje realiteta govori o

tome da je prirodna pojava konstruisanje necega Sto je psiholoski validno ali realno nemoguce,
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kao $to je situacija u filmu. To je postupak u kom psihodramati¢ar podstice i uvazava
protagonistin nadrealni izraz (psiholoska predstava) nadilazeéi realisticnost zarad sagledavanja
Sirine psiholoSkog dozivljaja. Na ovaj se nafin u psihodrami ostvaruje dvostruko iskustvo: s
jedne strane onoga Sto se zaista deSava (u slucaju filma to su slucajni prolaznici koji zastaju i
obracaju se simulakrumu pokojnog predsednika), a sa druge strane nadgradnje realiteta 0 onome
§to se ne deSava i nikada se ne bi moglo desiti, ali koje se u nekom drugom smislu - kao vazno,
odvija u domenu imaginacije. Upravo takav efekat prepoznajemo kroz upecatljivo i impresivno

uzivljavanje aktera u Zilnikovom filmu.

> I pored humora koji provejava gotovo kroz ceo film (Sto je i logi¢no zbog prirode
konceptualne postavke, neocekivane situacije isl.), odredeni prizori u kojima izbeglice (takode
slucajni akteri) svojom evidentnom ravnodu$no$c¢u, duhovitu ritmi¢nost anketa povremeno
usmeravaju od tragikomiénih situacija do dirljivo tragi¢cnih momenata. Ovaj je postupak dovodio
gledaoca do znacajnih uvida koji su relevantni za psihodramska i sociodramska istrazivanja: da je
taj razgovor sa mrtvim Titom zapravo razgovor aktera sa sopstvenom proslo$cu, sa sopstvenim
zivotima; da se na taj na¢in u jasnim konturama razbio mit o Brozovoj besmrtnosti; da smo svi
mi na ovim prostorima takvim teorijama zavera potpuno sludeni; da titoizam jo$§ uvek nije ni
politi¢ki ni emocionalno toliko potroSen odnosno da je 1 dalje veoma prisutan u struktuiranju nase
realnosti; uvida o vladavini ideoloSke konfuzije medu gradanima ove zemlje; o ideoloSkom i
semanti¢kom viSku koji vodi konstantnom uveéanju druStvenih tenzija i potresa. - Ovo su neki od
uvida na koje su ukazivale kritike filma, kako Jonci¢ konstatuje, koje su bile prevashodno
orijentisane na sentimentalnost, nostalgi¢nost reakcija ljudi, a zanemarivale su veoma bitan
aspekt koji odrazava Sizoidnost stanovniStva, odnosno sveopStu drustvenu mentalnu
dezorijentaciju koja se manifestovala u potrebi ljudi za psiholoskim praznjenjem pred
simulakrumom u gomili, kao svojevrsnog vida psihoterapije. Kao i u psihodrami u ovom je filmu
pruzena moguénost akterima da otvore dijalog sa sopstvenom proslo§éu - drzavom, sistemom,
okolnostima u kojima su Ziveli.'®®

> Kao simetrija sa psihodramskom ulogom publike - grupe na seansi, pored domace

kriticke scene, moZemo da posmatramo i relativno neutralnu inostranu kritiku koja je pretezno

183 Autorka teksta Razgovor sa sopstvenom prosloséu, Zorica Pasi¢ (TV Novosti, 1994) taéno - naslovom

dijagnostikuje metod - tehniku koja korelira sa psihodramskom.
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bila ujedinjena u utisku da ovaj film na prvom mestu odrazava ogorcenost nacije vladavinom
novog vode (Slobodana Milosevi¢a) istovremeno zaleé¢i za starim vodom (Josipom Brozom) ¢ija
je politika nekada predstavljala sinonim za stabilnu ekonomiju, Zivot u miru i blagostanju.*®*.
Ovakva razmatranja bi bila ekvivalentna sa psiho-sociodramskim delom seanse koji se naziva
proces (analiza seanse).

> U odredenim elementima ovaj je film postigao i niz sociometrijskih uvida kao $to je na
primer podela stanovnistva (diferencijacija grupa sluc¢ajnih prolaznika): na one koji su za jednog
neprikosnovenog vodu i na one koji su za vladavinu prave demokratije; na one koji smatraju da je
pod Titovom vlas¢u sistem mnogo bolje funkcionisao s jedne, 1 na one koji smatraju da je ovaj
rasplet sa novim vodama nacija kona¢no doneo boljitak Zivota i sistema; na militariste i
mirovnjake; na one koji su pristalice podela na nacije i na one koji su nostalgi¢ni u odnosu na

zajedniStvo naroda i narodnosti koje je postojalo u starom sistemu.

Primer:

Gospoda (jedna od prolaznika na ulici okupljenih oko simulakruma Tita): "Svi (misli na
one na vlasti u to doba) se sada Setaju 1 uzivaju a narod se pati."

Suprotan stav (neSto kasnije u filmu) jedan od gradana: "..kazu na Zapadu nema
MiloSevica."

Tito: "Znaci ovde je dobro?"

Gradanin: "Savrseno...sve lepo. Na zapadu je propalo sve nacisto i onda na$ narod kaze -

ovo je zivot."

U kontekstu psihodramskog, u fazi devedesetih Zilnikovog stvaralastva moZemo uoéiti
odredene koreliraju¢e elemente i u filmu Marble ass (1995). Citav scenaristicki zahvat ovog
filma baziran je na ispovestima Merilina (Vjeran Miladinovi¢), beogradskog travestita, kao 1 na
pri¢i drugog protagoniste (protagonistkinje) Sanele (Nenad Milenkovi¢) o njihovim iskustvima u
uslovima aktuelnim za dekadentnu i degenerativnu druStvenu stvarnost devedesetih u glavnom

gradu Srbije. S jedne strane ovaj film dokumentaristicki belezi zapanjujuce stanje u kome se,

164 Jon¢i¢ na ovom mestu napominje da je film stekao veliki publicitet (kritika u listovima "Gardijan", "Suddeutche

Zeitung", "The Economist"”, "Associated Press" i "Washington Post") i da su te kritike uglavnom iskoristile film u
politicke svrhe. (Jon¢i¢, 2002:129)
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pred upaljenim reflektorima na ulicama Beograda nocu, beleze sasvim spontane situacije
musterija u odnosima sa travestitima: prostitucija, prodaja, ugovaranja...kao mitovi koji se beleze
a ne konstruiSu (kao u fikcijskim filmovima). Kako sam protagonista Vjeran Miladinovi¢
(Merilin) svedoc¢i: "Ovaj film je istorija, iseCak zZivota, mog zivota. Ogoljavio sam se likovno,
kako bih do&arao Zivot - moj i drugih koji se bave ovim..." (Talovi¢, 1995 para. 20, u Curéié i sar.
2009, DVD - ROM ) vidimo metodolosku odrednicu znacajnu za istrazivanje u ovom radu koja
govori 0 pretapanju licnih (Zivotnih) uloga autenti¢nih licnosti u filmsku (dramsku) pricu i
odigravanje. Sa druge strane Citava kompozicija filma reflektuje, u maniru sineasta Vorholova i
Morisija, subjektivnu realnost autenti¢nih likova. "U potpunosti fiktivna i odglumljena, a opet
snimljena u dokumentaristickom maniru (direct cinema), radnja Marble Ass deSava se u
Beogradu sredinom devedesetin godina, u vreme kada je izgledalo da je Srbija dosegla
ekonomsko, socijalno i kulturno dno." (Pavle Levi i Zilnik u Cur¢i¢ i sar.2009:25)

Iz istrazivacke perspektive ovoga rada, filmovi novije generacije (od pocetka dvehiljaditih
na ovamo) mozemo konstatovati da se Zilnikova metodoloska paradigma produbljuje i sve
izrazitije prodire u srzZ tretiranih aspekata drustva i druStvene svesti u kojoj Zivimo, kao 1 u tanane
ranjive delove psihe individua, na primerima filmova baziranih na i oko jednog klju¢nog junaka -
protagoniste.

Svoju snaznu autorsku paradigmu koja se temelji na odlu¢nom zastupanju ljudi skrajnutih
na drustvenim lestvicama, putem filmskog medija, u novoj fazi stvaralastva od dvehiljadite na
ovamo, Zilnik fokusira na goruée probleme tranzicije drzava Balkana i nezaustavljivog talasa
migranata koji Zele da se nastane na prostoru Evropske Unije. Na tom talasu Zilnik je izotravao
svoj idejni objektiv izborom niza pojedinacnih slucajeva, kojima uobli¢ava svoj sizejni, esteticki 1
etiki aspekt. 1z perspektive autorskog postupka "stavljanja u kozu" tretiranih li¢nosti - filmskih
aktera iz stvarnosti, u pogledu metodoloske paralele sa psiho-sociodramskim elementima
moZemo uod&iti primere u svakom pojedinaénom filmu ove novije faze Zilnikovog stvaranja.

U filmu Tvrdava Evropa (2000) preko pric¢e jedne ruske porodice koja stremi ka boljem
zivotu promenom mesta prebivaliSta - odlaska u bogatije drustvo kakvo je Evropska Unija,
pratimo ugrozenost socijalnog atoma - porodice, tipicne za zemlje bivSeg Isto¢nog bloka. Da bi
docarao i dokucio klju¢ne aspekte ove konkretne problematike, kroz pri¢u jedne ruskinje, Zene

koja se obrela negde u Trstu kod svojih prijatelja 1 ¢eka svoju ¢erku da joj se pridruzi kako bi
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nastavile put ka boljoj sredini (Zapadnoj Evropi), Zilnik se sluzi metodom koji u sadrzi
psihodramske odrednice. Citava pria oko formiranja tematske celine i izbora protagonista
relevantna je za istrazivacki predmet ovog rada jer u znacajnim crtama korelira sa psiho-
sociodramskim uspostavljanjem terena za scensku akciju:

" Predlazem da predemo s druge strane granice, u Italiju, jer sam ¢uo da u Italiji jedan
broj njih dobija privremene papire relativno lako, jer Italijanima treba svakog proleca da rade
poljoprivredu oko 250 hiljada ljudi, da se bogati ta italijanska poljoprivreda...I mi odemo preko u
Trst u policiju, javimo se zapravo Sefu policije sa pitanjem da li moZzemo da dobijemo podatke o
ljudima kojima su dali poslednjih nedelja boravak 1 pasoSe, pa da ih pitamo da li bi koda nas hteli
da ucestvuju u ovom filmu gde ¢e pricati o motivima da se upute na taj ilegalan dolazak u Evropu
- Italiju, na privremeni rad. I taj Sef policije, jedan stariji Covek, primi nas kao najrodenije, smeje
se i kaze - pa slusajte, ja imam oko 250 - 300 policajaca na granici, od njih bar oko Sezdeset se u
poslednjih dve godine oZenilo sa Ruskinjama i sa Ukrajinkama, jer su nalazili te divne zene, koje
su ne samo lepotice nego i obrazovane, i da su manipulisane u tom sex trafikingu, i razume se,
hvatale su te njihove Slepere koji ih dovlace. Devojke su dovodili na registraciju da ih vrate nazad
ku¢i, ali su ipak videli da te zene, devojke, Zele da ostanu, pa se u njih pozaljubljivale, 1 kaze mi
imamo snaha Sezdeset ovde. I sad ¢emo pitati te policajce, da li bi uopste te zene, neke od njih, sa
vama da porazgovaraju. Mi se popodne nademo u nekoj njihovoj kafani - klubu, to sve vri od
jednog dobrog raspolozenja, to su te Ruskinje i Ukrajinke, gde je poznato da je uopSte status
umetnika sa filma eto tako pomalo i mistifikovan...neke od njih koje su pametne ilepe kazu - pa
da, mi bismo da glumimo. I moj prvi proble je bio kako da izbegnem da nemam citavu jednu
reviju tih lepotica i manekenki, pa sam rekao, znate Sta, mene interesuju neke vase price koje su
najdramatiCnije i1 tako dalje. I onda jedna, da kazemo pomalo i neugledna, debeljuskasta ustane 1
kaze - moj problem je Sto sam ja ostavila muza i ¢erku, a muz je ljut na mene i odbija da dovede
¢erku al je obecao ¢e je dovesti, ja sam dobila papire i imam moguénosti i njega da prihvatim - i
kaze - ako hocete da moju pricu saslusate, pa da mi pomognete u tom dovodenju tog mog muza i
ako on pristane da se snima u filmu...I meni se ta njena pri¢a ucini vrlo interesantna, dakle, to je
familija, to je Zena, to je Cerka i rekoh ajde mi mozemo da se uklju¢imo, gde je on, gde stanuje?
Kaze - on stanuje tamo negde blizu Volgograda, Staljingrada...Ona sa njim razgovara telefonom,
medutim on ni govora, nece da se privoli, kaze - sad ti si ne samo oti§la da radi§ nego se sad jo$

provocira$ sa naSim mukama i tako dalje...Ja kazem, eto vidimo da ne mozemo to, na to ona
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skoci 1 kaze - imam jednog prijatelja, on je traktorista, dobio je kao $to sam i ja dobila papire
ovde da udem i da radim na carini za registrovanje ruskih kamiona koji nose robu, tako je i on
dobio da radi na jednoj farmi kod starog seljaka, da vozi traktor i da se bavi tim masinama. Ja ¢u
ga sad pitati. | pojavi se taj Emil, sutradan i ja ih probam i vidim da su oboje vrlo talentovani. |
uzmem tu pricu, te Zene, kao osnovu i zapravo napravimo kao jedan polufikcijski film, koji nije
igran od glumaca (profesionalnih) jer bi to zahtevalo, razume se i1 drugaciji budzet, drugacije
vreme, rokove i tako dalje, nego je uradano, kao $§to kazem, poludokumentarno." (prilog 1.
Vojnovi¢, Intervju sa Zilnikom, 2013 -2016:302)

Ovaj film, koji beleZi istinu filmskim sredstvima, akcentujuci veliki problem pred kojim
se nalazi novoformirana Evropska unija, u neku ruku postaje predskazivacki, jer u narednim
godinama pa na ovamo se beleZi sve veci socijalno - ekonomski problem dramati¢nog priliva
izbeglica iz Sireg okruzenja (bliski Istok). Li¢ne psihodrame 1 kolektivne sociodrame ovih ljudi,
Zilnik kasnije beleZi u potresnim dokumentima sa igranim delovima i u filmovima Evropa preko
plota (2005) i Destinacija Srbistan (2014).

Posebno mesto u ovom nizu zauzima filmska trilogija o liku Kenedija Hasanija, mladog
pripadnika romske nacionalnosti koji je doziveo sudbinu veéine svojih sunarodnika u zemljama
Zapadne Evrope, pre svega Nemacke, kada je 2002. godine izvrSen "proces readmisije™ kojim su,
grubom policijskom akcijom otrgnuti od svojih poslova, Skola, stanova 1 vrac¢eni u njihove
mati¢ne zemlje. Nastojec¢i da dotakne srz ovog uznemirujuéeg drustvenog problema, pratec¢i licnu
dramu Kenedija u novonastalim uslovima, Zilnik je ovom trilogijom emitovao upeéatljiv,
upozoravajuci signal javnosti o tretmanu ljudi sa socijalne margine u vremenu uspostavljanja
novog evropskog poretka.

Filmovana pri¢a o Kenediju pocinje njegovim dolaskom na beogradski aerodrom zajedno
sa prijateljem Denisom i porodicom Ibinci, nakon prisilnog povratka iz Nemacke u 1. delu pod
naslovom Kenedi se vraca kuci (2003), potom se pretapa u potragu za smestajem, prijateljima, u
suoCavanju sa teSkim uslovima i nemoguénoscu povratka u porodi€nu kucu u Kosovskoj
Mitrovici, sa fokusom na tezak polozaj Roma kao najugrozenijeg dela prisilno vracene
populacije. Kenedijeva uloga na filmu se dalje prepli¢e sa njegovom pri¢om iz realnog Zivota,
kada u nastojanju da se ilegalno ponovo vrati u zemlje EU biva uhaps$en na madarsko - austrijskoj
granici, provodi nekoliko meseci u prihvatnom kampu i ponovo uspeva da pobegne i prebaci se u

Be¢ gde ga susreée ekipa filma na &elu sa Zilnikom i nstavlja filmsku storiju o njegovoj li¢noj
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drami u nesto kracem zapisu (kratki film, 26 min.) pod naslovom Gde je dve godine bio Kenedi
(2005) o njegovom iskustvu dvogodiSnjeg izbeglistva i sa epilogom novog povratka u Srbiju, u
Novi Sad gde odlucuje (poluigrana forma) da sazida kucu i da se "situira". Ova tragikomic¢na
odiseja protagoniste Kenedija Hasanija, koja u pozadini reflektuje teskobnu i potresanu igru
grubih i nepravednih postulata civilizacijskog razvoja na tlu Balkana, zaokruzuje se estetski
najupecatljivijom zavr$nicom u vidu dugometraznog filma Kenedi se zeni (2007) gde je
dominirala razigrana fikcijska razrada teme. Kenedi kona¢no zida kucu za svoju porodicu,
pokusava na veoma delikatne nacine da zaradi, dajuci ljubavne usluge za novac, pribegava cak 1
homoseksualizmu zarad moguc¢nosti da se domogne legalnog statusa u Evropskoj Uniji, ¢ime
autor parodi¢no insinuira na nove "liberalne" zakone kojima su verifikovani istopolni brakovi 1
¢iji ¢lanovi mogu da imaju ista prava, kao Sto je drzavljanstvo, radne 1 boraviSne dozvole i sl.
Epilog je, kao i u Zivotu, suoCavanje glavnog lika sa neostvarivosti bajke u koju je na tren
poverovao, te odlazi na drugu stranu Sveta ne bi li tamo pronaSao svoje korene 1 svoj put...

Ova, iznad svega dirljiva pri¢a o jednoj ljudskoj sudbini, efekat saosecanja i simpatije od
strane gledalaca, pored izvanredne intuitivne sposobnosti autora da odabere pravi segment
drustvenog problema danasnjice na ovim prostorima, ostvarena je i kroz istan¢ani metodoloski

postupak ¢ije smernice mozemo da posmatramo u korelirajucoj paradigmi istraZivacke vizure

kakva je psiho-sociodrama:

> Jedan aspekt ove korelacije sadrzan je u pretapanju socijalne uloge koju protagonista
(Kenedi Hasani) ima u privatnom, drustvenom zivotu. Detektujuci goruci problem nosilaca uloge
diskriminiranog dela populacije - izbeglica u Evrposkoj Uniji, u njenoj vladaju¢oj drustveno -
ckonomskoj politici, kao i odabirom tipi¢nog i interesantnog predstavnika te populacije (ujedno i
glumacki talentovanog protagoniste), Zilnik je ustanovio (gledano iz socio-psihodramskog

diskursa) zagrejanu situaciju koja sama po sebi neminovno proizvodi dramu.

> Drugi koreliraju¢i aspekt izmedu posmatranih polja filmske metodologije i psiho-
sociodrame ogleda se u principu samog dramaturskog razvoja - procesnog scenarija’®. Dokaz
za ovu tvrdnju leZi u postupku koji se sastojao iz upoznavanja same licnosti Kenedija, autorovog

konstantnog intervjua sa njim i saznavanja bitnih elemenata njegovog doZivljaja i referentnog

165 Scenarija koji nastaje u toku procesa
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posmatranja sopstvene Zivotne situacije u kojoj se naSao, kao i provociranja razvoja desavanja,
koje je pretoeno u dokumentarno igrani zapis, odnosno psihodramski posmatrano, u scensku

akciju.

> Film se referiSe na: Hasanijevu proslost - psihodramsko istraZivanje situacionih faktora
realnog stanja i svega sto je prethodilo sada$njoj situaciji; zatim na mogucnost sadasnjeg razvoja
dogadaja u odnosu na protagonistine potrebe, zelje i ideje, Sto je ekvivalentno psihodramskoj
proradi sadrzaja na principu ovde i sada; i u trecem delu je evidentno referisanje na moguce
pravce u buducnosti (Kenedijev odlazak u Istambul 1 potraga za novim Zivotom), §to bi u

psihodramskom modusu pripadalo konceptu projekcije buduénosti (future projection).

> Izbor pratecih uloga uskladen je sa videnjem protagoniste, milje u kojem se krece i trazi
svoje mesto kao 1 mogucénost sprovodenja sopstvenih zamisli i ostvarenja sopstvenih interesa
(zarada, gradnja kuce, formiranje porodice, sklapanje braka radi interesa). U psihodrami se
ovakav postupak odnosi na izbor pomocénih (auxilliary) ega, ¢lanova grupe koji odigravaju

vazne uloge u njegovom Zivotu, na sceni.

> Takode je vazno navesti da je sam postupak izbora dramskog sadriaja, kao i stupanje u
odigravanje dramskih situacija (poneke od njih u filmu su i veoma delikatne, odnos sa
homoseksualcima, prostitutkom i dr.) u filmu uradeno pazljivo i isklju¢ivo u saglasju sa
protagonistom, sto je ujedno i jedno od osnovnih nacela i preduslov svake psihodrame prema
Morenu. Prema tom nacelu reditelj - psihodramaticar je zapravo koautor drame zajedno sa
protagonistom, on usmerava i predlaze razvoj postupka a protagonista je taj koji odlucuje o
konacnoj akciji. Time se S§titi moralni integritet licnosti protagoniste. Eticka mera akcije je
pazljivo pradena od strane reditelja psihodrame, kao $to i Zilnik veoma vesto i sa punim
postovanjem protagoniste scene uokviruje estetski u umetnicki ¢in, pri tome, u maniru hrabrog 1

odlu¢nog umetnika vesto balansira na granici koja uzbuduje gledaoca.
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Stara Skola kapitalizma - elementi sociodrame

Analiza postupka rada na filmu Stara Skola kapitalizma kroz sve njegove kljuéne
procesne faze kao i na osnovu uvida u metodoloske elemente autorovog rada sa akterima, moze
se izvesti veoma jasna Kkorelacija sa metodoloskim postupkom sociodrame. Koriste¢i se s jedne
strane autorovim svedocenjem o samom postupku i Svim fazama rada, opisima metodologije i
impresije koju film ostavlja na gledaoce - javnost kroz kriticke ¢lanke i struéne opservacije, a sa
druge strane uvidom u paradigmatski okvir jednog tipi¢no sociodramskog procesa, mozemo
izvesti komparativnhu analizu kojom ¢emo uociti kljuéne elemente korelacije posmatranih

zasebnih celina.

1. faza: identifikovanje aktuelnog drustvenog problema

Srbija je pocetkom dvehiljaditih usla u velike drustveno ekonomske promene kao
posledice ve¢ otpocetog tranzicionog perioda u kome se nasla. U tom procesu prelaska na trzisnu
privredu 1 kapitalisticke zakone poslovanja, mnoga drZzavna preduzeca potpadala su pod stecajne
postupke 1 bila primorana da iz drzavnog predu u privatno vlasniStvo. Proces privatizacije nije
adekvatno pokriven socijalnim programom u rovitom zakonodavstvu koje je snaslo drzavu nakon
ratovanja i diktature samovoljnika iz perioda devedesetih, i kao posledica bilo je stanje u kome,
nakon kupovine preduzeca od strane tajkuna, veliki broj radnika ostaje bez sredstava za zivot, u
konfuziji borbe za svoja prava. Usledila su masovna otpustanja, poskupljenja i umanjivanja prava
radnika. Na drustvenoj sceni zavladala je siva ekonomija, korupcija i bezobzirna krada, tajkuni uz
pomo¢ pojedinaca i partija na vlasti nesmetano uvecavaju svoje enormno bogatstvo, dok su javna
preduzeca pretvorena u stranacke feude, na drugoj strani ogroman broj gradana Srbije je gurnuti u
beznade, u bedu i siromastvo. Propadaju preduzeca i celokupna privreda zemlje. Na takvo stanje i
identifikovanje akutnog drustvenog problema, autor kakav je Zelimir Zilnik reaguje potrebom za
stvaranjem filmske pri¢e koja ée istraziti putem saradnje sa stvarnim protagonistima - radnicima
njihovu situaciju i srZ sukoba sa drugom stranom (tajkunima - novopecenim kapitalistima). Posto
je 1z medija saznao da se deSavaju Strajkovi - pobune radnika u nekoliko zrenjaninskih preduzeca
(Vojvodina, Srbija), Zilnik se uputio na mesto desavanja i od pobunjenih radnika dobio klju¢ne

informacije o stanju u njihovim preduze¢ima: " desilo se da su se oni okupili i provalili u
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preduzece, sa namerom kako kazu - da vidimo o ¢emu se radi, nase su firme bile uspesne,
otkupili su ih neki anonimni $pekulanti, oni gledaju da ih zatvore, da naprave neke aranzmane sa
politicarima, da masine pretope u staro gvozde, a da zemlju prodaju kao gradevinsko zemljiste.
Mi ¢emo sada da upadnemo u fabriku, da pronademo dokumente, te njihove Spekulacije."
(Vojnovié, Intervju sa Zilnikom, 2013 -2016:291).

Nakon sticanja prvih utisaka o aktuelnim zbivanjima u tim preduzeéima, Zilnik je krenuo
u opseznije istrazivanje, informisao se sa svojom ekipom o sustini tih dogadanja vezanih za, sa
stanovista oSte¢enih radnika, sumnjivu i1 nepravednu privatizaciju. Ovi prvi uvidi u dramati¢na
zbivanja u zrenjaninskim preduzec¢ima, kao i analiza osnovnih ¢injenica u kontekstu drustvene
tranzicije, podstakli su autora da sa svojom ekipom stupi u proces filmskih zapisa toka ovog
procesa.

Iz diskursa sociodrame ovaj deo procesa rada na filmu, mogao bi se smatrati
identifikovanjem aktuelne - akutne teme jedne grupe, u ovom slucaju ostec¢enih radnika u fazi
privatizacije njihovih preduzeca i njihove borbe za li¢na 1 socijalna prava, na kojoj bi se mogao

sprovesti sociometrijski - sociodramski rad.

2. faza: zagrevanje - priprema za stvaranje scenarijskog okvira, izbor protagonista

U drugu fazu rada koja bi bila analogna sociodramskoj fazi zagrevanja za dramsku
akciju, mogle bi se svrstati aktivnosti vezane za snimanje tri dokumentarna filma koja su nastala
u tom periodu, a koji su predstavljali platformu za nastajanje celovitog igranog filma Stara skola
kapitalizma. Zilnik je o toj fazi rekao: "I tako smo napravili tri dokumentarca u "Sinvozu" u
"BEK - u" iu "Jugoremediji" u Zrenjaninu, koji su bili i prikazivani ¢ak malo 1 na televiziji. Oni
su tih meseci napravili 1 jednu politi¢ku partiju u Zrenjaninu koja se zove "Ravnopravnost", pa su
dobili i nekoliko mesta u lokalnom parlamentu, tako da je onda ta njihova javna debata postala
legitimna. U svakom slu¢aju, ja sam sa njima nastavio da se druzim, kao §to se 1 inace druzim sa
mnogo tih svojih junaka." (Vojnovié, Interviu sa Zilnikom, 2013 -2016:291).

Sa ova tri dokumentarca zapoceo je proces pripreme za snimanje celovitog igranog dela,
ponajviSe na inicijativu samih radnika koji su svedoCili o tome da ih je sam ¢in snimanja i
emitovanja tih dokumentaraca dublje uveo u uloge koje Zele da ostvare u realnosti. Prema

Zilnikovom svedoc¢enju rekli su mu radnici: "I kazu mi - nemoj da se rastajemo, ova prica koju
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smo radili nije kompletna, kazu, nema druge strane, tu si samo pokazao nase proteste, ali nema
ovih Spekulanata." Zagrevanje je iSlo dalje u smeru koji je postavljao autor pitanjem i
provokacijom upucenim potencijalnim protagonistima buduceg filma: "Kako da nademo te
Spekulante, pa ne moze$ ti njih sada pronaéi?" Na §ta su radnici odgovorili: " Hajde, na¢i¢emo
nekoga ko ¢e da ih igra, te razne Spekulante, a koji su ti neki prijatelji, mali privrednici, al ve¢
propali i oni..." Kao produZetak ovog pregovora, bila je Zilnikova akcija sprovodenja probnih
snimaka u funkciji izbora protagonista za igrani film, jer je na osnovu zagrejanosti aktera ovih
dogadanja saopstio da sve vodi ka toj opciji: da se snimi veci igrani film kojim ¢e se razviti
dublje sagledavanje stanja i odnosa medu njima kao i1 njihovih odnosa sa pretecom stranom
buducih poslodavaca: " Napravicemo probno snimanje. Ja ¢u vam dati neke male zadatke, a mi
¢emo onda gledati na televizijskom ekranu, pa ¢e svi re¢i - evo ovaj je pogodio, a ovaj nije
pogodio taj zadatak koji smo mu dali, "sad mi njemu verujemo da je u toj situaciji”. I mi dva
dana snimamo te probne snimke i1 polako odabiramo, kazem jednom, ti e§ sad da vodi$ proces, a
drugom kaZem - ti ¢e$ biti nezadovoljan, da niste dovoljno radikalni, tre¢em kazem - ti ¢eS sa
svojim humorom da situaciju olakSavas, 1 sedimo u jednom starom pozorisnom klubu u Turiji..."
(prilog 1.Vojnovi¢, Intervju sa Zilnikom, 2013 -2016, str. 291-293)..

Sociometrijski gledano, ovim autorovim postupkom omoguceno je brzo merenje
intepersonalnih odnosa u grupi, kao i uvid u neke procese formiranja i funkcionisanja manjih
grupa unutar velike grupe. Sociometrijska pitanja su osmi$ljena u skladu sa temama koje su
obradivane. Grupa pitanja koja su otvorena ovim procesom adekvtna su i za sociodramu:

» Ko je odgovoran za ovakvu poziciju radnika i novonastalo stanje u
preduzeéima?

» Kaoji je pravi nacin borbe za svoja prava?

» Da li se treba boriti mirnim putem, trazeci svoja prava koiz zakonom predvidene
institucije? ili grubljim, radikalnim sredstvima?

» Kakvu ulogu svaki pojedinac ima unutar formirane grupe pobunjenih radnika?

» Socijalizam ili kapitalizam?

i sl. na osnovu Cega je reditelj pravio glumacku podelu, kao i pravce scenarija.
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U ovom procesu je posebno zanimljiv momenat u kom je Zilnik prepoznao jednog od
glavnih protagonista buduceg filma, iako je delovao povuceno i nezainteresovano, a zapravo se
ispostavilo, psihodramskim diskursom gledano, da je veoma zagrejan i spreman za funkcionalno
odigravanje licne i1 kolektivne drame: "...izreda se njih jedno stotinak, ali ovi koji sede u
poslednjem redu nece da pridu do kamere, kazu - neka, mi ¢emo samo tu biti ako treba neki da
prolaze kao statisti i nec¢kaju se...ja vidim jednog jako vizuelno interesantnog i pozovem ga, kao i
ovog §to sedi pored njega, kazem im - dacu vam jedan zadatak pa ¢emo gledati...On kaze -
nemoj ti meni, ja malo sporije govorim, imao sam neku nesrecu, pao sam tu na glavu, povredio
kicmu, 1 od onda ba§ nisam sasvim punog kapaciteta, naroCito nekako u govoru sam postao
sporiji. Ja rekoh - pa jel ti razume$ o ¢emu se radi? On kaZe - pa vidi$, oni brbljaju, ja ne umem
tako da brbljam 1 ne pricam viceve. Kazem - pa nije sad o vicevima re¢, ve¢ da ti dam neku
situaciju da vidim dal ¢es$ ti u njoj sebe da vidis. I mi napravimo probno snimanje 1 vidim ja da je
odli¢an i pustimo na ekran, svi mu se smeju. Kazu - vidi kako je spor, kako oteze! Rekoh - jeste
gledali vi Kopolu, jeste gledali Kuma? - Gledali smo. - Pa jel vidite da glumi ko Marlon Brando?
Doneéu vam ja sutra ujutru Marlon Branda, on je kao Marlon Brando! - Mi sutra donesemo, ovi
svi se ukipe. Ali i on se ukipi! Kaze - Au, bogati, izgleda da sam ja, otkad sam pao na glavu, da
sam pogodio taj filmski ritam govora! Ja kazem - Ti ¢e$ igrati glavnu ulogu. A njemu je bilo jako
neprijatno, kaze, ja se bojim. - Ne treba nista da se bojis - kazem - Jel gledas ti emisije Ja imam
talenat, izade neka debela pa pocne da peva, pa je bolja od svih ovih tankih 1 lepih. Ti si taj spor
koji je bolji od ovih. I ja njemu dam glavnu ulogu. On se...on se promenio u tom smislu da je
postao samouvereniji, a drugo, u tom selu gde je on bio predmet potsmeha, njega ljudi drukéije
sada gledaju. I znaci on je, ustvari, na filmu sebe prepoznao." (prilog 1.Vojnovi¢, Intervju sa
Zilnikom, 2013 -2016:292,293)

U poredenju sa sociodramom ovaj deo bio mogao da se oznaci kao druga faza zagrevanja
gde je sproveden tipican sociometrijski postupak (iako ne pod tom metodoloskom oznakom)
auotra sa grupom radnika - Strajkaca. Doslo se time do diferencijacije gupa unutar celog skupa na
zagrejanije i trenutno spremnije, glumacki sposobnije (kako navodi autor) i one druge Koji su
ostali po strani u odnosu na filmski proces.

Ovim se delom procesa doslo do konacnog izbora aktera - protagonista filma, Citave
grupe najzagrejanijih radnika za odigravanje ove, za njih goruce teme, Zilnik je pronasao

natursScike koji u iskustvu imaju vodenje privatnih firmi da budu u ulogama novopecenih vlasnika
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preduzeca, onako kako su ih sami radnici doziveli i predstavili reditelju. Postupak potpuno u

korelaciji sa psiho - sociodramskom metodom u segmentu zagrevanja za dramsku akciju. Zilnik

je u skladu sa ispovestima radnika ustanovio i okosnicu scenarija sa kojim je moglo da se stupi u

slede¢u fazu - snimanja filma, ili sociodramski re¢eno - scenskog odigravanja identifikovanog

vaznog sadriaja grupe.

Did y8u checkKup on them?
Who are they? Whatl are they up to?

Slika 13.

Stara skola kapitalizma (2009)

3.faza: odigravanje - snimanije filma i potom film kao celovito delo

Scene

Izjave - dramske replike

Komentar

Na velikom organizovanom
Strajku pred Vladom R.Srbije

U masi Strajkaca izdvajaju se s
jedne strane grupa za novi
sistem - kapitalizam, sa druge
branitelji ideje komunizma

Govornik na bini: "Dole tajkuni!
"Ho¢emo nasa radna mesta! Ho¢emo da
zivimo od naseg rada! Uhapsite
milionere, profitere..."

Jedna struja (u vidu sociometrijske
podgrupe) : "Treba promeniti sistem,
treba srusti kapitalizam i ponovo uvesti
socijalizam..."

Druga struja "B": "Sve su
uzeli...komunisti... jesu oduzeli

Ova grupa je centralno postavljena,
ogromna masa ljudi sa razli¢itim
(sukobljenim) glediStima na sadasnji
polozaj radnika i klasno raslojavanje
na bogate i siromasne. Izrazito
diferenciranje na one koji zele da se
vrati stari Titov sistem i one koji
govore da je kapitalizam jedina zdrava
opcija za zivot. - indikuje stvarnost u
kome je data slika konfuzije stavova u
tretiranom drusStvu (Srbija)
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sve...Dundercu...jesu oduzeli
zemlju?Mom dedi...

"A": A kome su dali?

"B": "Narodu!"Al je prodao sve, da bi
dobio penzije..."

Dalje idu argumenti stuje "A" za
opravdavanje Socijalizma a struje"B",
koja je o¢igledno instruisana (jedan lik -
jedan od glavnih protagonista filma) ,
zagovara promenu na kapitalizam

"B": "... Kako stoji amerika a kako mi?"

Scena prazne hale u preduzecu,
novi vlasnik je rasprodao
masine, radnici se suoCavaju sa
novonastalom situacijom

Protagonista "A" u ime grupe radnika
koji su usli u praznu halu: Gde su pare
od ovoga $to ste samo prodali, a ne samo
od onoga $to smo zaradili...?"

Vecdina zeli da pronade vlasnika - novog
(ne) legitimnog gazdu i da se obracuna
sa njim

Neki odustaju jer se boje da ne nanesu
sebi jo§ vece zlo: "Ja ¢u da krenem, a vi
kako hocete, stvarno nemam §ta ovde da
ocekujem..."

Al

Drugi ga hrabre i misljena su: "...nemas
kud da odes......ovo je nase...mi smo to
napravili...ovim rukama..."

Jak naboj, glasno govore, tenzija
velika, mora da se razreSi nastala
situacija

Kuc¢a novog gazde, vlasnika
preduzeca. Radnici na silu ulaze
unutra. Suocavaju se sa bogato
opremljenom velikom kucom .
Paralelno sa tom scenom druga
grupa radnika rusi fabricku
halu.

Autor pruza priliku u scenskom
odigravanju - razvoju filmske radnje
protagonistima da izraze svoje teznje,
da predu granice realnosti i u¢ine ono
za §ta bi se mozda teze odlucili.

Rusenje fabricke hale koje se
ostvaruje u filmu u igranim -
konstruisanim  scenama, dakle u

fikciji, moze da se iz aspekta psiho -
sociodrame protumaci kao prilika za
odigravanje fantazija koje su produkt
psiholoskog naboja da se iznade put
ka reSavanju problema, a ujedno i da
se oslobodi psihicka tenzija aktera.

Suceljavanje sa novim
vlasnikom preduzeca

Gazda  (izlaze¢i iz  dzipa, sa
obezbedenjem) radnicima: "Sta je ovo,
Sta se ovo desava?"

Radnici: "Mi tebe treba da pitamo Sta se

Naturscik koji (kao simulakrum vlasti)
veoma verodostojno igra ulogu novog
vlasnika, otvara moguénost da akteri
ispolje svoja autenticna osecanja
vezana za njihov problem, agresija
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desava!"

Gazda: "I policiju ima da dovedem....vi
¢ete odgovarati za sve ovo Sto ste uradili,
ko vam je to dozvolio?"...

Ubrzo kreée salva optuzbi i napada na
gazdu, kulminira stvarnom tucom sa
gazdom 1 obezbedenjem: "Udri,
udri...dodi ti ovamo...oni ¢e nama..."

koja se oslobada kroz radnju direktnog
sukoba sa gazdom, verbalno i fiticki
veoma ekspresivno. Snazne emocije.

Scena sindikalnog masovnog
mitinga pred Vladom Srbije

NeizdrzZivo stanje u kome se radnici
nalaze potkrepljuju reéi sindikalnog
vode na mitingu ispred zgrade Vlade:
"Dosta je otpustanja, poskupljenja i
umanjivanja prava. Dok na jednoj strani
traje neverovatna korupcija i bezobzirna
krada, dok tajkuni uz pomo¢ pojedinaca
i partija na vlasti nesmetano uvecavaju
svoje enormno bogatstvo, dok su javna
preduzeca pretvorena u stranacke feude,
na drugoj strani ogroman broj gradana
Srbije su gurnuti u beznade, u bedu i
siromastvo i ne znaju kako ¢e docekati
sutra$nji dan..."

Odgovor je u skandiranju mase:"Lopovi,
lopovi!"

U vom segmentu filma, oseca se
funkcija "podgrevanja" sadrzaja,
izazivanja daljeg emotivnog naboja
kao potpora razvoju filmske price sa
jedne, i prezivljavanja otvorene
scenske obrade goruceg socijalnog
pitanja i li¢nih problema aktera u
jasno uokvirenom sadrzaju.

Odgovor Kkoji je izrazen u skandiranju
mase odreduje i glavni pokretac
sukoba i borbe za prava aktera kao
osnovne radnje filma a ujedno i
njihove stvarne potrebe iz realnog
zivota i problema u kojem se nalaze.

Scene sa grupom nekolicine
privatnika, kao predstavnika
druge strane sukoba

Privatnici  (etiketirani tajkuni, novi
vlasnici preduzeca) govore o nacinu
kako da se izbore sa pobunjenim
radnicima, kako uspostaviti dobru
spregu sa vlasti - sa politi¢arima,
pomoc¢u novca - Korupcije.

"Moramo mu objasniti (politiaru,
predstavniku vlasti) da mora da zastiti
nas privrednike, jer ako nas ne zastiti i
oni ¢e biti u velikom problemu..."

"Znam puno privrednika Kkoji su
preziveli (nabraja politicare)...kad plate,
svi ih prigrle, pa politicara Sutnu i
postave svog ¢oveka..."

Uvodi se uloga politicara (nekog
predsednika  (opstine?))  koji  se
eksplicitno stavlja diplomatskim
iskazima u neutralnu poziciju, a
implicitno  ostavlja prostor da se
privatnici gloze sami sa drugom

Sociodramski diskurs: Sagledavanje
ugla suprotstavljene strane - tajkuna,
postupkom ulazenja u njihovu
poziciju - ulogu. Budu¢i da uloge tih
tajkuna igraju ljudi koji po
drustvenom statusu vise pripadaju
kategoriji radnika koji su u
nezavidnom materijalnom i
socijalnom poloZaju, ovaj postupak se
u celini moze smatrati kao odigravanje
dozivljaja, fantazije i predstave o toj
drugoj strani iz ugla radnika.
(metodoloski postupak reditelja kao
intervencije na iznete sadrzaje radnika
- protagonista).

Sociodramski uvid:

Preko odnosa koji se ispoljava izmedu
tajkuna i politicara na vlasti stice se
utisak opSte konfuzije i anarhicne
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oStecenom stranom (za Sta politicar ima
razumevanja i tvrdi da im treba pomoci)

situacije u drustvu: liako politicar
retoricki tvrdi da drzava vodi brigu o
najugrozenijima, zakljucak je da
drzavni aparat vodi "visoku politiku"
zarad sopstvene koristi, dok je narodi
ostavljen na cedilu da se neznanim
sredstvima bori za goli opstanak u
haoti¢nom trziSnom sistemu.

Scena na sindikalnom mitingu u
Beogradu u kojoj glavni
protagonista preispituje Cija je

Protagonista govori mladi¢u iz mase:
"Nije to samo u Srbiji, vidi§ da je to
svugdi'. Mi mozZemo tako vikati itraziti

Psiho - sociodramski postupak i uvid:

preispitivanje sopstvene odgovornosti,

suStinska krivica za ovakvo | naSa prava, kao ono Sluga Jernej i | apel na celu populaciju, uvid da se
stanje njegovo pravo. E to, to smo mi..a | takvi krugovi odnosa vlasti i
ustvari kad pogleda$ sami smo krivi za | pot&injenih gradana stalno ponavljaju
to, jer mi smo glasaci..mi zaokruzimo | kroz istoriju, da je to globalna -
poslanika, predsednika...mi glasamo za | yniverzalna slika vladajuéeg sistema
njih, znac¢i niko nam nije kriv, niko..." na kome je zasnovano druitvo u
celom svetu - globalna slika koja
govori o neminovnosti druStvenog
ustrojstva u stalnom sukobu manjine
(na vlasti) i potlacenih, tj. bogatih i
siromasnih. Protagonista ostavlja
moguénost da ljudi sami mogu da
promene stvar, glasanjem na izborima
Scena  sahrane  preminulog | U ovom se segmentu filma emotivno | Na emotivnom planu ovde je izrazen

pripadnikaugrozenih radnika

prelama prica i ljudi se suocavaju sa
gubitkom kolege, prijatelja

prelomni momenat psihodramskog
procesa u kome se na surov nacin
pretapaju stvarnost i fikcija, kod ljudi
se bude dublja osecanja tuge, patnje i
beznada, ali ujedno i dodatni snazan
motiv da istraju i da radikalizuju svoju
borbu za prava

Scene suocavanja radnika sa
moguéim pravnim reperkusi -
jama i drugim posledicama
Strajka

Jedan od gradana (verovatno iz
sindikata) govori glavnom protagonisti:
"..ne KkontroliSete situaciju, vama to
izmicCe iz ruku, polako ali sigurno..."

Znacajan uvid o Sirenju nemodi i
haoti¢nosti koja je proizvod
iscrpljujuce borbe sa "vetrenjacama"

Do kraja filma slede scene koje
su fikcionalna razrada teme i
sadzaja vezanog za jasno
uokviren problem i odnose

Tajkuni - privatizatori preduzeca traze
na¢in da se spasu i da prevazidu
opasnost po njih i njihove porodice.
Ujedinjuju se i skrivaju van grada.

Radnici plene imovinu tajkuna i Zele da
preuzmu kontrolu nad preduzeéima kao i
da se razracunaju sa nadredenima

Pr.

Fizicko zlostavljanje omrazenih
progonioca (vezivanje za automobil
jednog od privatnika i sl.)

Sudenje zarobljenim vlasnicima firmi:

Sociodramski gledano ovaj razvoj
situacije moze da se tumaci kao
odigravanje i razrada zagrejane teme
iz stvarnosti kao i svih psiholoskih
sadrzaja koje protagonisti Zele da
obrade na sceni. U postupku autor
omogucava akterima da spontano
odigravaju svoje uloge u definisanim
situacijama - kontrolisana
improvizacija

U ovoim scenama, sli¢no
psihodramskom postupku gde se
omogucava ponekad, ako je potrebno i
ispoljavanje agresije nad odredenim
objektom kojim se simulira omraZena
strana, ili ponekad i prema ¢lanovima
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"...ma vezivaj mu usta...gotovo je..."

Druga strana pokusava da se odbrani -
kolega privatnik brani kolegu Radeta
koji je u sprezi sa Rusima:"...Rade hoce
da vam pomogne..."

Odgovor ostras¢enih radnika: "...zaSto
Rade nije omogucio da mi ovde sa nasim
masinama nesto uradimo?..."

Oruzani sukob sa vlasnicima firmi

kulminira
"Potrebna

Sudenje vlasnicima firmi
reéima aktiviste novinara:
nam je oruzana revolucija!" itd.

grupe (u kontrolisanim uslovima) koji
odigravaju omraZenu stranu...

Scene sa privatnicima koji traze
izlaz iz situacije

Privatnici - novi vlasnici preduzeca
pozivaju u pomo¢ izvesnog Radeta koji
im pomaze: " Ja ¢u urgirati kod
Rusa..na vama je samo da budete
smireni...i nista ne brinite..."

U ovim scenama sociometrijski
gledano dolazi do razvrstavanja na
one tajkune koji zastupaju stanoviste
da treba silom da se brane od preteceg
nasilnistva radnika sa jedne strane, i sa
druge strane na one koji traze spregu
sa nekom "visom silom" drzavno -
bezbednosnog sistema koja ¢e da
razresi problem u njihovu korist.

Ovde autor, psiho - sociodramskim
diskursom tumaceno, uvodi
imaginarni lik "vise sile" kojom
aludira na postojanje paralelnog
spoljasnjeg sistema kontrole celog
sveta, konkretno na ovim prostorima
se misli na moguce ruske interese
(putem tajnih sluzbi), koji ¢e biti
prozvani u cilju zastite bogatog sloja
stanovni$tva u Srbiji, kako bi ti
interesi bili na sigurrnoj trzi$noj
podlozi...

Scene sa predstavnicima medija
- nezavisnog Casopisa koji se
bavi angazovanim,
istrazivackim novinarstvom
aktivistom anarho - liberalnog
politickog pokreta

Ovim scenama autor uvodi trecu
stranu sukoba zrtve (radnici) -
progonitelji (vlasnici firmi), a to je
radikalna nezavisna opcija
angazovanih novinara, anarho -
liberala ¢iji glavni predstavnik u
funkciji filmskog zbivanja odigrava
ulogu koju inace igra i u druStvenom
zivotu: to je uloga spasioca zrtava
socijalne nepravde.

Sociodramski gledano, ovde je
sprovedena tehnika future projection
(projekcija buduénosti) kojom se stice
uvid u moguc¢i tragican rasplet odnosa
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i dramske (socioloske i psiholoske)
radnje, destruktivan po sve sukobljene
strane

Tabela 1.
Analiza filma Stara Skola kapitalizma prema korelacijskim psihodramskim i

sociodramskim parametrima

Na osnovu ove analize hronoloskog sleda scena u filmu, dramaturskih karakteristika kao 1
tretiranja likova moZemo izvesti zaklju¢ak da postoji niz elemenata koji cine dodirne -
korelirajuée tacke rediteljskog metodoloskog postupka i metodologije psiho - sociodrame. Na
principu ovde i sada kao osnovne tehnike psiho - socio drame akteri su usmereni u odigravanje
sopstvene drame iz realnih okolnosti u kojima su zateeni. Njihove li¢ne (privatne) socijalne
uloge pretapale su se sa filmskim (fikcionalnim) ulogama u teznji za pronalaZzenjem ishodista
egzistencijalnih problema koji su nastali kao posledica surove i neregularne privatizacije
preduze¢a u kojima su zaposleni. Ovakav postupak je sustinski ekvivalentan postupku
sociodramskg scenskog istrazivanja i razrade problematicnog sadrzaja. Sagledane su sve strane
odnosa - sukoba iz koga u stvarnosti izrasta tretirana problematika, putem odigravanja grupnih

uloga (kao odlike sociodrame):

e grupe U ulozi "Zrtava' sprovedenog procesa privatitacije (oSte¢eni radnici i njihove

porodice)

e grupe u ulozi ""progonioca’ - privrednika koji su privatizovali, odnosno kupili preduzeca,

oduzeli radnicima sredstva za rad i ostavili ih u nemilosti, bez plate i budué¢nosti

e uloga predstavnika vlasti - politi¢ara, policije uloga imaginarne svetske sile ("ruske"

tajne sluzbe bezbednosti, parapolicijske snage)
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e uloga "spasioca’ - stvarnih pripadnika politickih boraca za socijalna prava ugrozenih
slojeva drustva, nagazovani novinari, revolucionari, sa vodom koji je zakleti borac protiv

vladavine krupnog kapitala u svetu u globalnog svetskog poretka

e uloga glasa razuma likova koji pomazu materijalno akciju aktivista i radnika, ali koji za

uzvrat preispituju ideolosku osnovu i devijacije koje takva akcija moze da reflektuje

Slika 14.
Stara skola kapitalizma (2009)

U odnosu na postupak ovakve diferencijacije uloga mogla bi se povuci paralela kojom se
u realnosti sociometrijskim postupkom defini$u kategorije na primer, "grupe onih koji su ostvarili
licnu korist (tajkuni...)", "grupe oStecenih (u analiziranom slucaju - radnika i njihovih porodica)”,
"grupe sa polugom mo¢i (vlast)" 1 sl. Istim postupkom i unutar diferenciranih grupa se doslo do
podgrupa, na primer: "onih koji odustaju, boje se za posledice", "odlu¢nih da istraju", "prevejanih

Spekulanata koji ne biraju sredstva u odbrani protivpravno stecenih privilegija i bogatstva",

"sumnjicavih", "ratobornih", "racionalnih", "vizionara™ i sl.

U odnosu na anlizirane segmente metodoloskog postupka u filmu moze se izvesti

korelacija sa psiho - sociodramskim tehnikama:
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tehnika anketiranja, intervjua, samoprezentacija, u drugoj fazi opisanog "zagrevanja"

(pripremnih aktivnosti) filma

odigravanja situacije "as if"" ("kad bi" u datim okolnostima), dovodenja sadrzaja u

trenutak odigravanja na principu *'sada i ovde"'

kreiranim situacijama (filmskih sekvencama) otvorena je mogucnost (presudna u
psihodramskom postupku) sprovodenja koncepta susreta protagonista sa vaznim likovima
iz sadrzaja koji imaju potrebu da ispolje - izraze na sceni (u slu€aju filma najvazniji je
susret sa sukobljenom stranom - tajkunima koje su odigravali izabrani neutralni

naturs¢ici)

otvaranjem prostora akterima za spontano odigravanje sadriaja u definisanim

situacijama, kroz kontrolisanu improvizaciju

adekvatan izbor glumaca - natur$¢ika, koji je bio baziran na autorovom poznavanju
njihovih biografija koje u odredenoj meri koreliraju sa ulogama samostalnih preduzetnika,
govori o pazljivo vodenom postupku. Kao potvrda ovome javljaju se scene u kojima
autenti¢nost izraza odabranih natur$¢ika u ulogama tajkuna, u najboljoj meri i veoma

funkcionalno provociraju vazan emotivni sadrzaj glavnih protagonista

postupak zamene uloga (odigravanje uloga druge strane odnosa - sukoba, budu¢i da su
&lanovi grupe - Zilnikovi filmski akteri u anketama i pripremi filma iznosili svoj doZivljaj
druge strane - novih vlasnika firmi na osnovu ¢ega su kreirane uloge

tehnika future projection (projekcija buducnosti) tipi¢na za psihodramski postupak

odigravanje li¢nih - socijalnih uloga (naturs¢ici) u dramskoj akciji (filmska fikcionalna

razrada)
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e dolazak do katarzi¢nih emocija (primer fizickog obracuna sa "gazdom", ili zavr§ne scene
u kojoj su sotavljeni akteri da se u tiSini suoce sa tragi¢nim krajem svog novostecenog

prijatelja - spasioca)

Na primeru sprovedene uporedne analize metodoloskog postupka na filmu Stara skola
kapitalizma i metodologije psiho - sociodrame namece se zaklju¢ak o njihovoj veoma uocljivoj
korelaciji. Identifikovani elementi korelacije ovih metodologija ukazuju na temljnost autorovog
doku - dramskog sagledavanja vaznih i aktuelnih (akutnih) problema drustva, $to potvrduje ne
samo ubojitost u kritici druStvene stvarnosti nego i Siroki znacaj njegove stvaralacke

sveobuhvatnosti.

Pirika na filmu - psihodramski pristup pri¢i i protagonisti

Za sam kraj ove, hronoloski organizovane, komparativne analize u kojoj se,
determinisano istrazivackim okvirom rada, ciljano identifikuju korelativni aspekti metodoloSkog
postupka reditelja Zelimira Zilnika i metodologija psiho - sociodramskog koncepta, kao kruna
izoStravanja delikatnog 1 specificno pazljivog autorovog tretiranja svojih likova na filmu, vazno

je sagledati njegovo ostvarenje iz 2009. godine pod naslovom Pirika na filmu.

Slika 15.
Sa snimanja filma Pirika na filmu (2013): Reditelj Zelimir Zilnik i protagonistkinja Piroska
Capko
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To je jedna nezna, a u isto vreme i surova zZivotna prica stvarne li¢nosti Pirike, svojevrsni
video esej, o zeni u zreloj zivotnoj dobi, koju prvi put kao devojcicu, srecemo na filmovima
Pioniri maleni mi smo vojska prava, svakog dana nicemo ko zelena trava (1968) i Rani radovi
(1969). Ovaj je film zapravo omaz proteklom vremenu i Pirikinom nesvakida$njem i burnom
zivotu. Filmska pric¢a je fokusirana na njenu potragu za ¢erkom, koja zivi u Berlinu, i sa kojom,
buduc¢i da sa majkom ne kontaktira poslednjih desetak godina, Pirika Zudi da se sastane. Vesto
kombinujuci igrani postupak sa dokumentarnim elementima intervjua u dijalozima izmedu
pojedinih likova, Zilnik u ovom filmu komponuje dirljivu ispovest - portret Pirike u sopstvenoj
Zivotnoj ulozi sa odredenim aspektima post - socijalistickog nasleda koje se nemilosrdno
poigrava sa zivotima svih generacija na ovim prostorima u borbi za golu egzistenciju.

U kontekstu istrazivanja u ovom radu istac¢icemo aspekat suocavanja akterke sa svojom
snaznom unutrasnjom (psiholoSkom) teZmjom za susretom sa sopstvenom cerkom. Opisom
procesa u kome je Zilnik, ose¢ajuéi da je to najuzbudljivija tatka oko koje bi se mogla oformiti
glavna radnja filma, (u maniru koji je voden psihodramskim nracelom da Coveku pruza priliku da
odigra na sceni svaku svoju teznju - surplus reality) nastojao da pomogne protagonistkinji u
njenoj zelji, do¢i¢emo do neocekivanog a izrazito uocljivog saznanja o sprovedenom tipi¢no

psihodramskom postupku.

U svom osvrtu na proces rada na ovom filmu Zilnik iznosi: " Kad je re¢ o Piriki, tu ima
jedna mistifikacija ili misterija u njenoj Zivotnoj prici, ali je ta misterija njoj jako bitna, a to je da
predstavlja poznanicima ili osobama koje upozna, da je ona majka jedne ¢erke. I sad kada smo se
mi sreli posle Cetrdeset godina, ona mi je o svom zivotu ispricala veoma dramati¢ne stvari, ali
stvari u kojima se ona pokazala i hrabrom 1 odlu¢nom i spremnom na sve rizike, ali je uvek imala
1 jednu tugu, kaZze - jedino ¢erka ne¢e sa mnom da komunicira, a do nje mi je najviSe stalo 1
volela bih sad u starosti i da vidim dvoje unuka i da pokazem komsijama te unuke... ¢erka joj je u
italiji. Ja nazovem tu osobu u Italiji, ona je socijalni radnik, ima recimo trideset osam godina, ali
je rekla da neée da dolazi u Novi Sad...- narocito ne¢u ako hocete da me snimate... - | ja sad to
kazem Piriki, ona se opet rastuzi. Rekoh - eto, sad to $to smo planirali da napravimo secanja,
moZzda 1 neke konstrukcije o ovom proteklom vremenu, to ocigledno ne¢e mo¢i. I kroz jedno
petnaest dana ona meni dode 1 kaze - Znas$ §ta, hajde mozda da nademo nekog, jelda, koji bi

moZzda mogao da se predstavi kao moja Cerka, a ja ¢u onda o odnosima sa njom, koji nisu laki,
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ispricati to $to bih volela prosto da kazem, da se oslobodim." (prilog 1. Vojnovi¢, Intervju sa
Zilnikom, 2013 -2016:293)

Ovo autorovo svedocéenje ukazuje na jasnu korelaciju sa psihodramskim postupkom jer
je na osnovu iznetog sadrzaja od strane protagonistkinje, uo¢ivsi nemogucnost stvarnog susreta u
realnosti izmedu nje i njene ¢erke, u stilu psihodramati¢ara ponudio moguénost imaginarnog
susreta sa osobom koja ¢e igrati u filmu (na sceni) ulogu ¢erke. Tako je, dalje istrazujuci kao
reditelj, u sadejstvu sa protagonistkinjinom inicijativom dosao do reSenja da tu osobu igra jedna
zanimljiva mlada Zena (Teodora Tabacki) koja je, posto ju je reditelj uputio u sadrzaj 1 funkciju
uloge i nakon toga realizovao sa njom i Pirikom probna snimanja, na kraju i pristala.'®

Imaginarni susret (kao u psihodrami) se dogodio u filmu u nizu scena sa spontanim i, od
strane reditelja, kontroliSu¢im dramskim razvojem. Kao S$to je rekla Pirika taj sadriaj joj je
intimno bio vazan da ga izrazi i da ga oslobodi, odnosno da ga u ovim okolnostima koje joj je
pruzio fim, uz pomo¢ reditelja i pomo¢nih ego - a (uloga ¢erke i drugih aktera u filmu) scenski
obradi.

U uvodnim scenama filma rec¢i pesme (muzika Gabriella Benak) u klubu u Berlinu u
kome se zaposlila Pirika, kao da govore 0 njenoj unutrasnjoj poziciji kojom zudno ocekuje susret
sa ne (postoje¢om) osobom - ¢erkom:

"Gde si sada
gde sad Zivis
da li si dobro

da li mevidis.

Znam da treba
da te zaboli
kad te neko,

jako voli."

166 | tek za mesec, dva, ja pronadem Teodoru Tabacki i to u sred Berlina, u nekoj diskusiji mi se ucini da li¢i na
Piriku, i pitam je hoce li da igra u mom jednom filmu, éerku jedne Pirike. Imao sam sa sobom DVD filma Pioniri
maleni...gde je Pirika igrala kao dete, a i probne snimke sam imao. Ja njoj pokazem. Ona kaZe - zanimljiva Zena...I
sad mi pokusamo da ih spojimo i vidimo da to na filmu dobro funkcionise, izvanredno funkcionige..." - Zilnik (u

Vojnovié, intervju sa Zilnikom, 2013 - 2016:294)
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Ti stihovi daju tematsku i idejnu osnovu filmskoj pri¢i Sto bi Se prevedeno na
psihodramski koncept moglo oznaciti kao sporazum voditelja (reditelja) psihodrame sa
protagonistom o problemu i segmentu na kome ¢e se zasnivati scensko - dramsko istrazivanje.

Lik ¢erke (koju tumaci Teodora Tabacki) u dijalogu sa svojom drugaricom, opisuje
Pirikino akutno stanje (kao u psihodramskoj tehnici mirroring). Ona pominje opciju da moze da
prikaze Piriki dvoje dece koje bi predstavila kao svoje (odnosno Pirikine unuke), sa osmehom
koji iskazuje odnos prema nerealnom ¢inu da tu decu Pirika moze da smatra zaista svojom:

"Ali mogucénost ljudskog roditeljskog samozavaravanja je zaista neograni¢ena".

U ovoj replici mozemo procitati univerzalnost unutras$njih teznji ljudi koji bi zeleli da
imaju decu a u realnosti to nije moguce, a u psihodrami je prema njenim klju¢nim nacelima: sve
moguce. Moguce je jer je vazno da ljudi, iako svesni ¢injenice da nesto u stvarnom zivotu spolja
nije ostvarivo, ipak mogu da u svojoj unutra$njoj dopunskoj realnosti (surplus reality) dozive
(prorade), kako bi upotpunili svoje referentne praznine i omogudili na taj nacin sebi izvesno
olaksanje odnosno na neki na¢in funkcionalno oblikovali svoj drugadiji pogled na stvarnost, sto
je i jedan od ciljeva psihodrame. lako ovakav psihodramski zahvat, gledano sa aspekta
odgovornosti psihodramati¢ara, moze u prvi mah da deluje neadekvatno prema protagonisti, u
praksi on Cesto ima funkcionalno dejstvo 1 omogucéava protagonisti potrebno korektivno iskustvo.
Po vaznim elementima koje sadrzi Zilnikov postupak u filmskom radu sa protagonistkinjom
Pirikom, ove brizljivo vodene linije dramske radnje odgovaraju psihodramskom principu.

Cela dramaturska linija od iskazane zagrejanosti protagonistkinje u pripremi filma kroz
teznju da iskusi susret sa ¢erkom, preko postupnog gradenja price i dovodenja u funkcionalne
prizore za takvo (scensko) istraZivanje, neosporno korelira sa psihodramskim postupkom.

Kulminaciju filma, a ujedno i1 prelomni momentat u pri¢i ¢ini scena direktnog dijaloga
protagonistkinje sa ¢erkom (simulakrumom cerke). U toj sceni Pirika otvara duSu i prepricava
ukratko svoj tezak Zivot, od traumati¢nog detinjstva kada je bila primorana da se snalazi za parce
hleba, da prosi, prodaje karanfile po kafanama, kada ju je majka odbacivala, zatim prica o sedam
muzeva koji su svi bili nasilni i1 potkradali je. Kona¢no kada otvori pricu o svom odnosu sa
¢erkom, akterka u ulozi ¢erke je paZljivo biranim re¢ima suocava sa realnoséu:

"Ti si se zakacila za tu decu, za te unuke, gledas sebe u ogledalu i1 vidi§ baku. A to je

sve...viSe tvoja Zelja nego §to je realnost."
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Tada joj ¢erka saopstava da se ona zapravo brine o deci njene partnerke sa kojom zivi ida
su to zapravo deca te partnerke, a ne njena rodena. Pirikina reakcija na sve to je veoma burna:

"A di su moji unuci?"

"Di su tvoji unuci... di su tvoji unuci?"

"Nemam unuke?! Zna§ Sta, ako te dunem, umrece§ odma' ovde!...Sacekaj!" (vice, ne
moze da prihvati istinu)

Na veoma autentiCan nacin, iskreno, ona ispoljava afektivne emocije ljutnje i besa,
rezignacije, kasnije 1 o€ajanja - kako nam sugeriSu usamljeni kadrovi Pirike uz setne fraze
violine. To praznjenje joj je ocigledno bilo potrebno. Prika, kao da ne mozZe da prihvati realnost,
ali je psihodramski receno, dobila prostor da potpuno involvirana u dramsku akciju, sagleda to
svoje bitno unutra$nje polje.

Zilnik je kroz postupak u ovom filmu omoguéio protagonistkinji da odigra svoju
unutrasnju - psiholoSku dramu koju je dugo potiskivala, da isprazni svoj emocionalni rezervoar i
time stekne bitne uvide o tom aspektu svoga Zivota.

U drugom delu filma, Zilnik na spektakularan naé¢in, upotpunjujuéi splet (psihodramskih)
postupaka, koristi priliku da dovede ustanovljenu Pirikinu dramu u ogledalo sa kadrovima Ranih
radova u kojima se pojavljuje ista protagonistkinja kao devojCica. (Pirika se u sali gde se
prikazuje Zilnikova retrospektiva filmova, u polumraénom kadru vidi kako gleda na platnu
kadrove Ranih radova u kojima je ona kao devojcica). Psihodramski susret sa sopstvenom
prosloscu, direktno upotrebljen. Medutim, u ovom filmu postoji jos jedna intervencija autora koja
ga upravo Cini jedinstvenim, jer oukviruje rad sa protagonistkinjom jo§ jednom dodatnom
scenom u kojoj znalacki, na njemu svojstven nacin, prepli¢e stvarnost i fikciju. To je scena
nakon projekcije filma gde u razgovoru u sali pred publikom, izlazi Pirika da pozdravi autora
pred svima i tada se u toku njene price o radu sa Zilnikom i nakon pominjanja ¢erke koju je Zelela
da susretne, pojavljuje Teodora Tabacki 1 stupa u zagrljaj sa Pirikom pred svima. Pirika u ekstazi,
govori:

"Oprastam ti, opraStam ti...sve"

- §to se psihodramskim diskursom moze opisati kao dodatna korektivna scena u kojoj
protagonista zaokruzuje svoju dramu, u slucaju Pirike, ona se iskupljuje prema svojoj fiktivnoj

¢erki i time Cuva u sebi Zeljeni odnos sa njom koji je ¢ini ispunjenom i zadovoljnom.

238



lako je sam proces, budu¢i da se radi o dokudramskom filmskom ostvarenju, bio
prevashodno umetnicki ¢in, on se po svedocenju autora pozitivno reflektovao na Pirikin Zivot u
realnosti i imao u odredenom smislu ¢ak i terapijsko dejstvo - "...I sad vidim, oko Pirike se tu sad
jedna atmosfera stvara, sa tim komsijama...Jeste, nisi nas slagala da si kao dete glumila, vidimo i
filmsku ekipu... Jao bila ti je ¢erka, divna je... U svakom sluc¢aju, njen se zivot ponovo rodio,
gotovo da je vaskrsla...film ju je revitalizovao...Sada ona sedi sa svojim prijateljima i raspravljaju
o njenoj ¢erki (sa filma)" - Zilnik pri¢a dalje o velikom preobrazaju koji je doZivela Pirika nakon
snimanja filma i njegove projekcije, pogotovo u Berlinu: "Tamo se ponaSala superiorno..prava
diva...kao Zan Moro..."(Prilog 1. Vojnovié, Interviu sa Zilnikom, 2013 -2016:294).

U prilog istan¢anom postupku, koji se u svojim kljuénim aspektima nedvosmisleno
podudara sa psihodramskim metodama, govori i Zilnikov istan¢ani i pazljivi kriterijum samog
postupka kojim je doveo celu situaciju do mogucnosti realizacije kao i da njegovo dejstvo bude
od navedenog znaajnog uticaja na protagonistkinjin Zivot: "Film joj je u tome pomogao, ali
pomogla joj je u krajnjoj liniji i njena inicijativa. Ja sam imao obzira. Ja ne bih imao hrabrosti da
joj kazem - pa dobro, vidi§ da te ova tvoja ¢erka ne podnosi, hajde da ti nademo neku drugu
osobu da ti bude ¢erka...To je toliko intimna stvar." Vazno je na ovom mestu podsetiti se da
psihodramaticar ne sprovodi ni jednu intervenciju u odnosu na izbor i odigravanje sadrzaja (uloga
drugih i dr.) bez potvrde i inicijative samog protagoniste, §to je prepoznatljivo u Zilnikovom
rediteljskom postupku koji je opisan. (Prilog 1. Vojnovi¢, Interviu sa Zilnikom, 2013 -2016:295).

Kao i na osnovu celog analitickog opusa u ovom poglavlju kojim je ukazano na paralelu
dva tretirana koncepta, sagledavajuci i ovu dirljivu filmsku pricu u kojoj se ponovo na najbolji
naCin izrazito pretapa stvarna Zivotna uloga protagoniste sa filmskom, u Kojoj Smo na primeru
opisanog segmenta metodologije Zelimira Zilnika (iako kod autora neciljanu i nepotencirajucu)
uvideli jasnu korelativnu vrednost njegovog stvaralackog stila sa paradigmatskim nacelima 1
postupcima jedne izuzetne (mozda i najdublje, akcione tehnike) nauéne i prakticne discipline
psihodrame, $to je iznad svega zasluga duge i impresivne prakse u kojoj je njegov stil dostigao i

najtananija kompleksna polja komunikacije i postupanja sa njegovim akterima.
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5.1. Zakljucna zapazanja o korelativnom odnosu psihodrame i sociodrame sa filmskom

metodologijom Zelimira Zilnika

Budu¢i da psihodrama i sociodrama kao dokazane funkcionalne grane psihoterapije,
poseduju odredena sistemska i metodoloska pravila, kao §to je to u teorijskom delu rada opisano,
dok sa druge strane, metodologija filmskog stvaralaStva podrazumeva Sirinu i liberalnost
metodoloskog postupka svojstvenog kreativnom nacelu umetnosti, u ovom delu rada koji
predstavlja sintezu uvida u korelacijske elemente poredenih oblasti, mozemo ukazati na
mogucnost uspostavljanja jednog interdisciplinarnog metodoloskog sistema kao funkcionalnog
jezika kreativnog procesa kojim se ostvaruje zaokruZeni umetnicki ¢in, na primeru metodoloskog
postupka rada na filmskom scenariju i rada sa glumcima na filmu autora Zelimira Zilnika prema
matrici opisanih socijalno - psiholoskih disciplina kakve su psihodrama i sociodrama.

Ako sagledamo u celosti sva bitna polja na koja je ukazano u ovom radu, pocevsi od
pregleda teorijskih platformi psihodrame i sociodrame, preko potvrde uporiSta iz literature i
prakse scensko - dramske delatnosti i filma, potom i uvida u metodoloSke karakteristike
specificne filmske forme - dokudrame, fokusirajuc¢i se u zavrsnoj studiji na primere stvaralaStva
Zelimira Zilnika putem psiho-sociodramskog diskursa, dolazimo do potvrde hipoteze o
evidentnom korelacijskom odnosu kompariranih oblasti psiho-sociodrame s jedne i postupka rada
na filmu analiziranog autora sa druge strane.

Na osnovu analitickih uvida u ovom istrazivanju namecu se neosporna zakljuc¢na
zapazanja o postojanju znacajnog broja dodirnih tacaka koje govore u prilog podudarnosti
komparirajuc¢ih koncepata. Referencom na analiti¢ki prikaz autorovih metodoloskih karakteristika
u studiji slucaja identifikovani su primeri kljucnih karakteristika i osnovnih nacela autorovog
pristupa stvaranju filma koji reflektuju jasne pokazatelje srodnosti takvog pristupa sa psiho-
sociodramskim metodom. Drugi deo je posvecen konkretnijim zapazanjima koja proisticu iz
analize postupka, odnosno tehnika prepoznatljivih u psiho-sociodramskoj metodi, koje su
implicirane Zilnikovom autorskom orijentacijom, sa uporiitem u odredenim stanovistima
kritiara 1 analiticara iz prethodnog poglavlja, opaZanjima autora ovog rada iz analize tretiranih
filmova, kao i, kako ve¢ objavljenih, tako i novih sprovedenih intervjua za potrebe ovog

istraZivanja.
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U navodenju zaklju¢nih uvida koji su proistekli iz istrazivackog postupka u ovom radu
vazno je napomenuti da analizirani autor Zelimir Zilnik, iako prema njegovom obrazlaganju
sopstvenog metodoloskog rada jasno naglasava da nije koristio ciljano i svesno ni jedan naucni
koncept kao podlogu (kakva je u ovom slucaju psiho-sociodrama) u svojim stvaralackim
procesima™®’, takav specifi¢ni autorski diskurs u istraZivatkim okvirima moZe da se posmatra kao
sistem koji u svom pristupu sadrzi klju¢ne principe, pravila i tehnike karakteristiéne za psiho-
sociodramu.

Ve¢ u autorovom obrazloZzenju njegovog sopstvenog diskursa i motivaciji kojom stupa u
rad na odredenom filmu mozemo izvesti korelaciju sa psiho i sociodramskom istrazivatkom
orijentacijom, jer kao stvaralac nikada nije voden unapred planiranim efektom ili formom, nego
rezultat prepusta otvorenom procesu: ... ni jedan od tih projekata, dokumentarnih, igranih i na
neki na€in poluigranih koje sam radio, nikad nisam pocinjao sa nekim unapred zadatim
metodama ili nekom drugom motivacijom, sem da oko teme koja me zanima, pronadem pricu 1
pronadem ucesnike, ili da napiSem pricu, gde bi se otprilike u komunikaciji sa gledaocima, ta
tema mogla na izvestan nacin da izlozi. Tako da ni jedan od ovih silnih filmova koje sam radio ja
nisam radio unapred imajuci neki drugi cilj do samo da viSe saznam i1 upoznam temu koja mi je
intrigantna. Otuda, sama metodologija rada i postupci, koji su doveli do finalnog rezultata, su
¢esto veoma, veoma hibridni i u tom smislu druk¢iji od onog inicijalnog pokusaja, da recimo u
momentu kad to neSto Sto me zanima vidim, da otprilike sagledam i njegovu realizaciju u
pokretnim slikama." - Zilnik. (prilog 1.Vojnovi¢, Intervju sa Zilnikom, 2013 - 2016:281)

Svoju specifi¢nu autorsku orijentaciju autor podcrtava iskazom: "Tako da, da li ja u tome
Sto radim imam neka pravila kojih se striktno drzim, imam. Jedno pravilo, a to je, ako me pita$ za
koga zapravo ja te filmove snimam? Oni nemaju ¢ak ni televizijski standard a nemaju ni
bioskopski standard. Ja te filmove snimam pre svega za ekipu ucesnika 1 za ekipu koja mi
pomaze." (prilog 1.Vojnovié, Intervju sa Zilnikom, 2013 - 2016:289)

U cilju sticanja uvida u relevantnost istrazivanja neophodno je razgraniciti domene u
kojima je ovakva vrsta komparativnog metoda funkcionalna a isto tako i u kojima, iz razloga

jasne definisanosti razdvojenih oblasti, takva vrsta komparacije nije adekvatna (potpuna).

'*” Prema intervjuu sa Zilnikom: Vojnovi¢, 2013 - 2016, u prilogu 1. ovog rada
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5.2. Korelacija osnovnih metodoloskih odrednica i nacela psiho - socidrame i Zilnikove

metodologije

Sagledavaju¢i vazne elemente i zapazanja prema strukturi ovog rada, od teorijskih
pregleda koncepata pa sve do specificnijih uvida u karakteristike rediteljske metodologije
Zelimira Zilnika, moZemo pobrojati najuoéljivije korelativne tatke i preseke psiho-

sociodramskog principa sa autorskim jezikom odnosno metodologijom ovog reditelja.

> Ve¢ iz same definicije psithodrame kao metode kojom se istrazije istina pomoc¢u dramskih
sredstava moZemo izvesti korelativnu komponentu sa Zilnikovom autorskom orijentacijom da
film doZivljava kao medij za istrazivanje stvarnosti. Za razliku od velikih filmskih produkcija gde
su elementi: tema ideja, kao i celokupan postupak realizacije precizno isplanirani Zilnikova
orijentacija je otvorenog, istrazivatkog karaktera: "...Ali to nisu moja iskustva, delimi¢no jer za
takva iskustva nisam imao prilike u naSoj maloj kinematografiji, a drugo, mozda 1 veéim
procentom §to mene ta vrsta stvari ne interesuje, ona mi postaje dosadna... to kad bih ja video
Semu mog buduceg filma konkretno pre nego $to bih ga poceo, ja bih rekao - Ljudi, za to nisam
potreban ja, vi napravite taj film, ja sam prosao ve¢ kroz njega dok sam napravio Semu. Ono Sto
mene magnetski privla¢i da volim da okupljam ekipu i da izlazim na teren, to je zapravo:
neizvesnost, to je rizik i1 to je jedan zajednicki poduhvat te dve u interakciji s jedne strane sa
okolnostima, a onda finalno, najvise sa u¢esnicima." - re¢i su Zilnika koji na ovaj nadin opisuje

svoje metodolosko polaziste. (prilog 1. Vojnovi¢, Intervju sa Zilnikom, 2013- 2016:286)

> Psihodrama i sociodrama u za predmet istraZivanja uzimaju interpersonalne relacije i li¢ne
svetove protagonista, §to prepoznajemo kao podudarnost i u svim Zilnikovim radovima koji kao
osnovnu pricu imaju zivote stvarnih li€nosti (naturScika) u kojima se dramska radnja bazira na

njihovim odnosima sa drugim vaznim li¢nostima iz njihovog socijalnog atoma - miljea.

> Isto kao Sto se psihodrama prema inicijalnim Morenovim namerama vodi nacelom da
svako ljudsko treba da u Zivotu ima priliku za iskazivanjem svojih Zelja, potreba i problema, kao i
da trazi na¢ine savladavanja tih problema bez straha od "kazne"(bilo kakve osude), i Zilnik na isti

nacin tretira svoje izabranike na filmu, daju¢i im u bezbednim okolnostima (flimu) prostor za
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izrazavanje onoga za $ta u realnom Zivotu nemaju prilike: "U komunikaciji biramo ljude koji
prihvataju da saraduju jer osecaju da je to snimanje, odnosno taj zapis, jedna platforma gde mogu
da se izraze i da kazu nesto §to na drugi na¢in ne mogu da kazu..." (prilog 1.Vojnovié, Intervju sa

Zilnikom, 2013- 2016:289)

> Psiho-sociodrama kao bezbedno i funkcionalno mesto za ispoljavanje protagonistine

sadrzine koristi scenu, dok reditelj Zilnik u istu svrhu koristi prostor filmskog kadra.

> Metod psiho-sociodrame koji se zasniva na postupku kojim se sadrzaji iz proslosti i
buduénosti dovode u sadasnji trenutak (here and now) na sceni, i Zilnikovom metodu se moze
pouzdano pripisati kao odredujuca karakteristika jer su sve njegove konstruisane i rekonstruisane
situacije u filmovima sa stvarnim licnostima iz realnosti zapravo odigravanje njihovog sadrzaja
kao da se deSava u tom trenutku snimanja, a vecina su deo njihovih iskustava (proSlost) ili

ponekad i projekcija (buduénost).

> Istrazuju¢i u pripremnoj fazi filma teme, iskustva, poimanja stvarnosti kod svojih
protagonista Zilnik prepoznaje kljuéne elemente od kojih potom u fazi snimanja gradi filmsku
pricu, $to je prepoznatljivo i u jednom od osnovnih nacela psiho-sociodrame da se "unutrasnje"

"168 5dnosno iznose kao

(nevidljive) drame ljudi na psihodramskim seansama "ospoljavaju
transparentno scensko deSavanje. Psihodrama svojim tehnikama prenosi sadrzaj uma individue
(a) na scenu i1 na odredeni nacin ga objektivizira, Sto bi u komparaciji sa rediteljskom metodom
bilo u korelaciji sa rekonstruisanjem Zivota protagoniste na filmu (na na¢in kako to Zilnik &ini) i

18% pred gledaoca.

tako ga dovodi u objektivizirajuci okvir (u kontroliSu¢em univerzumu)
> Prema Kelermanovoj definiciji kojom se psihodrama odreduje kao metoda u kojoj se
klijenti podsti¢u da nastave i upotpune svoje postupke (akcije) putem dramatizacije, igranja
uloga, i dramske samoprezentacije, moZemo izvesti korelativnu paradigmu u Zilnikovom
principu gradenja filmske price Cija je okosnica realna Zivotna pri¢a njegovih protagonista oko

koje se plete ¢itav niz izvedenih - dramatizovanih situacija u kojima protagonista sa ostalim

168 Eksternalizacija mentalnih procesa prema Kelermanu (1992)

'%% Moreno (1946) prema definicijama iz poglavlja Istorijat i osnove psihodrame iz ovog rada.

243



akterima odigrava moguce ili iskonstruisane - fiktivne odnose i na taj nacin (kroz umetnicku -
filmsku obradu uz pomo¢ reditelja) upotpunjava svoje postupke. Kroz takav postupak
protagonista: igrajuci uloge potekle iz realnog zivota i modifikovane u filmskoj stvarnosti,
zapravo kreira uz pomo¢ autora - reditelja i cele ekipe novu - autenti¢nu prezentaciju odredenog

sadriaja (teme, problematike...) kao i svojevrsnu samoprezentaciju putem dramskih sredstava.

> I u specificnom poimanju osnovnih ¢inilaca bez kojih proces ne moze da bude potpun: 1.
scena (pozornica); 2. subjekat (¢lan grupe, klijent - protagonista); 3. direktor (psihodramaticar,
reditel); 4. pomocnici (drugi akteri, ¢lanovi grupe) i 5. publika; Zilnikov pristup u izrazitoj meri
korelira sa psiho - sociodramskim.

1. Isto kao S§to Moreno smatra da scena daje Zivotu vise Sirine nego Sto moze da mu pruzi
sama Zivotna stvarnost™"° i Zilnik prostor pred kamerom tretira kao polje na kome akter moze da
izrazi (odigra) svoju neodigranu dramu iz realnog zivota. Kao §to na psihodramskom platou
stvarnost 1 fantazija zauzimaju ravnopravan status, ne sukobljavaju se medusobno kao S§to je to
sludaj u realnom Zivotu veé "saraduju" na zajedni¢kom zadatku, tako se i u Zilnikovim radovima
realne Zivotne okolnosti susrecu sa fikcionalnom razradom u novoj filmskoj stvarnosti.

2. Kao $to je subjekat u psihodrami, za razliku od pozorisnog (filmskog) glumca koji

tumaci odredene likove iz dramskih dela”

, upucen na odigravanje samoga sebe, tako su i
Zilnikovi akteri * u svojim stvarnim- realnim, za odredeni stepen modifikovanim, ulogama. U
kontekstu ovog segmenta vazno je konstatovati da Zilnik poput psihodramati¢ara veoma pazljivo
u okvirima etickog kodeksa bira sadrzaj u saglasnosti sa subjektom - protagonistom: "...mnogo je
vaznije da se oni sa tim sloZe nego da im ja to krijem..." kaze Zilnik opisujuéi svoj postupak
odabira materijala koji uvrStava u kona¢nu filmsku pri¢u. (prilog 1. Vojnovi¢, Intervju sa
Zilnikom, 2013 - 2016)

Izbor sadraja je kod Zilnika uvek u odnosu na protagonistinu teznju, kao §to se radi i na

psihodrami: "Mi polazimo od namera da se artikuliSu problem, tema koja nas zanima i neki

odnosi koji nas zanimaju. Zna¢i, mi gledamo da artikuliSemo neSto $to ¢e u pojedinim

170 prema teorijskom razmatranju iz ovog rada
171 U klasi¢nom poimanju glumca.

172 . g ey oy . e e
Ovde se misli na filmove sa autenti¢nim li¢nostima - natur$¢icima
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sluajevima kad je re¢ o ucesnicima biti i u korelaciji sa njihovim iskustvima." (Vojnovié,

Intervju sa Zilnikom, 2013 - 2016:293)

3. Funkcija reditelja je prema Zilnikovoj orijentaciji razli¢ita od klasi¢nog poimanja
filmskog reditelja, buduc¢i da se on stavlja uvek u poziciju nekoga ko zajedno sa potencijalnim
protagonistom istrazuje, podsti¢e i usmerava odigravanje njegovog vaznog i realnog sadrzaja
vode¢i ga ka autenticnom - spontanom izrazu, upravo onako kako se opisuje i uloga
psihodramatic¢ara - direktora.

4. Uloga drugih aktera u drami koja je formirana oko pri¢e protagoniste u Zilnikovim
filmovima korelira sa psiho-socodramskim pristupom u aspektu njihove funkcije da oni
odigravaju vazne li¢nosti (pomo¢ni - auxiliary ego) iz tretiranog socijalnog atoma protagoniste
(ponekad su i oni stvarne li¢nosti koje igraju same sebe - primer lika Sanele u Marble ass i dr.).

5. 1 uloga publike (filmskih gledalaca) je u Zilnikovoj metodologiji tretirana veoma sli¢no
kao i u psiho - sociodrami. Zapravo taj deo grupe kod Zilnika ¢ini cela ekipa, preko koje se pravi
i luk prema publici koja gleda film:"Jedno pravilo, a to je, ako me pita§ za koga zapravo ja te
filmove snimam? Oni nemaju ¢ak ni televizijski standard a nemaju ni bioskopski standard. Ja te
filmove snimam pre svega za ekipu ucesnika 1 za ekipu koja mi pomaze. U komunikaciji biramo
ljude koji prihvataju da saraduju jer osecaju da je to snimanje, odnosno taj zapis, jedna platforma
gde mogu da se izraze 1 da kazu nesto Sto na drugi na¢in ne mogu da kazu, a mozda 1 da ocekuju
neku komunikaciju sa prijateljima i rodacima, pogotovo kad im kaze$S da ove naSe stvari dodu
neki put na televiziju."- Z. Zilnik (prilog 1.Vojnovié, Intervju sa Zilnikom, 2013 - 2016:290)

Stavljanje publike u aktivnu poziciju kako to svojim konceptom filma &ini Zilnik, u
znatnoj meri korelira sa psihodramskim konceptom publike o ¢emu govori i Dominika Prejdova
(2009) isticuéi da Zilnikov kriticki pristup koji se otvara prema protagonisti, reflektuje se i na
gledaoce. Gledaocima se ne sugeriSe neminovno poistove¢ivanje sa junacima, ve¢ im se otvara
mogucnost da neprekidno traze novi put ka radnji filma i protagonistima. Narativnu strukturu
autor vodi tako da sam tok pri¢e kao i u zivotu nema pouzdanu predvidivost. Gledalac je u
takvom postupku zapravo aktivni saucesnik u filmu, ukljuen je u njegov nastanak i razvoj.
Zilnik je karakteristilan po tome §to konstantno u svom metodu simulira (ne prikrivajuéi

simulaciju) poimanje stvarnog zZivota.
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"Film snima iz pozicije zainteresovanog, neprekidno iznenadenog posmatraca, a istu
poziciju pruza i gledaocima (osamdesetih godina, u vreme dokumentarnih televizijskih drama,
snimao je praktiéno bez scenarija)." (Prejdova u Curéi¢ i sar. 2009:72)

Zilnik svojim pristupom filmskoj radnji i nabrojanim specifi¢nim elementima strategije
tretiranja odabrane teme kao i postupka vodenja svojih junaka (protagonista) omogucava
gledaocu da prepozna sopstvenu ulogu u filmom predstavljenom drustvu kome pripada. Prema
teoriji Zaka Omona i njemu srodnih teoretidara filma'”, ovde se radi o odredenoj primesi
sekundarne identifikacije gledaoca sa filmom: "Ocigledno da u tome, da se subjekat odmah
uhvati za mrezu price, odnosno bilo kog pripovednog iskaza, postoji neSto od prvobitne
identifikacije za koju je svaka ispri¢ana prica pomalo i nasa pri¢a." (Omon 1 sar. 2006:240) U
korelaciji sa ovakvim uvidima stoji i pozicija ¢lanova psihodramske grupe Koji, u skladu sa
protagonistinom scenskom pricom za efekat Cesto, gotovo uvek, imaju pokretanje i njihovih

licnih sadriaja - unutrasnjih drama.

> U pogledu filozofskih osnova psihodrame opisanih u ovom radu pronalazimo analogiju
Morenovog i Zilnikovog stanovista da svaka osoba poseduje potencijal kreiranja na osnovu
autenti¢nog sadriaja koji u svom umu poseduje. Analogno je njihovo obostrano traganje za
formama (okolnostima) u kojima filozofski stav o potrebi svakog bi¢a za oslobadanjem uma
dolazi do izrazaja, u dostizanju potrebnog stepena spontanosti i kreativnosti kojima se nadilaze
kulturoloSka i civilizacijska ograni¢enja - na principu slobodne igre. Oba posmatrana autora u
svojim metodologijama, naravno izuzimajuci terapijski aspekat psihodrame, nastoje da takvim
putem dodu do odredene integracije spoljaSnje realnosti sa unutra$njim pokretacima
emocionalnosti, kako intuicijom tako i raciom wu cilju postizanja konstruktivnih prakticnih,
drustvenih ili estetskih rezultata. U tome im pomaze egzistencijalisticki postupak zasnovan na
fenomenu ovde i sada, u kome su sublimisana sva vremena i kroz koji se ispoljavaju potencijali
licnosti, $to ih ujedinjuje u filozofskom i vizionarskom stanovistu da svaka individua moZze u sebi

da pronade veceg i1 znacajnijeg heroja nego u bilo kom idolu” spolja$njeg svetam prepoznajuci

'73 Prema ovoj teoriji filma razlikuju se dve vrste identifikacije gledaoca sa filmom: primarna, u kojoj se subjekat

identifikuje sa okom kamere, i sekundarne gde je identifikacija sa samom sadrzinom filmske price.

246



time ono autenti¢no bogatstvo kojim na najkreativniji i najoriginalniji nacin mogu da doprinesu,

. . . . ey . 174
kako razvoju drustvene zajednice tako i licnom razvoju.

> Implicirano prethodnim zakljuécima mozemo ustanoviti da su u Zilnikovoj metodologiji
sadrzane i jednako psiho - sociodramskom tretmanu uvazene filozofske kategorije odredene
psihodramskim konceptualnim modusom 4 univerzalija®’;

- Dimanicnost trenutka - Odigravanje sadrzaja u trenutku ovde i sada koji usaglasava sva tri
vremena.

- Postovanje autenticnog prostora - kao neodvojive komponente u sagledavanju Zzivota

protagoniste, kod Zilnika naturiéika - autentiéne li¢nosti.

- U svom postupku autor sublimise tri dimenzije ispoljavanja realnosti: nedovoljna realnost,
Zivotna ili aktuelna realnost i dopunska realnost. Ova tvrdnja je bazirana na inicijalnoj potrebi
autora da filmskim sredstvima sagleda i1 obradi odredenu tematiku i1 Zivotnu pric¢u protagoniste. U
Zilnikovom postupku je evidentna ova podudarnost sa psihodramskim osnovama jer poéetnim
pripremama kroz ankete i intervjue sa potencijalnim protagonistima on dolazi do konstatacija o
zagrejanom (vaznom i uzbudljivom) sadrzaju vezanom za odredeni aspekat drustvenog zivota ili
pojedina¢nih pric¢a (nedovoljna realnost), autor zatim taj sadrzaj propusta kroz aktualizovane -
rekonstruisane situacije u procesu snimanja (aktuelna realnost) kao i kroz konstrukciju moguéih
zbivanja odnosno imaginarnog poigravanja sa datim sadrzajem (dopunska realnost).

- Uvideli smo i da se Cetvrta univerzalija wunutrasnji (psiholoski) kosmos takode moze uociti u

uticaju filmsog procesa na aktere (Stara skola kapitalizma, Pirika na filmu...)

> Kao $to je iz aspekta filozofskog sagledavanja Morenova revolucionarna strategija
ukazivala i na nefunkcionalnost tretmana glumacke vestine u praksi klasicnog pozorista, jer je
smatrao imitacijom imitacije, boreci se kroz svoju metodologiju za to da pozoriste u skladu sa

.....

konstatovati da je i Zilnik kroz svoj metod, pre svega uocavajuci Cinjenicu da se najviSe bavi

7% Prema teorijskom razmatranju filozofskih osnova psihodrame u ovom radu.

7> prema teorijskom razmatranju filozofskih osnova psihodrame u ovom radu.
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licnostima iz realnog zivota pretapajuci dve stvarnosti - filmsku i izvanfilmsku u jedno, takode

permanentno istraZzuje moguénosti spontanog i uverljivog izraza koji je liSen vestacke glume.

> Spontanost kao presudna instrumentalna kategorija na kojoj se u psiho-sociodrami gradi
istrazivanje sa ciljem identifikovanja autenticnog modela poimanja sveta (individualne ili
kolektivne predstave o realnosti) i kod Zilnika igra veoma vaznu ulogu, buduéi da se i njegovo
filmsko istrazivanje licnih pri¢a autenti¢nih junaka iz Zivota (naturS¢ika) zasniva na njihovoj
prirodi lifenoj svih vestackih intervencija. U svojoj metodologiji Zilnik uvek nastoji da omoguéi
svojim junacima ispoljavanje li¢nih autenti¢nih sadrZaja u odnosu na situacije u koje ih kroz
specifi¢an postupakj postavlja kao scenski obrazac (analogno psiho-sociodramskoj sceni). Te su
situacije kreirane prema pazljivo uvazenim okolnostima iz Zivota protagonista, ¢ime je omogucéen
rezultat novog odgovora na stare situacije ili adekvatan odgovor na nove situacije - upravo
prema principu psihodrame. Ovakav rediteljski postupak inicira kvalitete dramskog razvoja
(scenario u nastajanju) kao i kreativnost izraza, $to su ujedno i karakteristike prema kojima je

usmerena svaka psiho - sociodramska aktivnost.

> Iz diskursa psihodramske teorije uloga identifikovano je u ovom radu da Zilnik u svojoj
metodologiji izrazito koristi postupak prozimanja socijalnih sa filmskim ulogama. U nizu
njegovih filmova uocavamo Siroku paletu ilustrativnih primera, kao S§to je recimo, opisana
autenti¢na emocija nosilaca narodnooslobodilackog ustanka u Jasku, uc¢esnika u filmu Ustanak u
Jasku (iz autorovog dokumentarnog opusa), proisteklih iz postupka prikrivenog intervjua, u
trenucima ulaska u rekonstruisanu scenu u realnom eksterijeru tih istorijskih desavanja. U radu na
ovom filmu, inicirani rediteljskim indikacijama da pri¢om i ekspresijom docaraju sopstvenu
borbu u Drugom Svetskom ratu, akteri su se "trudili da daju $§to stvarniju sliku dogadaja,
odbacujuéi apstraktna i analiticka razmiSljanja o proslosti koja bi diskreditovala sam ¢in glume"
(Jongi¢, 2002: 65)'"®. Kao i u psihodrami i kod Zilnika je zastupljen izrazit princip da se

protagonisti podsti¢u na prepustanje akciji (odigravanju uloga) umesto analiziranja sadrzaja. *”’

176 "Uyodenjem glume u dokumentarni film Zilnik je u potpunosti narusio principe filma istine i ukazao da dogadaji
mogu postati samo izvor za nesto S§to se moze pretvoriti u potpuno nov dokumentarni film mnogo blizi igranom."
(Joncié, 2002: 65)

"7 Ekspresije koje putem scenske akcije nastanu govore mnogo vise od pukog razmigljanja.

248



Svoja stanovista Zilnik naglasava retorickim pitanjima koja se mogu analizirati u
korelaciji sa psihodramskim tretiranjem uloga: "Zasto da se skriva Cinjenica da posmatranje
utiCe na posmatrano?" - koreliraju¢i psihodramski postupak je ostvarivanje podsticaja da se
dramskim sredstvima provocira sadrzaj li¢nih uloga pred i sa drugima - "Zasto da ljudi ne daju
izjave kakve su im po volji i kakve smatraju delotvornim, zasto da ne poziraju, ako im se pozira,
zaSto da ne glume za kameru, zasto da se ne guraju u kadar ako im je do toga..? Zasto da se ne
dokumentuje i o takvim pokuSajima ljudi, pokusajima da pri snimanju dokumentarnog filma
utiCu na javnu sliku o sebi samima 1 o svetu u kome zive?" - §to je adekvatno psihodramskom
otvaranju spontanog izrazavanja, odnosno podsticanje stvarne energije i razmisljanja protagoniste
kroz igranje autenti¢nih uloga. (Zilnik, 2003:55)

Zilnik u svom specifit(nom postupku konstantno nastoji da svojim junacima omoguéi
privikavanje na kameru, kako bi ostvarili neposredniji kontakt. Takvo trretiranje glumacke akcije
deluje "inovacijski i isceliteljski...Zilnik pokus$ava prevaziéi jednu od najveéih zabluda umetnicke
glume: stil (izveStaCen) ponaSanja koje postaje (postvareno) prisno bez prirode (logicke) igre
osecanja". (Miltojevi¢, 1992: 172) Ovo razmatranje ukazuje na analogne rezultate komparativne
analize Zilnikove filmske metodologije i psiho-sociodrame sprovedene u analizi ovog rada kroz
elemente fenomena igranja uloge.

U spektru Zilnikovih filmova dominantno igrane strukture, nailazimo na ilustrativne
primere kao $to su scene sa Vladimirom Sinkom, protagonistom filmova Prvo tromesecje Pavia
Hromisa (1983) i Druga generacija (1984) potomka gastarbajtera koji se, igraju¢i ulogu iz
sopstvenog zivota - tinejdzera povratnika iz Nemacke u filmskom kad bi, suocava sa sukobom
dve kulture i dva sistema, pri ¢emu se stvarna (uloga iz zivota) i fikcijska uloga medusobno
prozimaju.

Analizom Zilnikovih filmovima dominantno dokudramskog koda, &iji je jedan od
reprezentativnih primera film Bolest i ozdravljenje Bude Brakusa (1980), u kom u odredenim
sekvencama protagonista Buda Brakus, "igraju¢i" sebe samoga, biva izloZen fikcionalnim
okolnostima sukoba sa unukom ili prijateljima, uocavamo da njegova akcija neosetno prelazi u
igrani plan. U tom filmu Zivopisne scene plod su impresivnih Zivotnih iskustava ljudi banatskog

regiona o kojima saznajemo putem njihovih spontanih svedo&anstava o sopstvenim sudbinama.'’®

'78 preuzeto sa: http://www.zilnikzelimir.net/sr/bolest-i-ozdravljenje-bude-brakusa: pristup: 15.12.2014. u 20 i 35h
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Medu novijim Zilnikovim ostvarenjima, u kontekstu ovog istraZivanja, jedan od
Hasanija - protagoniste, koji svoju li¢nu pricu - snalazenje jednog mladog iseljenika iz Nemacke
dvehiljaditih (vraéenog u Srbiju), Romske nacionalnosti, propusta kroz fikcionalnu prizmu
filmskih rekonstrukcija u trilogiji filmova o Kenediju. Analizom razvojnog toka autorske
paradigme od prvog filma u trilogiji Kenedi se vrac¢a kuci (2003) u kome dominira faktografija
putopisa protagonistine zivotne price, preko drugog filma Gde je dve godine bio Kenedi (2005),
kratkog dokumentarca, do trece - fikcijske forme, nesumnjive rekonstrukcije Kenedijeve bliske
proslosti u filmu Kenedi se Zeni (2007), mozemo izvesti Citanje u korelativnom kljucu sa
konceptom psithodramske prorade uloge iz Zivota.

Medu najdirljivijim primerima iz Zilnikovog bogatog opusa koji u samu srz dotide
komparativnu paradigmu ovog istrazivanja - igranje Zivotne uloge involvirane u dramsku -
filmsku pricu, mozemo istaéi filmski pri¢u o autentiénom liku Pirike Capko iz dela Pirika na
filmu (2013). Prema autorovom svedocenju (Vojnovi¢, Intervju sa Zilnikom, 2013 - 2016)*"
jedan od najdubljih motiva u ovoj svojevrsnoj dramskoj ispovesti je bila Pirikina potreba za
igranjem uloge majke sa akterkom koja je bila u ulozi ¢erke (Teodora Tapavicki). Igranje ovog
odnosa je nesumnjivo snazno delovao na stvarnu licnost protagonistkinje sto se moze zakljuciti iz
impresivne ekspresije u toj liniji lika na filmu. Mozemo slobodno zakljuciti da je Pirika odigrala
odredene vazne segmente svoje psihodrame u ¢emu joj je, svojim pristupom, u pravoj meri
pomogao autor Zelimir Zilnik.
> Iz analize specifi¢nih postupaka kojima se Zilnik sluzi u svojoj metodologiji kroz
preimere u ovom radu je ukazano na korelaciju odredenih evidentiranih elemenata sa nizom
psihodramskih tehnika:

e Akcioni sociogram (svi obradivani filmovi u radu koji za temu imaju socijalne probleme,
grupu protagonista od Crnog filma, Nezaposlenih ljudi, preko Ustanka u Jasku do Stare

Skole kapitalizma, Destinacije Srbistan i dr.)

e Direktivni dijalog (svi primeri koji u pripremi i snimanju imaju namenuti dijalog - sukob
izmedu dva ucesnika, pr. Tito po drugi put medu Srbima, Marble Ass i dr.)
e Dopunska realnost (surplus reality) (filmovi naznaceni sa pitanjem nerazreSenih sadrzaja

jedne li¢nosti koji nemaju uporiste u realnosti: pr. Pirika na filmu i sl.)

179 . .
Prica o Piriki
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Dvojnik (double), esto ovakvu tehniku koristi Zilnik pri snimanju:" Sa kamerom, ja sam
ispred, recimo, ti i ja sad glumimo (pokazuje telom), sad Misa (kamerman) slika odavde
(Zilnik zauzima jedan ugao, pokazuje na aktera naspram kamere koji govori sa drugim
akterom koji je pored kamere, Zilnik stoji na njegovom mestu), i kazem - E sad ti reci
meni Sta ¢ete uraditi sad ako vam ovo propadne? (aludira na neki prizor iz svojih
filmova). A ovaj recimo kaze - Ako ovo propadne...idemo da iskopamo rupu...Sad, ako ja
vidim da je on bio dobar, pozovem ovog drugog aktera i kazem stani tu na moje mesto,
kazem Misi - sad snimaj ovog, i kazem drugom akteru - Sad ti njemu odgovori - Ne moze
se ta rupa kopati jer je kamenito..."(prilog 1. Vojnovi¢, Intervju sa Zilnikom, 2013-
2016:298)

Dvostruki protagonista (filmovi sa dvoje protagonista kao §to su Dragoljub i Bogdan -
struja, Vera i EvZika, Marble ass)

Identitet (elemente ove tehnike, kao $to smo videli u analizi, imamo na primer u Trilogiji
0 Kenediju)

In situ (in situ) (odigravanje scene iz zivota protagoniste u realnom, autenti¢cnom
ambijentu imamo u gotovo svim autorovim dokumentarnim filmovima i dokudramama:
pr. Selo Jazak u Ustanka u Jasku, mesto mitinga u Crnoj masini, ulica "za biznis"
Merilina u Marble ass, fabricki krug, hala, u Staroj skoli kapitalizma i sl.)

Monolog (soliloquy) (u kombinaciji sa tehnikom Samopredstavljanje (self-presentation)
(svi filmovi gde se junaci predstavljaju ili govore nes$to o svom licnom zivotu: Crni film,
Pioniri maleni..., Inventur i dr.)

Pojacavanje (amplification) (pr. Dika u ulozi direktora u filmu Tako se kalio celik -
glasovne akcije)

Pomocni ego (auxiliary ego) (neko drugi odigrava vaznu licnost iz zivota protagoniste: pr.
Tvrdava Evropa (muz), Pirika na filmu (¢erka) i dr.)

Projekcija u buducénost (future projection) ( videli smo na primeru filmova: Lijepe Zene
prolaze kroz grad, kao i na primeru filma Kenedi se Zeni)

Realnost izvan realnosti (surplus reality) (videli smo na primeru svih autorovih filmova
dokudramske forme gde su iskonstruisane situacije na osnovu protagonistinih Zivotnih

okolnosti)
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e Situacioni test (situation test) (direktor - reditelj namecée odredenu dramsku situaciju i
upucuje Clanove grupe da se prepuste dozivljaju koji je iniciran datom situacijom kroz

scensko odigravanje. Pr. Stara Skola kapitalizma - izbor aktera)

> Analizom Zilnikovih dela koja se bave razli¢itim drustvenim grupama kao osnovnim
subjektom posmatranja, uoceni su jasni metodoloski principi Koji koreliraju sa sociodramskim
diskursom, opisanim u teorijskom delu rada. Od filmova sa samog pocetka autorovog stvaranja,
kao S§to su na primer, Nezaposleni ljudi, Crni film, Ustanak u jasku, pa preko radova iz
"nemacke" faze, kao $to su Molba (Antrag), Kucni red (Inventur - Metzstrasse 11, Hausordnung),
pa sve do novije faze u kojima izdvajamo Tvrdava Evropa, Stara skola kapitalizma i Destinacija
Srbistan, kao predmet istrazivanja imamo grupu, koja je u procesu tretirana kao protagonosta i
¢iju problematiku sagledavamo kroz iskaze i dramsko "razigravanje" (psihodramski: odigravanje)
situacija iz njihovog realnog Zivota. Ovi uvidi ukazuju na analogiju koncepata sociodrame i

Zilnikovog specifi¢nog filmskog postupka.

Zilnikov postupak izbora tema za film kao i pronalaZenje adekvatnih metodoloskih
uporista u izrazitim crtama korelira sa sociometrijskim istrazivanjima u kojima se prepoznaju i
razvrstavaju kategorije subjekata (grupa i grupacija stanovnistva). Putem takvog sagledavanja
segmenata drustvene stvarnosti autor usmerava svoja filmska istrazivanja i realizaciju. Svoje
sociometrijske uvide u procesu rada na filmu Zilnik propusta kroz prizmu empatije sa
protagonistima, S$to je nesumnjivi pandam psihodramskom pristupu, koriste¢i filmski medij kao
svojevrsno ogledalo drustvenih zbivanja.

Zilnikov izbor tema i odnosa prema odabranoj problematici poetiéno opisuje kriticar
Vasilije Kalezi¢ kada kaze da on "od svega Cega se dotakne pravi problem: problem li¢ni, zaneto
nespokojni, problem drustveni, problem coveéni. Za njega slika nije vise slika, nego i strast,
misao 1 narocito optuzba i pobuna. On postavlja najkrupnija pitanja: imaju li buduénosti ti pioniri
zapusteni, ostavljeni sami sebi, kako da se delom potvrdi strasna snaga njegovih nezaposlenih
ljudi. Goli u slikovitom izrazu, osiromaseni pejzaznim ukrasima, stegnuti gradskim zidinama,

njegovi ljudi su i goli istinito, goli kao istina." (Kalezi¢, 1968. u Cur¢i¢ i sar. 2009, DVD - ROM)
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Autor dalje dodaje da Zilnik svojim pristupom filmu pomera svet iznutra i hrabro upozorava na
pojave koje umanjuju idealizovanu predstavu o drustvenom sistemu.

O Zilnikovom postupku izbora teme kojim ¢e se film baviti svedo¢i i njegova pri¢a o
klju¢noj motivaciji i sagledavanju goruce situacije oko navirucih talasa izbegliSta na Balkanu:
"Dakle, ja u ¢itavu pricu ulazim opet zainteresovan, zapravo, ne toliko za njih nego zainteresovan
za nas. Za mene je bilo samo pitanje: dobro, mi smo sve to proziveli, samo desetak - petnaest
godina ranije i u nasim familijama gotovo da nema neki rodak ili prijatelj koji i sam nije iSao u
izbegliStvo, pa me je zanimalo da li od razumevanja 1 od neke empatije na tu temu iSta ostalo? A
zaSto me je to zanimalo? Zanimalo me je zato Sto poslednje dve decenije jedna od tih
najintrigantnijih tema koja me kljuca u mozak, to je kako zapravo istorija i proteklo vreme nam
ne ostavlja nikakvo fiksirano znanje da bi se na neki nacin moglo u Zivotu da stalno napreduje sa
nekim racionalnim reSenjima? Ne, deSava se neSto obrnuto, da mi zaboravljamo ono §to je proslo
1 da neki zaboravljaju 1 ono §to su bili i pre deset godina i da prosto se uvrede kad ih ti podseti$ na
to - Za Sta si se zalagao i $ta je bilo?!" U nastavku price, rezimiraju¢i svoj postupak ulaska u
proces rada na filmu Destinacija Srbistan (LogBook Srbistan) autor istice: "I mi odlazimo na
snimanje iskljuivo zainteresovani zato da vidimo kako na$ svet od crnogorske granice do
Subotice reaguje na taj neki novi elemenat koji tuda prolazi, mislio sam koji ¢e mi biti tu kao
ogledalo”. Principom sociometrijskog karaktera Zilnik dalje sprovodi istrazivacki postupak
kojim razmatra faktore s ujedinjavanja odnosno zajedinjavanja potencijalnih grupa protagonista:
S jedne strane domacih ljudi u ¢ijim mestima se nalaze prihvatni centri za izbeglice, a sa druge,
grupu izbeglica - emigranata koji su u tim centrima zateCeni. Kroz intervjue i razgovore sa
domacim stanovni$tvom tih krajeva izmedu ostalog saznaje: "Pre svega ti ljudi, svako od njih,
ukupno bude, S§to pomoc¢nog osoblja, Sto administracije, Sto policije, kuvara, jedno tridesetak,
Cetrdeset, oni su beskrajno sre¢ni. Kazu da su bili u ferijalnom savezu i petnaest godina ovde nije
bilo plate, nije se radilo, to je bilo zapusteno, nema ko vise da dolazi, nema tih omladinskih grupa
- Al evo sada su nas pozvali, Crveni krst...UNHCR...mi smo upalili Sporete ponovo, oprali smo
nasSe radne mantile... - I okolo su prodavacice sre¢ne, kazu - Evo ove bedne nase radnje sad su
pune stranaca, kupuju koka kolu, kupuju telefonske kartice, sir, narocito ov¢iji 1 tako. I lekari su
sre¢ni, kazu - Nama je naredeno da moramo da primamo te izbeglice 1 danju 1 nocu, da deZuramo,
nismo imali po pet - Sest dana u tim malim mestima pacijenata - kazu - interesantno, novi svet..."
(Vojnovié, Intervju sa Zilnikom, 2013 - 2016:287,288)

253



Sagledavajué¢i moguénosti rada sa postoje¢om grupom imigranata na terenu Zilnik dolazi
do sociometrijskih uvida podele na one koji nikako ne zele da budu registrovani u Srbiji i na one
sa kojima bi na odredeni nacin saradivali na filmu kao protagonisti. Istrazujuci potencijalne teme
koje bi svedocile o Zivotu i razmiSljanjima u grupi imigranata koja bi ipak nesto rekla i uradila
pred kamerama autor nailazi na sledeée: "Dakle, sabirajuéi, prebirajué¢i i preradujuci te
informacije sa terena mi sad poc¢nemo da formuliS§emo neku drugu pri¢u od one sa kojom smo
poceli. Postalo je interesantno da vidimo sad ko su ti ljudi? Jer oni nikad u tom svom $kolovanju,
zivotu, znanju, ukusima, miljeu, u entitetima u kulturi, nisu imali prilike da komuniciraju. A ja
kad ih pitam - Pa dobro, jel vas iko o tome ista pita? Kazu - Prakti¢no ne. - A na te teme o kojima
bih ja voleo da ¢ujem, s kim vi razgovarate? - Samo medusobno, jer ja sam iz Malija, ovaj iz
Senegala, sedimo 1 pricamo o fudbalskim timovima, posle toga pricamo o muzici, o0 modi, Zene
pricaju o frizurama... - I ¢uvsi to od njih, ja dolazim do zaklju¢ka da moram da biram prakti¢no
dijaloske partnere medu njima i da probam da snimim pri¢u.” (prilog 1. Vojnovi¢, Intervju sa
Zilnikom, 2013 - 2016:288)

Koristeé¢i ove rezultate sa terena Zilnik, koji nesumnjivo koreliraju sa sociometrijskim
elementima istrazivanja, stupa u rad na filmu Destinacija Srbistan, formirajuéi prilikom procesa
snimanja svojevrsnu sociodramsku strukturu i razradu tematskih odrednica koje su mu posluzile
da kreira znac¢ajan filmski dokument o ovim zbivanjima i da svoj umetni¢ki pecat u ideji i poruci

ovog angazovanog dela.

> Na primeru Zilnikovog filmskog jezika, koji u velikoj meri poseduje osnovne
karakteristike dokudrame, jasno se mogu razaznati kvaliteti koji koreliraju sa psiho-
sociodramskim principima. U samim biografskim podacima autora, kao i kroz sagledavanje
razvoja njegove specifiéne metodoloske paradigme, rasvetljava se jasna orijentacija koja se moze
opisati kao: borba za socijalnu pravdu i zdrave meduljudske odnose, kao i za pravo svakog
pojedinca i zajednice na Zivot, istraZivanjem drusStvene stvarnosti, pre svega ideoloskih
manipulacija koja kreiraju tu stvarnost, kroz konkretne studije slucaja ljudi sa drustvenih
margina, putem filmskog izraza. Ovako izvedena definicija, koja je zasnovana na analizi
autorovog razvoja i dela, u svojim kljuénim elementima: etiCka i moralna potreba za

istrazivanjem realnog sveta - aspekata druStvene stvarnosti, kroz scensko (filmsko) odigravanje
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prizora iz zivota realnih osoba ili grupa (izostavljaju¢i u autorovom slu¢aju samo terapijski
aspekat koji poseduje psiho-sociodrama) nedvosmisleno karakterise svakog psiho-sociodramskog
delatnika.

> Na osnovu analize specifi¢nosti Zilnikovog metodoloskog postupka mozemo zakljuéiti da
je njegova izoStrenost kritickog pogleda izrazena u filmskom jeziku, svojevrsna nadogradnja
dokudramskog postupka, Sto ga svrstava u red izrazito angazovanih i delotvornih autora.
Sistemati¢nost, temeljnost pripreme, otvorenost i briznost u radu sa ljudima, kriti¢ki osnovano
otvaranje pitanja ranjivosti drustvenog sistema, glavna su uporiita koja odlikuju Zilnikov

prosede. Paralelno gledajuci to su osobine koje odlikuju i vrsnog psihodramaticara.

> Propustajuéi ovako definisane osobine kojima je obelezena Zilnikova sustinska
stvaralacka paradigma, kroz ranija istraZzivanja njegove specifi¢ne filmske metodologije na koja
se oslanja ovaj rad s jedne strane, i tumaceci stanoviSta tih istrazivanja u psiho-sociodramskom
kljucu sa druge, dolazimo do znac¢ajnih uvida o korelacijskoj vezi posmatranih koncepata.

Prikazom osnovnih elemenata koji karakteriSu dokudramu kao specifi¢nu vrstu (podzanr)
dokumentarnog Zanra u radu je ukazano na niz evidentnih metodoloSkih podudarnosti takvog
filmskog postupka sa psiho - sociodramskim konceptima, posebno u Zilnikovoj autenti¢noj
modifikaciji te forme. Ono §to objedinjuje sve uvide o ovoj podudarnosti je konstatacija da
dokudrama tezi ka uspostavljanju funkcionalne veze izmedu realnog zivota i1 imaginarne
(dramske) razrade tog realnog sadrzaja. Takav efekat dokudramski autori postizu postupkom
rekonstruisanja situacija iz zivota realnih protagonista.

Kako je u ranijim istraZivanjuma, na primeru Zilnikovog rada, ukazano na potencijal
dokudrame kao forme koja problematizuje odnos dokumentarnog i igranog filma, teza o
postojanju psiho - sociodramskih elemenata u metodologiji autora, doprinosi razumevanju te
relacije buduci da psihodrama i sociodrama upravo manipuliSsu odnosom realnog i imaginarog
sadrzaja kao kljuénim sredstvom u cilju sagledavanja istine. U tom kontekstu mozemo razumeti i
dokudramski karakter koji u sebi sadrzi i realizam i refleksivnost jezika u isto vreme.

Ovim je radom ukazano na to da Zilnik, velikim delom zahvaljujué¢i impresivnoj intuiciji,
stvaralatkom umecu, temeljnosti pristupa i obrazovanju, a potom i koriS¢enju specifiénih

metodoloskih alata koji koreliraju izmedu ostalog i sa psihodramskim 1 sociodramskim
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principima, na autentican nacin koristi fleksibilnost dokudrame kao polja koje povezuje
dokumentarnu indeksicnost sadrZaja sa slobodom fikcionalnog filmskog izraza.

Istrazivanja koja se bave fenomenom dokudrame svedoce o tome da se takav subverzivni
refleksivni potencijal za destabilizovanje granice izmedu stvarnosti i fikcije retko iskoristava u
filmskoj praksi (prema Ivekovié-Martinis, 2013:57) i da je Zilnik jedan od retkih autora koji
upravo demantuju takvu tvrdnju svojim radikalnom i doslednmm poetikom politi¢ki i estetski
subverzivnog karaktera. Osobine takvog stila (dominantne u autorovim dugometraznim
dokudramama) koje presuduju u dokazivanju ove konstatacije o Zilnikovom umeéu koris¢enja

dokudramskog potencijala, prema, u ovom radu opisanim ranijim istrazivanjima, ¢ine:

1. funkcionalno kombinovanje posmatrackog dokumentarizma, dokudramatizacije
(dramske rekonstrukcije stvarnih dogadaja, situacija) i fikcije
2. rad sa natur§¢icima - stvarnim licnostima koji na filmu igraju sami sebe

3. rediteljsko - scenaristicki postupak slobodnog kreiranja strukture kroz proces

Sluzeci se ovim zaklju¢cima kao obrascem komparativne analize u ovom radu izveden je
paralelizam sa psihodramskim i sociodramskim diskurskom koji je za cilj imao potkrepljivanje
uvida iz tog analitickog kljuca.

1. Prva navedena Zilnikova strategija kombinovanja indeksi¢nosti sadriaja sa
fikcionalnom razradom putem rekonstrukcije stvarnih dogadaja je ekvivalent psiho-
sociodramskom proradivanju sadrZaja iz Zivota protagonista dramskim sredstvima. Ovaj
ekvivalent korespondira sa tvrdnjom da Zilnik funkcionalno koristi potencijal dokudrame kao
grani¢ne forme izmedu dokumentarnog i igranog filma kroz konstantno testiranje fleksibilnosti
dokudramske forme u poigravanju sa korelacijom elementata dokumentarizma,
dokudramatizacije i fikcije. Osobenost i kvalitet autorovog izraza ogleda se u metodu kojim
istovremeno zadrZzava bitnu indeksi¢nost segmenta realnosti koji obraduje filmom s jedne strane 1
iskoriStavanja polja refleksivnosti dramske (fikcionalne) razrade tog sadrzaja sa druge strane.

Zilnikov izrazito refleksivni pristup dokumentarnom sadrzaju kojim ispoljava svoju
stvaralacku slobodu korelira sa psihodramskim 1 sociodramskim metodom oslobadanja
spontanosti u okvirima scenskog istrazivanja vaznih sadrzaja iz posmatrane realnosti. Ovakav

metodoloski pristup, na primeru radova Zelimira Zilnika, afirmiSe znafaj procesa stvaranja
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znacenja u filmskom mediju koja korespondiraju sa opstijim semioloskim i estetickim pitanjima,
odnosno sa njihovim Sirim kulturnim 1 politi¢kim znacajem, Sto je u pogledu ciljeva i efekata
izraziti ekvivalent sociodramskim istrazivanjima.

Putem, u ovom radu opisanih, autorskih strategija reprezentacijskih kodova,
identifikovanih u studiji Zilnikovih radova koji su klasifikovani kroz: dokumentarne,
dokumentarno - igrane i fikcijske prizore, mozemo sagledati i forme odnosno stepene korelacije
sa psiho - sociodramskim elementima. Dokumentarni kod korelira sa psiho - sociodramskim
postupkom intervjua sa protagonistom gde on iznosi bitne elemente svojih psiholoskih 1
situacionih sadrzaja. Dokumentarno - igrani sa scenskim odigravanjem i obradom sadrzaja
dramskim sredstvima u psiho - sociodrami. Igrani prizori se mogu posmatrati kao ekvivalent
psiho - sociodramskom slobodom izrazavanja sadrzaja u okviru scenskog odigravanja.

I u pogledu referencijalnih strategija koje smo sagledali u delu posveéenom
karakteristikama Zilnikove metodologije u ovom radu, kojom se konstatuje da se gledaoceva
interpretacija kre¢e na liniji dokudramskog 1 fikcijskog utiska, oc¢igledna korelacija sa psiho -
sociodramom se moze uocCiti kroz postupak gde dramska obrada protagonistinog sadrZaja na
sceni u okvirima tog metoda u toku procesa konstantno balansira izmedu realnosti i dozivljaja
(fikcionalne razrade) te realnosti. Pupot psihodramskog nacela da se indeksi¢no stanje propusta
kroz odigravanje protagonista bez rediteljevog (direktor PSD) uplitanja tumacenjem tog sadrzaja,
Zilnik u svojoj metodologiji filmski tretira zanimljive (odabrane) teme. Jedno od svedo¢anstava
ovakvog principa moZemo prepoznati u analizi Zilnikovog postupka na filmu Marble ass (1995):
"To je poznata i poludokumentarna i poluigrana Zilnikova faktura isledivanja %ivota, bez ikakvog
moralizma iliti protivstava..." (Vlaj¢i¢, 1995, para 3.)

U ovom je radu prikazana klasifikacija Zilnikovih dugometraznih filmova obrascem
razli¢itih kombinacija reprezentacijskih kodova i referencijalnih strategija, prema objavljenim
istrazivanjima, u cilju sagledavanja zajednickog imentitelja njegove specificne metodologije koja
se u razli¢itim stepenima i formama odituje u svim njegovim ostvarenjima. Prema zaklju¢nim
konstatacijama u ovom segmentu analize uoavamo da se ta metodologija ogleda u slobodi
autorovog izraza kojom na autentican nacin koristi fleksibilnost dokudramske forme kombinujuci
na razli¢ite nacine elemente dokumentarnog i igranog filma ¢ime relativizuje klasi¢nu podelu
filmova na rodove. U tom se smislu istiCe poseban i raznovrsan postupak kombinovanja

indeksi¢nih dokumentarnih i dokumentarno - igranih sadriaja sa fikcionalnom radnjom i
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junacima filma. Prema ovom uvidu tu autorsku slobodu sagledali smo u korelativnom kljucu sa
elementima psiho - sociodramskog metoda. U tom kontekstu ovaj rad je imao za cilj da
doprinese razumevanju stanovi§ta da Zilnik svojom specifiénom poetikom korespondira sa
filmom istine Zana Rusa i stanovi§tem DZiga Vertova da je u svrhu iznoenja istine na filmu
dozvoljeno koris¢enje svih sredstava koja su na raspolaganju u okviru tog medija, $to je analogno

i nacelo psiho - socio drame u njenim domenima.

Zilnik ovako opisuje sopstveni pogled na tretman granica dokumentarnog i igranog
koda, odnosno njegovog konstantnog stremljenja ka balansu izmedu ta dva principa:"Kad se radi
jedan film koji ima neku svoju pri€u i1 dramaturgiju onda tu mora da se poStuje odredena
disciplina, poSto je moj utisak da je u takvim strukturama oslanjanje na ¢istu improvizaciju
gubljenje vremena. Kao Sto sa druge strane, kad pravi§ dokumentarni film, od njega nema nista
ako ti sad ljudima dajes§ neke dijaloge i govore koje si ti smislio..." (prilog 1.Vojnovi¢, Intervju sa

Zilnikom, 2013 - 2016:295)

2. Druga strategija - rad sa naturséicima analogna je psiho-sociodramskom podsticanju
protagoniste (bilo koje profesije i iz bilo koje uloge iz segmenata socijalnog Zivota) da na sceni
odigrava ("glumi™) svoj realni i imaginarni (dozivljaj, predstavu o odredenom sadrzaju) zivot.

Za razliku od onih autora koji u refleksivnom filmu najces¢e angazuju profesionalne
glumce kako bi izbegli "eti¢ki problem iskoriStavanja obi¢nih ljudi u svrhu problematizacije
pitanja koja nisu direktno vezana za njih i njihove Zivote" (Ivekovi¢ - Martinis, 2013: 78) Zilnik u
svojim filmovima hrabro ali odmereno i dosledno istrazuje kriticki domen dokumentarizma
radeéi sa autenticnim li¢nostima. Ovakav je metod sam Zilnik ozna¢io sintagmom "samokriticki
realizam" kojim dokudramski pristup koristi u cilju dostizanja elemenata refleksivnosti ali
neudaljavajuci se pri tom od stvarnosti, odnosno svojih junaka i njihovih specifi¢nih iskustava,
pogleda na svet i na¢ina prezentovanja sopstvenih biografija.

3. Treéa strategija reZiranja i kreiranja scenarija U toku procesa, korelira sa spontanom
saradnjom reditelja (direktora) psihodrame i protagoniste kroz razvoj situacije na sceni. Zilnik u
znacajnom meri koristi princip indeksi¢nosti koji podrazumeva dramsku rekonstrukciju stvarnih
dogadaja. Dokumentarne i dokumentarno - igrane prizore autor uglavnom kreira kroz razgovore

odnosno obi¢ne 1 prikrivene intervjue, kao i kroz situacije dokumentarno igranih razgovora
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(monologa i dijaloga) koji esto nisu direktno povezani sa radnjom igranog dela filma. Zilnik u
velikoj meri u svoje filmove unosi dokumentarizam §to nije uobicajeno u klasi¢noj dokudrami,
¢ime kreira svojevrsnu meSavinu dokumentarnog filma i dokudrame odnosno dokumentarnog i
igranog filma. Karakteristika ovakvog rediteljskog i scenaristickog postupka je da se postize kako
referencijalna tako Cesto i vremenska dvojnost. U komparaciji sa psiho - sociodramskim
postupkom ova se karakteristika ocituje kao korelacija buduci da se u tom metodu scenska
rekonstrukcija dogadaja i doZivljaja protagoniste sagledava u paralelno referencom na stvarnost

i na protagonistin doZivljaj stvarnosti, kombinujuci slobodno sva mogucéa vremena.

Zilnikovo specifi¢no tretiranje scenarija koje je u korelaciji sa psihodramskim vodenjem
akcije na sceni, opisuje Prejdova: " Teme i njihove junake Zilnik li§ava patosa i sentimentalnosti
sopstvenom autorskom distancom i1 formalnom strukturom mozaika, Cesto sa elementima
provokacije, polemike i humora, koja, na prvi pogled, nipodastava date situacije, hladno ih
preispituje, a u konacnom obliku pojacava njihovu istinitost. Otkriva njihovu slojevitost.
Konstantnim sumnjama 1 potvrdivanjima, razlaganjem pitanja, daje novu tezinu pocetnoj tacki
filma i teskim egzistencijalnim situacijama koje su u fokusu filma." (Prejdova u Curéi¢ i sar.

2009:71)

U aspektu Zilnikovog specifiénog scenaristickog postupka, u kom, na osnovu opisanog
stvaranja razli¢itog materijala (dokumentarnog, dokudramskog i igranog), konacan scenario -
prica nastaje u studiju kombinovanjem snimljenog sadrzaja odnosno montazom, mozemo povuci
korelacijsku liniju sa psiho - sociodramom u kojoj se u zavr$noj fazi kroz Sering i proces sklapa
mozaik u cilju sticanja uvida u sustinu tretiranog problema.

Zilnik: "...Ti onda, ustvari §ta kreira$? jedno artificijelno novo vreme i odnose koji bi
morali da izgledaju kao parce stvarnosti da bi ljudi imali identifikaciju sa tim. Ako ne izgleda to
kao stvarnost, onda se kaze da si napravio nesto fals. Da li ¢emo mi nesto fal$ napraviti ili ne, to
mi ne znamo. Bio si nekoliko puta kod nas kad si svratio u montazu (Zilnik se obra¢a autoru
ovog rada), pa smo bili otprilike u poslednjoj tre¢ini posla...ja nikad nisam siguran da li smo mi
uspeli u tome da napravimo ne$to...ja samo lino ose¢am kad sa montazerom formuliSem
sekvencu, da to je to Sto meni deluje autenti¢no, to je to $to meni na neki nain temu rasvetljava,
objasnjava i pokazuje mi u toj temi njen ljudski momenat, a ne ovaj momenat - racionalnog

razmisljanja." (prilog 1.Vojnovié, Intervju sa Zilnikom, 2013 - 2016: 286)
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Tumacenje Zilnikovog stila iz ovog diskursa moze da doprinese razumevanju opisanih
istrazivackih stanoviSta koja isticu njegovu umetnost briljantnog spajanja realizma i
refleksivnosti ¢ime uzdize popularnu ali nedovoljno afirmisanu formu dokudrame na visi nivo - u

red etabliranih ostvarenja dokumentarnog i igranog filma.

5.2.1. Pududarnost - srodnost Zilnikove metodologije sa psiho-sociodramskim pristupom i

pravilima

Ako uporedimo Zilnikovu metodologiju sa osnovnim i specifi¢nim pravilima kojima se
psihodramaticar sluzi u svom pristupu (prema kombinovanim sistematizacijama J.L. Morena u
tumacenju Zerke Moreno i Blatnera), mozemo uociti odredene podudarne elemente koji ukazuju
na srodnost i korelaciju posmatranih koncepata. Putem analize Zilnikovog specifi¢nog autorskog
pristupa prema ovim kateogorizacijama pravila psihodramskog postupka mozemo povuéi jasnu

korelacijsku paralelu:

1. Odigravanje dofivljaja. Prema  Zilnikovom kljuénom imperativu u njegovom
autenticnom stvaralackom procesu, kojim se on opredeljuje da sacini odredeni dokument o li¢nim
pricama ljudi sa drustvene margine ili o nekim zajednicama odnosno grupama putem filmskog
medija, u igranoj (ili poluigranoj) formi, mozemo ustanoviti paralelu sa prvim psihodramskim
pravilom koje nalaze da se subjekt (akter - protagonista ili grupa aktera) podstice na odigravanje
svojih vaznih sadrZaja umesto da samo govori 0 njima odnosno da ih verbalno interpetira. lako
Zilnik koristi i verbalne ispovesti aktera kao filmski materijal, pre svega u dokumentarnim
segmentima, kroz analizu njegovog dela uocavamo jasnu nameru da se takvi sadrzaji, u
kombinaciji ili izolovano, propustaju kroz filmsku (scensku) konstrukciju u razli¢itim vidovima
odigravanja - akcije. U Zilnikovoj metodologiji, verbalni delovi su ponekad integrisani u finalnu
verziju filma, a u velikom broju sluc¢ajeva oni se koriste kao istrazivanje i zagrevanje u funkciji
stvaranja igrane strukture.

Na osnovu analize Zilnikovog specifiénog metodoloskog postupka potpuno sigurno
moZzemo da konstatujemo da se jedno od njegovih najdominantnijih karakteristika ogleda u

psihodramskom pravilu o vaZnosti ponovnog doZivljavanja i odigravanja dogadaja na kome
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protagonista zajedno sa ostalim akterima seanse istrazuje sopstvene zadate sadrzaje. Kao i u
psihodrami, svo istrazivanje teme za koju se Zilnik odlu¢i, a koje se sprovodi kroz razligite
vidove intervjua, formalnih i neformalnih razgovora sa potencijalnim akterima (i dr.) usmereno je
ka ustanovljavanju odredenog sadrzaja, pre svega dozivljaja i ideja protagonista u vezi sa
sadrzajem, kao svojevrsnog potencijala scenarija za spontano odigravanje na sceni (u kadru).
Ponekad je to u formi rekonstrukcije deSavanja iz proslosti (pr. Ustanak u Jasku), ponekad
pretezno imaginarne konstrukcije (pr. susret Kenedija sa potencijalnim nemackim mladozenjom
homoseksualne orijentacije u Kenedi se Zeni, Pirikin susret sa imaginarnom ¢erkom - Pirika na
filmu, vencanje Sanele - transvestita sa body bilderom u Marble ass), kao i projekcije buduénosti
(Kenedijev odlazak u Tursku, Pavle Hromi$ postaje policajac - Druga generacija) i sl. Kao $to u
psihodrami direktor psihodrame daje uputstvo protagonisti 1 pomoc¢nicima da se dogadaj odigra, a
ne da se samo re¢ima opisuje, tako i Zilnik zagrejani sadrzaj do koga je dosao preusmerava u

scensku akciju (pr. Radnici ruse fabriku u Stara skola kapitalizma i druge akcije).

2. Protagonista upravlja procesom. U poredenju sa drugim pravilom koje istice Zerka
Moreno u svojoj sistematizaciji psihodramskog pristupa: da je iznad svega bitno da subjekat
iznosi na scenu iskljucivo nejgovo licno - subjektivno misljenje i doZivljaj u odnosu na aktivirani
sadrzaj, mozemo izvesti jasnu analogiju sa Zilnikovim pristupom tretiranju aktera - autenti¢nih
licnosti kojima se bavi na filmu, $to dokazuje Cinjenica da sav pokrenuti materijal, koji se (re)
konstruise kroz filmski proces, bazira na izlaganju (odredene vrste ispovesti proistekle iz ankete,
intervjua sa akterima) tih li¢nosti. Zilnik se pri tome vodi uvek kriterijumom da ne izneveri ni u
jednom segmentu osecanje protagoniste, ve¢ naprotiv, sve Sto ¢ini kroz rediteljske intervencije
"radi" u korist sagledavanja i izrazavanja suStine protagonistine price odnosno problema. "U
komunikaciji biramo ljude koji prihvataju da saraduju jer osecaju da je to snimanje, odnosno taj
zapis, jedna platforma gde mogu da se izraze i da kazu neSto Sto na drugi nacin ne mogu da
kazu... Mi polazimo od namera da se artikuliSu problem, tema koja nas zanima i neki odnosi koji
nas zanimaju. Znaci, mi gledamo da artikuliSemo nesto $to ¢e u pojedinim slucajevima kad je rec¢
o udesnicima biti i u korelaciji sa njihovim iskustvima." - Zilnik (prilog 1.Vojnovi¢, Intervju sa
Zilnikom, 2013 - 2016:293)

I u snimanju dokumentaraca koji su prethodili Staroj skoli kapitalizma, o¢itovao se metod

prepustanja protagonistima da sami iznose svoje subjektivne stavove i dozivljaje povodom
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nastale situacije nakon sumnjivih privatizacija preduzeca, kao i da kreiraju Citavu (scensku)
filmsku akciju: "U tim dokumentarnim filmovima, ja, snimatelj i tu okolo ako jo§ bio neko sa
nama, nismo inicirali niSta, prosto, mi smo pratili $ta se tu deSava. Oni su: provaljivali, borili se,
i8li po preduzeéu, otvrali kancelarije i ormane, pronalazili podatke o tim Spekulacijama,
diskutovali, dovodili nekog prijatelja - knjigovodu da im racuna, zaklju¢ivali $ta su dalje akcije,
odlazili ulicama Zrenjanina da demonstriraju, da okupiraju sud, vrlo dramati¢no, nasli su neki
veliki lanac, pa su se lancem zavezali za sud, posle toga su resili da idu u Beograd u Vladu, a da
se smeste da spavaju u Dom sindikata, pa je tu ¢ak jedan od demonstranata umro, onda su
organizovali sahranu. Mismo to sve registrovali."(prilog 1 .Vojnovié, Intervju sa Zilnikom, 2013
- 2016:295)

Sudeéi prema jednoj od klju¢nih osobina Zilnikove filmske metodologije koja se bazira
na konceptu traganja za pokretackim sadriajima iz Zivota stvarnih protagonista, bilo da se radi
o pojedincu ili ¢itavim grupama - zajednicama odnosno odredenim druStvenim miljeima,
koncepta koji se u procesu stvaranja filma razvija u strukturu scenarija (u nastanku), mozemo
povuci korelativnu paralelu sa aspektom psiho - sociodramskog postupka u kome je osnovno
pravilo da direktor (psihodramati¢ar) voden protagonistinom pri¢om i istraZivanjem njegovog
sopstvenog psiholoSkog sadriaja, samo posreduje i usmerava tok procesa ka otvaranju
mogucnosti za scenskim odigravanjem i mogudéim uvidima. Razlika se stvara u razvoju procesa
scenskog istrazivanja u kome je osnovni cilj psihodramskog procesa sticanje korisnog uvida u
suStinu problematike i otvaranja korektivnih mogucénosti, dok rediteljeva namera na primeru
Zilnikove metode prema prirodi delatnosti vodi ka kreiranju viSeslojnog umetni¢kog izraza. U
razli¢itim metodologkim modulacijama ovog, uslovno re¢eno -pravila (jer Zilnik naglasava da
njegova metodologija nije vodena nikakvim posebnim pravilima ve¢ je uvek to intuitivan ¢in
autorske reakcije na odredena de$avanja i sadrzaje - probleme...), Zilnik se uvek trudi da svojim
autorskim intervencijama posreduje izmedu odredenih potencijala za izraz iz Zivotnih ispovesti
protagonista i samog filmskog izraza. Za psihodramsko poimanje metode, kako je naglaseno u
teorijskom pregledu u ovom radu, najefikasniji nacin za potpunu realnost, odnosno objektivnost u
sagledavanju problema je neometano, spontano i autonomno vodenje postupka od strane samog
protagoniste. U sagledavanju karakteristika Zilnikovog postupka mozemo konstatovati da je
ovakav kriterijum zastupljen u sustinskom smislu poverenja koje daje svojim protagonistima, kao

1 u nastojanju da ne narusi autenti¢nost njihove pojave i dejstva u filmu, ali je za razliku od
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psihodramskog, njegovo usmeravanje radnje i povremeno konstruisanje situacija i filmske price u
kona¢nim verzijama ipak pod njegovim autenticnim resenjima, koja su zapravo uvek, mozemo
slobodno zakljugiti, stvaralacki impulsi podstaknuti dokumentarnim sadrzajem. '*°

llustraciju za ovo stanoviste nalazimo u Zilnikovom opisu procesa stvaranja filma Stara
Skola kapitalizma kada su nakon tri realizovana dokumentarca o deSavanjima u privatizovanim
firmama radnici bili zadovoljni dejstvom filmova na razvoj njihove borbe za svoja prava, iskazali
svoj stav i zelju da se ne zaustave sa snimanjem: "...I kazu mi - nemoj da se rastajemo, ova prica
koju smo radili nije kompletna, kazu, nema druge strane, tu si samo pokazao naSe proteste, ali
nema ovih $pekulanata." - Zilnik (prilog 1.Vojnovié, Intervju sa Zilnikom, 2013 - 2016:291,292)
Nakon ovoga Zilnik u sadejstvu sa protagonistima odlu¢uje da filmskim putem istrazuje
mogucnosti daljeg toka ovog zapocetog procesa u skladu sa realnim zbivanjima. Takva nota
kooperativnosti i interakcije protagonista i reditelja produzila se tokom celog perioda rada na
filmu.

Za ovo osnovno pravilo prema Blatneru veoma je vazno voditi racuna 1 o specificnom
pravilu o diskreciji. I pored toga Sto filmski medij predstavlja transparentno sredstvo izraZavanja,
a posebno u formi Zilnikovog umetni¢kog jezika koji se, iznad svega, bori za ispoljavanje
istinitog u osetljivim drustvenim temama kao i u individualnim ljudskim pricama, neporeciva je 1
moglo bi se slobodno re¢i fascinantna karakteristika njegovih rezultata na ekranu u kojima
dominira izuzetno poStovanje 1 o¢uvanje ljudskog dostojantva tretiranih likova - stvarnih li¢nosti.
Zilnikovo pazljivo vodenje dramske radnje (¢ak i kada je ona u o¢iglednim improvizujuéim
situacijama) uvek je usmereno u kontekstu idejne teznje i umetnickog nacina sagledavanja
stvarnosti, kritike druStva, upozoravanja na druStvene devijacije, na opasnosti civilizacijskog
toka, nebrige o obi¢nim (sa margine) pojedincima i grupacijama i dr. Delikatnost u postupku
mesanja sadrzaja privatnosti i intime likova sa prezentujuéom radnjom, kod Zilnika je, iako
ponekad na samoj granici, uvek jasno kontekstualizovano sa evidentnim favorizovanjem i
zaStitom li¢nosti - likova kojima se u filmu bavi. U svom pripremnom istraZivanju za film i
neophodnom “dubljem" upoznavanju sa Zivotnim situacijama autenti¢nih li¢nosti, Zilnik je

neminovno u poziciji, podudarnoj sa psihodramatiarevom pozicijom, da saznaje veoma

'8 Direktor psiho- sociodrame predstavlja struéni - sigurnosni faktor u sprovodenju autenti¢nog procesa koji vodi

protagonista, u $to neosetnijoj meri, on svojim intervencijama kontroliSe efikasnost postupka. (prema teorijskom delu

rada o pravilima psihodrame)
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delikatne Cinjenice iz zivota svojih protagonista. Medutim, kroz praksu je razvio veoma istan¢an
pristup radu sa akterima i filmskoj realizaciji toga sadrzaja, da otvoreno govore¢i o datim
problemima ne prelazi nikada granice eti¢nosti, naprotiv, poigravaju¢i se kontrolisano sa
grani¢nim podrucjima postize sjajne umetniCke efekte ocuvajuéi istovremeno potrebnu
diskreciju. Takvim postupkom jasno korelira sa osnovnim pravilom o diskrecionom ugovoru
psihodramati¢ara i aktera psihodrame. Potvrda o Zilnikovoj pazljivosti u ovom smislu su trajna i
velika prijateljstva koja nakon svakog filma ¢uva i neguje sa svojim protagonistima u zivotu.
Kroz svoj postupak Zilnik stiGe pre svega veliko poverenje protagonista ¢ime je omoguéen
spontan 1 iskren pristup radu svakog Clana ekipe (kao $to je 1 u psihodramskoj seansi), §to ujedno
i ¢ini preduslov postizanja efikasnih rezultata i ocekivane dobiti celog procesa. 181

Jo§ jedno specifi¢no pravilo (prema Blatneru) o kome se u vezi sa ovim osnovnim
pravilom mora voditi raCuna je postupnost gradenja emocionalnog doZivljaja. Kao i u
psihodrami Zilnikov postupak gradenja scena sa autentiénim protagonistima u osnovi je voden
pravilom konstrukcije ili rekonstrukcije odredenih vaznih sadrzaja iz protagonistinog Zivota, bez
posebnog insistiranja na emocionalnoj liniji. Ta komponenta emotivnih reakcija moze da stigne
samo kao posledica spontanog razvoja radnje, a najizrazitija je ona koja stoji u svojstvu dejstva
celine delova ili celoga filma, kao ekvivalent psihodramskom emocionalnom uvidu, kako kod
aktera tako 1 kod publike. Ovakva postupnost gradenja emocionalnog utiska (uvida) karakterise
Zilnikovu metodologiju, §to moZemo da uo&imo na primer u parodi¢no struktuiranim filmovima
u kojima humor kao dominiraju¢i faktor dramaturskog razvoja i autenti¢nih dokumentarno -
igranih scena, kao i melodramske epizode i sl. u kulminaciji ili zavr§noj numeri ¢esto prerastaju u
gor¢inu, tragi¢nost, setu i katkad Sokantnost (i dr.) koja se predaje gledaocu - linku javnosti kao
upereni prst u vazne probleme druStvene stvarnosti. Na tom principu imamo Merilinku koja
(koji) ostaje u uzasu simboli¢no prikazanog pakla poremeéenih moralnih i1 drugih vrednosti
Balkana devedesetih (Marble ass), oporost, tugu i nevericu koji zastaju u grlima gledalaca nakon
Pioniri maleni mi smo vojska prava svakog dana nicemo ko zelena trava, led u Zilama zbog
uzaludnosti svake borbe za promenom klasnih razlika na kraju filma Stara skola kapitalizma,

konfuznu nostalgi¢nost za proslim vremenom nakon filma Tito po drugi put medu Srbima,

181 1z pravila o diskreciji iz poglavlja Osnovni elementi psihodrame u ovom radu
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ogorc¢enost besmislenim politickim "osvezavanjima" nacionalnih razlika i netrpeljivosti na

Balkanu s kraja osamdesetih godina dvadesetog veka povodom filma Bruklin - Gusinje **itd.

3. Svojim postupkom Zilnik nastoji da, kroz otvaranje moguénosti za spontano delovanje
protagonista pred kamerom, kao i konstrukcijom niza situacija kojima osvaja scenarijski okvir
svake pri¢e (ovo se pre svega odnosi na filmove sa natur§éicima - poluigranim i igranim
formama), podstakne protagoniste na Sto izrazitiju akciju i ispoljavanje sopstvenih sadrzaja, $to je
ekvivalentno i sa psihodramskim pravilom koje Zerka Moreno naglasava kao zadatak
psihodramaticara da ohrabruje klijenta - aktera na maksimalnu ekspresiju kroz potpunu scensku
akciju.

Ovim je osnovnim pravilom prema Blatneru implicirano i specifi¢no pravilo o izrazitosti
ekspresije i akcije. Poput pozoriSnog izraza na sceni, u cilju jasnog razaznavanja akcije, akteri
psihodrame se podsti¢u na izrazitost ekspresije doZivljaja i scenske radnje. Time se ujedno i
ispituju granice realnosti u kojoj je smesten aktuelni sadriaj. Uvideli smo kroz analizu
Zilnikove metodologije da ovo pravilo, koje svakako u nadelu pripada osnovama dramskog
stvaralaStva, zauzima veoma vazno mesto i u njegovom postupku, ali ponajvise iz znacenja koju
postavlja psihodramska paradigma. Kriterijum kojeg se Zilnik drzi se odnosi na njegovu nameru
da od aktera dobije u kadru Sto autentiCnije i istinitije reakcije na stvarnost, prozivljene kroz
akterovo poimanje te stvarnosti kao i poimanja glumackog izrazavanja. Reprezentativni primer za
to je proces biranja protagonista za njegov film, u ovom radu okarakterisanog kao svojevrsnog
sociodramskog eksperimenta: Stare Skole kapitalizma. Tu je vidljiva Zilnikova istandanost i
opreznost u izboru aktera.

Pri ovom pravilu o podsticanju aktera na izrazitost akcije treba voditi raCuna (prema
Blatneru) o specificnom psihodramskom pravilu o0 nepovredivanju. Buduc¢i da su sve tretirane
teme u Zilnikovim filmovima, kao i njegov metod kojim aktere stavlja u situacije - improvizacije
koje pokrecu upravo one goruce sadrzaje iz njihog dozivljaja stvarnosti, Zivota, psihodramski

receno pravi "okidaci" koji razvijaju skrivene emocije, u procesu snimanja on je konstantno u

182 Kada je Zilnik na konferenciji za $tampu na smotri televizijskih ostvarenja "Input 89" povodom filma Bruklin -

Gusinje upitan o njegovoj nacionalnoj opredeljenosti, odgovorio je: "Ja sam Papuanac", ¢ime je jasno dao svoje
provokativno i upozoravajuce kriticko videnje destruktivnih drustveno - politickih klima koje su osvajale prostore

SFRJ, konkretno na relaciji Srbija - Kosovo. (Dufgran Bori¢i¢, 1989 u Curéié i sar. 2009, DVD - ROM)
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poziciji (psihodramati¢ara) da kontroliSe granice scenske radnje pred kamerom. Kako u pogledu
emocionalnog, moralnog tako i fizicke sigurnosti svih aktera. Primer za mnogobrojne izazove
pred kojima se autor nalazio je scena iz filma Rani radovi kada je grupa seljana (naturséika)
imala zadatak da fizicki maltretiraju glumicu Milju Vujanovi¢ u blatu, gde je moralo da se
intervenie i Zilnik je zaustavio radnju jer je njena bezbednost u trenutku bila ugrozena. Akteri su
svedocili o tome momentalnim dubokim izvinjavanjem glumici, jer kako kazu ponela ih emocija.
U filmu Tito po drugi put medu Srbima Zilnikovo poverenje je u najboljoj meri opravdao gluma
Dragoljub Ljubi¢i¢ u ulozi Tita, jer je u neizvesnim dijalozima sa slucajnim akterima veoma
pazljivo 1 inteligentno preusmeravao 1 vodio temu ka sustinski bitnom otklanjaju¢i svaku zamku
da to postane dnevno politicka uidurma i kao takva mogla da bude plasirana kao direktna
provokacija 1 povredivanje kako medusobno suprotstavljenih tako 1 prozivanih javnih politickih
licnosti, §to bi umanjilo snagu i univerzalnost cele ideje. U psihodrami: Sve tehnike kojima se
rukovodi psihodrama garantuju kontrolu i bezbednost sprovodenja emotivnih stanja i njima

impliciranih akcija unutar jedne seanse.*®

4. Predstavljeni primer iz pravila br. 2 iz Stare skole kapitalizma potvrduje metodolosku
podudarnost koja se tiCe sledec¢eg pravila psihodrame: da protagonista sam odabira vreme,
mesto i nacin odigravanja akcije kao i pomocne likove (iz stvarnosti ili pomo¢nih ega). Zilnik
naglasava da i u nekim drugim filmovima, kao $to je na primer Marble ass, iako se snimanje
vr§ilo prema odre¢enom scenaristickom planu, protagonisti su uvek unutar te strukture imali

otvorenu slobodu inicijative, Sto ukazuje na srodnost poredenih principa i prema ovom pravilu.

Pri sprovodenju ovog pravila kao §to smo videli iz opisa psihodramskih tehnika da je
vazno voditi racuna o specificnom prailu ozna¢enom sa ovde i sada (here and now). Mozemo
slobodno konstatovati da je ovo pravilo jedno od klju¢nih elemenata po kojima se Zilnikov
autenticni stil razlikuje od dokumentaristiCkog postupka i stavlja ga u red dokudramaticara,

odnosno stvaralaca koji realnost i dokumentarna saznanja pretapaju u igranu ili poluigranu

183 5a ovim vezano je i pravilo Kontrole i granice ponasanja. Ovo pravilo se koristi u situacijama kada je narusena
kontrola ponaSanja kod protagoniste ili nekog drugog aktera u toku seanse. Direktor ima moguénost i obavezu da
procenjuje granicu ponasanja aktera u svakom trenutku i da odredenim tehnikama ( poput tehnike zamena uloga )
uti¢e na promenu problemati¢nog ponasanja ucesnika. Ovakvim pravilom se obezbeduje sigurnost cele grupe, kao i

kontrola funkcionalnosti sprovodenja celokupnog psihodramskog postupka.
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strukturu. Zilnik poput psihodramati¢ara pravilom upuéivanja aktera na odigravanje situacija,
uvek nastoji u svom postupku da priblizi autenti¢nost tretiranog sadrzaja iz njihovih zivota, sa
klju¢nom indikacijom da se situacija, ono §to je ustanovljeno kao problemska materija,istrazeno i
ispri¢ano u pripremnom zagrevanju, odigrava u sadasnjem trenutku na scenski oformljenom
prostoru. Primer je ponovo scena iz Ustanka u Jasku, gde je prethodnim snimljenim
dokumentaristickim postupkom koji je ostao i u finalnoj verziji filma, zagrejao aktere i prepustio
ih kretanju po stvarnoj stazi njihovog pocetka ustanka u selu, kao 1 mnogi drugi primeri. Ovo
pravilo se primenjuje u svakom psihodramskom postupku, nezavisno o toga da li aktualizirani
dogadaj pripada proSlosti, sadaSnjosti ili budu¢nosti, odnosno realnosti ili imaginaciji. Na taj
nacin se obezbeduje i potkrepljuje neposrednost iskustva dozivljaja samih aktera, kroz aktivno
ucesce.

U vezi sa ovim osnovnim pravilom (prema Blatneru) egzistira specificno pravilo
oznaceno kao sagledavanje stvarnosti iz ugla znacajnih drugih i znacajnih elemenata tretiranih
okolnosti. Kao $to smo iz uvodnog teorijskog dela o psihodrami ustanovili da se jedno od vaznih
pravila kojima se rukovodi psihodramski postupak odnosi na €injenicu da protagonista, sa ciljem
potpunijeg sagledavanja realne slike sopstvenog dozivljaja odredenog vaznog segmenta iz svog
zivota tehnikama zamene uloga sagledava sve vazne aspekate istrazivanog dozivljaja, kroz
analizu Zilnikovog metodoloskog postupka smo uoéili odredene podudarnosti i korelacijske
elemente 1 na ovoj liniji. Takva zapaZanja se pre svega odnose na neke aspekte autorove
pripremne faze u radu na filmu. Primer za ovu vrstu postupka nalazimo u pripremi filma Stara
Skola kapitalizma kada su radnici, nakon realizacije dokumentarnog materijala o njihovoj pobuni,
zahtevali od reditelja da sagledaju Citavu situaciju 1 kroz odnos sa drugom stranom, tj. sa novim
vlasnicima firmi:

"... nemoj da se rastajemo, ova prica koju smo radili nije kompletna, kazu, nema druge
strane, tu si samo pokazao nase proteste, ali nema ovih Spekulanata. Kazem - pa ne mozes ti njih
sada naci... Kazu - hajde, na¢i¢emo nekoga ko ¢e da ih igra, te razne Spekulante, a koji su ti neki
prijatelji, mali privrednici..." (prilog 1. Vojnovi¢, Intervju sa Zilnikom, 2013 - 2016:292).

Na osnovu doZivljaja radnika, njihove predstave o tome kako oni vide ponaSanje tih
"$pekulanata”, Zilnik je uveo te nove likove u scenario. Iako su te uloge tumagili novi ljudi koje

je reditelj predlozio, sustina njihove akcije je bila formirana prema toj predstavi radnika - aktera o
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tim ulogama iz njihovog "goruéeg" okruzenja, dakle, psihodramski posmatrano: radnici su na
odredeni na¢in kroz svoju akciju doziveli i tu drugu stranu i predali te uloge drugim akterima.®
Ovakve primere nalazimo u svakom Zilnikovom filmu koji za predmet ima stvarnu
sadrzinu vezanu za pojedince ili ¢itave grupe. U filmu "Tvrdava Evropa", na primer, dok je
upoznavao mnoge "izbeglicke" pri¢e ljudi na granici sa Evrposkom novom zajednicom (EU),
naisao je na Ruskinju koja mu je iznela svoj slucaj, situaciju u kojoj je zatecena: ¢ekala je svoga
muza za koga ne zna da li ¢e i kako sti¢i do nje i deteta. Opisujuci svoju liénu dramu, ona se
stavljala u poziciju muZza, i na takvu ispovest, reditelj je ponudio da tu ulogu - muza igra jedan od
natur§Cika, na Sta je Zena i pristala. Niz je sli¢nih primera koji potvrduju tezu vezanu za prisustvo

ovog pravila u Zilnikovom radu.

5. Odredeni razli¢iti rezultati u stepenu spontanog izrazavanja protagonista u Zilnikovim
filmovima ukazuje na nenametljivo autorovo sprovodenje samog snimanja, $to bi se moglo
izvesti kao ekvivalent 1 slede¢em navedenom psihodramskom pravilu kojim se dozvoljava
svakom akteru na sceni onoliko slobodno i spontano izraZavanje za koliko je u datom trenutku
on spreman.

Specificno pravilo vezano za ovo osnovno prema Blatneru je oznaeno kao mera
spontanosti i izraajnosti. Uvideli smo kroz analizu Zilnikove metodologije da je njegova
orijentacija u istrazivackom procesu pripreme filma kao i u samoj realizaciji bazirana na
autenticnom dokudramskom pristupu, kao funkcionalnom paradigmom kojom autor permanentno
nastoji da prenese realnost i istinite sadrzaje iz zivota svojih likova (autenticnih licnosti) u
dramski (igrani) izraz. Postupkom dokumentarnosti (intervju, anketa) Zilnik nastoji da obezbedi
put autenticnog izrazavanja svojih aktera implementacijom tog sadrzaja u (re) kontruisanu -
filmsku stvarnost koju gradi u kontekstu akterovih okolnosti iz Zivota, odnosno protagonistinih
poimanja odnosa koji egzistiraju u njihovom svetu (miljeu - socijalnom atomu). Ovakvim

principom Zilnik otvara put spontanog ulaska aktera u (re) konstruisane situacije, koje u mnogim

184 Zerka Moreno u svojoj sistematizaciji klju¢nih pravila psihodrame naglasava: " The protagonist must learn to take

the role of all those with whom he is meaningfully related, to experience those persons in his social atom, their
relationship to him and to one another." (Guimaraes, 2009). Protagonista mora da bude sposoban da preuzme ulogu

svih vaznih likova sa kojima je logi¢no povezan, kako bi iskusio odnos sa tim osobama iz njegovog socijalnog atoma

- njihov odnos prema njemu kao i medusobne odnose tih osoba.), prevod autora.
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slu¢ajevima postaju funkcionalna spona izmedu realnosti i fikcije. Na ovo pravilo ukazuju scene
u kojima gledalac zapravo ne razanaje pouzdano da li je u pitanju dokumentarni ili igrani -
fikcionalni materijal. Ostvarivanjem uslova u kojima akteri po¢inju spontano da odigravaju
njihov li¢ni psiholoski sadrzaj, ukazuje na sposobnost reditelja da se na sugestivan i kreativan
nacin poigrava sa ovom granicom dokumentarnosti i igranog, ¢ime ¢esto dolazi do impresivnih
rezultata koji usmeravaju paznju gledalaca na vazne aspekte drustvene i psiholoske stvarnosti iz
zivota njegovih likova. Kao i u psiho-sociodrami, spontanost je u korelativnoj vezi sa
kreativno$¢u 1 kao takva, stepen njenog ispoljavanja uslovljava dozivljaj istinitosti prikaza
odnosno autenti¢nosti koja osvaja gledaoCevo interesovanje. U analitickom delu ovog rada
ukazano je na neka reprezentativna mesta ovog principa u Zilnikovim radovima: To se odnosi na
sve scene u kojima se prisustvo kamere gotovo 1 ne primecuje, prevashodno dokumentarne scene
u funkciji igranog (pr. Strajk radnika u Stara Skola kapitalizma) ili scne poluigranog u kojima se
dokumentarni sadrzaj odigrava (pr. scene zenama u filmu Cosmo girls o raspravi o muskarcima) i
dr. Podsetimo da se u psiho - sociodrami ovo pravilo primenjuje a otvaranju procesa protagoniste
i usmerava se od strane direktora ka oslobadanju spontane akcije u dinamici koja je primerena
emocionalnom stanju protagoniste. Paralelu sa ovim psihodramskim pravilom mozemo pronaci
jo§ u prvim Zilnikovim kinematografskim koracima, na primeru Crnog filma u kome je
dokumentaristicki postupak na pocetku filma - (samo) predstavljanje slu¢ajno okupljenih
beskuénika, dovodenjem u njegov privatni stan, neosetno pretvorio u poluigranu strukturu jer su
ucesnici krenuli spontano da reaguju i da komentarisu ove nove neocekivane okolnosti:

"Sto nas viSe zadrzite, za nas...zimska doba...najbolja, razumete...nismo na ulici, ne
zebemo..."

Supruga (rediteljeva) pita: "Kolko ¢e ostati, kolko dana ¢ete ostati?"

Besku¢nik 1: "Neéemo...mi idemo nasim putem, gde smo i bili..."

Dalje se razvijao spontani razgovor kroz poluotvoreni intervju, odnosno izjave koje su
davali akteri bile su isprepletane sa spontanim dijalozima, monolozima. Takav metodoloski
princip otvaranja moguénosti za spontano svedocenje o Zivotu i odigravanju sopstvenog Zivota

aktera u poludokumentarnim okolnostima Zilnik je razvijao kroz svoju filmsku praksu do danas.
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6. Ako posmatramo psihodramsko pravilo koje nalaze: da, iako imamo verbalnu
interpretaciju odredenih sadrzaja datu od strane protagonista, nju koristimo kao impuls kojim
se podstice scensko odigravanje kao primarno sredstvo za sticanje dubljeg uvida u
problematiku, mozemo utvrditi korelaciju sa Zilnikovim metodom, pogotovo na filmovima u
kojima su delovi intervjua ostali zabelezeni u kona¢noj verziji ali su kasnije na odredeni nacin
nadogradeni scenskom (filmskom) akcijom kao $to je na primer u filmovima: Zurnal o omladini
na selu zimi, Pioniri maleni..., Bolest i ozdravljenje Bude Brakusa, Stanimir silazi u grad, Vera i
ErZika, Stara Skola kapitalizma i drugim.

7. U kontekstu ove komparativne analize zanimljivo je povuéi korelaciju Zilnikove
metodologije i sa pravilom psiho i sociodrame koje naglasava da postupak zagrevanja za scensko
istrazivanje treba da bude fleksibilan i da psihodramaticar uvek mora da sagleda pazljivo date
okolnosti u kojima se tretirana grupa aktera nalazi. Te okolnosti su ponekada veoma specifi¢ne,
za §ta moZemo pronaci niz primera u Zilnikovoj praksi, kao $to smo videli u ovom radu.

Iustrativan primer za ovu tvrdnju je recimo u pripremi za film Destinacija Srbistan gde
su potencijalni akteri (koji su se smenjivali gotovo svakodnevno u toku viSemese¢nog autorovog
traganja za "spremnim" protagonistima) konstantno iskazivali nelagodnost, strah i nespremnost
za nudenu akciju u kojoj bi izrazili sopstvenu imigrantsku situaciju, iz jednostavnog razloga Sto
nisu hteli da ni na koji na¢in budu registrovani u Republici Srbiji:

"Uvek je vazno na samom pocetku razjasniti potencijalnom protagonisti da ¢e biti gledan
od ovih koji ¢e biti motivisani temom koju on izlaze ili situacijom koju izlaze, a nikome se nece
nametati jer je i televizijsko i filmsko gledanje jednostavno gledanje po sopstvenom izboru.
Recimo sada kad razgovaramo sa ovim Afrikancima, oni pitaju - Sta ti ho¢es? Ja kazem - ja bih
pre svega hteo da prvo da upoznam vas koji ste tu sad u Srbiji, jer imam utisak da ste vi
predstavljeni samo jednim fragmentom svog Zivota, tim mucenjem, rizikom, opasnoscu itd., a da
vas niko ne pita kakvi ste vi zaista ljudi, u smislu sistema vrednosti, familija, obrazovanja,
emocija, odnosa sa recimo, specifi¢nim kulturnim tradicijama zemlje iz koje vi odlazite u Soku sa
ovim zemljama kroz koje vi sad prolazite itd. A njihova reakcija je, u polovini slucajeva
ovakva:"...ja bih tu svoju li¢nu pricu i liénu sudbinu da ne izlazem nikome 1 da ostavim skrivenu 1
da se prosto Sematski predstavim kao taj neki migrant, izbeglica...". (prilog 1.Vojnovi¢, Intervju

sa Zilnikom, 2013 - 1016:297)
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Ekstreman primer nalazimo u Zilnikovom svedo&enju (Vojnovi¢, Intervju sa Zilnikom,
2013 - 1016) kada je rade¢i film u centralno - africkoj zemlji Gabonu (Nas covek u Gabonu,
prica Momcila Radunovica, 2014) pokusavao sa filmskom ekipom da zabelezi izvesna desavanja
na ulicama, ritualni plesovi i sl. zapadao u veoma rizicne situacije zbog tamosnjih kulturoloskih
zakonitosti kojima se strogo kaznjava snimanje kamerom. Prema tumacenju autora, ¢inilo se da je
grubo negodovanje snimanja od strane zateCenih stanovnika, opravdano time $to se u njihovoj
kulturi (o¢igledno u primitivnijim slojevima) upotreba takvih sprava kao $to je kamera tretira kao

pokuSaj "uzimanja duse" snimanom ¢oveku (neformalno tumacenje).

8. Direktor psihodrame je arbitar i voda procesa. 1 ovo psihodramsko pravilo moze da se
na odredeni nadin pripise i Zilnikovom atorskom vodenju procesa rada na filmu. Dok sa jedne
strane on sprovodi istrazivanje u vezi sa temama iz druStvene stvarnosti i zivota pojedinaca sa
margina drustva, koje su ga isprovocirale, pri ¢emi crpi materijal dokumentarne istine sa kojom
se moze stupiti u uzbudljivo snimanje, sa druge strane kao autor ima vodecu re¢ u kreiranju
filmskog sadrzaja ¢ime preuzima odgovornost za razradu celokupnog materijala koji se na kraju
predstavlja §irem auditorijumu. Ovakvim metodologkim putem Zilnik sav dokumentarni sadrzaj
predstavljen od strane protagonista, usmerava, selektuje i trnasponuje u autenti¢nu (polu) igranu
filmsku pricu, daju¢i joj u konacnoj verziji svoj autenti¢ni autorski pecat, Sto je u velikoj meri
ekvivalentno ulozi psihodramaticara koji arbitrira 1 vodi proces psihodramskog scenskog
istrazivanja, sa razlikom u tome Sto je u psihodramskoj verziji produkt namenjen terapijskom (ili
bilo kom drugom funkcionalnom) uvidu, dok je u konkretnom filmskom slucaju taj produkt dat

kao umetnicki ¢in koji sagledava, kritikuje 1 ukazuje na neke vazne aspekte drustvenog zivota.

5.2.2. Analogija Zilnikovog procesa stvaranja sa karakteristikama psiho-socidramske

strukture procesa

Psiho-sociodramsko pravilo koje mozemo u odredenom kontekstu da pripiSemo i
Zilnikovom kreiranju procesa rada na filmu podrazumeva trodelnu strukturu: specifi¢no

zagrevanje (priprema za film: intervjui, ankete, provodenje vremena sa svojim akterima,
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upoznavanje miljea i dr.), scensko odigravanje (snimanje filma) i deljenje utisaka (sharing). S
toga u pogledu strukture samo procesa mozemo povuci i jasnu korelacijsku paralelu izmedu

poredenih koncepata:

e Zagrevanje - priprema za snimanje

Opis uvodnog dela metodoloskog postupka stvaranja scenarija kao i rada sa glumcima na
primeru stvaraladkog procesa autora Zelimira Zilnika podudaran je u svojim kljuénim
postavkama sa opisanim postupkom sprovodenja zagrevanja psthodramske seanse.'®® Kao §to je
to ulogom direktora psihodrame uspostavljeno u psihodramskom postupku zagrevanja, Zilnik
sprovodi autentian postupak pripreme, putem neposredne komunikacije sa potencijalnim
akterima, stavljajuci ih u autenti¢ne situacije iz njihovog zivota, trudeci se da zadovolji konkretne
okolnosti, vode¢i odredenu vrstu provocirajueg intervjua sa njima, i tim putem istrazuje stvarne
i vazne unutra$nje sadrzaje njihovih li¢nosti, motive, namere, prepreke — probleme i dr., sa
namerom da ih oslobodi ograni¢avajuc¢ih faktora, svakako voden kriterijjumom posStovanja
njihovih etiCkih granica i dostojanstva. Takode, paralelno sa ovim procesom, autor se trudi da
zajedno sa aktuelnom grupom ostvari (u nekim slucajevima i samo sa jednim akterom )
inspirativnu i rastereenu atmosferu, otvaraju¢i mogucnost akterima da u predstojecoj filmskoj
akciji iskazu osveS¢ene unutras$nje sadrzaje, ¢ime se ujedno, na prirodan nacin, stvara i1 sadrzaj
radnje (scenarija u nastanku).

Primeri na osnovu kojih moZemo doéi do ovakvih zakljudaka u Zilnikovoj bogatoj
filmskoj praksi ima mnogo. Najizrazitiji primeri su u filmovima koji su zahtevali specifican
"ulazak autora" u zivot odredene socijalne formacije, kao §to je od samog pocetka njegovog
stvaralastva bilo u procesu rada na kratkom filmu Crni film u kome je autor proveo nekoliko dana
sa besku¢nicima da bi otvorio put njihovom celovitom uces¢u u procesu, bez spoljne konstrukcije
radnje na filmu, sa jedinim usmeravanjem intervjua koji je bio otvorenog tipa, bez prisile. Slican
postupak je evidentan i u filmu "Ustanak u Jasku" gde je Zilnik sa akterima i svojom filmskom
ekipom bio ukljucen u zivot tamosnjeg stanovniStva 1 anketnim putem inspirisao ljude na akciju,
rekonstrukciju dogadaja 1 doZivljaja njihovog ustanka protiv okupatora u Drugom svetskom ratu,

izazivajuéi autenti¢ne iskaze i emocije. Ista zapaZzanja metodoloskih postavki koje u sustinskom

185K omparacija sprovedena u odnosu na opis dela o zagrevanju u procesu psihodrame iz ovog rada
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pristupu imaju jasnu korelaciju sa pazljivim i postupnim tretmanom aktera pri uvodenju u
odigravanje vaznih Zivotnih scena u psihodrami i sociodrami nalazimo u nizu Zilnikovih filmova,
pre svega onih sa socijalnim temama odredenih grupa - aktera: Zurnal o omladini na selu, zimi;
Pioniri maleni mi smo vojska prava, svakog dana nicemo ko zelena trava; Nezaposleni ljudi;
zatim, u gotovo celom nemackom opusu; pa sve do filma Tvrdava Evropa i medu najnovijim
Destinacija Srbistan.

U sagledavanju procesa rada na filmu Destinacija Srbistan, sudeé¢i po autorovim re¢ima
razaznajemo jedan paralelan proces u kome se s jedne strane sam autor "zagreva" za goruci
drustveni problema koji je stigao i1 na nase prostore, koji ga opseda: "Dakle, ja u ¢itavu pricu
ulazim opet zainteresovan, zapravo, ne toliko za njih nego zainteresovan za nas. Za mene je bilo
samo pitanje: dobro, mi smo sve to proziveli, samo desetak petnaest godina ranije i u nasim
familijama gotovo da nema neki rodak ili prijatelj koji 1 sam nije iSao u izbegliStvo, pa me je
zanimalo da li od razumevanja 1 od neke empatije na tu temu iSta ostalo? A zaSto me je to
zanimalo? Zanimalo me je zato $to poslednje dve decenije jedna od tih najintrigantnijih tema koja
me kljuca u mozak, to je kako zapravo istorija i proteklo vreme nam ne ostavlja nikakvo fiksirano
znanje da bi se na neki nacin moglo u zivotu da stalno napreduje sa nekim racionalnim
reSenjima? Ne, deSava se neSto obrnuto, da mi zaboravljamo ono §to je proSlo i da neki
zaboravljaju 1 ono $to su bili 1 pre deset godina i da prosto se uvrede kad ih ti podseti§ na to: za
Sta si se zalagao i $ta je bilo?! Znaci, to je jedna tema koja me sada, u starosti i velikoj blizini
smrti, kopka u tom smisli Sto sam se uvek pitao jel moguce da covek na kraju kaze: slusaj, to sve
Sto sam radio, to sve $to sam proSao i sve Sto sam naucio, to je uzalud. To ne mogu ni svojoj deci
ni svojim unucima da prenesem jer niko o tome ne mari, a izgleda da se to tako u istoriji i desava.
Izgleda da je istorija jedan pakleni krug iz koga se gotovo nista ili straSno malo uci, a ono $to je
pisana istorija to je izgleda u velikom procentu neka vrsta "whisheble thinking", znaci nekog
biranja iz tog istorijskog nasleda necega Sto deluje kao da ¢e sluziti nekoj sadasnjoj toj politickoj
paradigmi. | mi odlazimo na snimanje..."; (prilog 1. Vojnovi¢, Intervju sa Zilnikom, 2013-
2016:287)

Sa druge strane provodenjem zajedni¢kog vremena sa imigrantima postupnim putem
"zagreva" 1 potencijalne aktere u smislu volje 1 spremnosti da iskazu svoj dozivljaj problema kroz

akcionu tehniku - odigravanja sadrzaja pred kamerom kao §to smo videli iz Zilnikovog prikaza
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tog segmenta procesa na filmu Destinacija Srbistan o sociometrijskim elementima na 247. strani
ovog rada.

U istrazivatkom postupku reditelj Zilnik Gesto koristi i metod snimanja intervjua sa
potencijalnim akterima filma, stavljajuci ih ponekad u situacije odigravanja odredenih situacija
koje su prepoznate kao inicijatori vaznih emocionalnih dozivljaja iz kojih, kao $to je to
svojstveno funkciji direktora psiho i sociodrame, crpi esencijalno usmerenje ka proisti¢u¢im
sadrzajima koji ¢ine osnovu za izgradnju daljih scena — scenarija.'®®

U funkciju zagrevanja - pripreme aktera za snimanje, moze da se podvede i Zilnikov
¢esto koriS¢eni postupak probnog snimanja u kome zadate situacije vezane za problemski sadrzaj
podsticu potencijalne aktere na ispoljavanje njthovih licnih dozivljaja, emocija i spremnosti za
rad na filmu. Reprezentativni primer za to je probno snimanje za film "Stara skola kapitalizma"
gde je u jednoj lokalnoj bioskopskoj sali (u selu Turija) Zilnik izvodio na scenu zainteresovane
radnike koji Zele da se iskazu i u filmskom mediju, odnosno na taj na¢in da se bore protiv
nepravde koja im se u realnosti dogada. (Prilog 1. Vojnovié, Intervju sa Zilnikom, 2013-1016).

Psihodramskim diskursom prikazano, ovakva situacija je analogna jednom vidu vodenog
zagrevanja, u kome akter ima moguénost da ispolji svoje dozivljaje podstaknut zadatim
tematskim okvirima.

Istovetan metodoloski postupak evidentan je i u Zilnikovom radu sa samo jednim
protagonistom oko kojega se obrazuje cela filmska pri¢a. Primera u Zilnikovom radu je mnogo,
oni se odnose na filmove gde je glavna naracija vezana za pojedinacne likove (autenti¢nih
licnosti) kao $to su: Bora Joksimovi¢ (Komedija i tragedija Bore Joksimovi¢a) , Buda Brakus
(Bolest i ozdravljenje Bude Brakusa) , Vera i Erzika (Vera i Erzika), Dragoljub i Bogdan
(Dragoljub i Bogdan: struja), Pavle Hromi§ (Prvo tromesecje Pavia Hromisa, Druga
generacija), Stanimir (Stanimir silazi u grad), Merilin i Sanela (Marble ass), Puzepe (Kud plovi
ovaj brod),Kenedi (Trilogija o Kenediju), pa sve do Pirike (Pirika na filmu).

Primere Zilnikove autentiéne metode sprovodenja pripreme za odredeni film koja u
mnogome nalikuje na psihodramski i sociodramski postupak zagrevanja za odigravanje zivotnih

situacija, a koji ujedno odlucuje o sadrzini i putevima razvoja scenarija za film, kao §to smo iz

% Buduéi da je opisani postupak prepoznat kao sastavni deo pripremne faze filmskog autora, a u iznetim

elementima se o€ituje podudarnost kako sa psihodramskim delom ,zagrevanja“ tako i sa delom ,, odigravanja“,

ravnopravno bi mogao da bude smesten i u opis pod podpoglavljem Odigravanje - snimanje scene.
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analize segmenata njegovog stvarala§tva mogli da vidimo, ima mnogo. Kao $to je, na primer, u
tom poglavlju opisani proces pripreme za film Stara masina gde je upecatljivo usaglasavanje
situacionih faktora u zemlji vezanih za "krizna" deSavanja (mitinzi - "antibirokratska revolucija")

i pronalazak protagoniste u Ljubljani, kao i njegovih li¢nih stvari iz zZivota, i mnogi drugi primeri.

e QOdigravanje — snimanje scene

Sadrzaj koji je zabeleZen u istrazivatkom ( pripremnom ) delu rediteljske aktivnosti svoje
dalje uobli¢avanje zadobija u narednoj fazi metodoloskog procesa koji podrazumeva snimanje
scena. Poput postupka psihodramske dinamike koja se nakon definisanog materijala
ustanovljenog u procesu zagrevanja produzava odigravanjem psihodramskih scena sve dubljeg
sadrzaja upucujuci na pozicije u kojima je stvoren sadaSnji problem protagoniste, u postupku
Zilnikovog rada se radaju okolnosti kojima se odreduje scena sada i ovde.

Kada je u pitanju upotreba rediteljske intervencije povremenog spontanog ulaska u
snimanje odredene scene koja je svojstvena Zilnikovoj metodologiji rada, evidentnu podudarnost
tom principu sadrzi model psihodramskog ulaska u direktno odigravanje scene u slucaju procene
direktora psihodrame o visokom stepenu zagrejanosti kako protagoniste tako i njega samoga u
pogledu spremnosti za izrazavanje bitnog unutrasnjeg sadrzaja koji je sam protagonista izneo u
prvom delu psihodramske seanse — zagrevanju.'®’

Zilnik svojom metodologijom omoguéava akterima (naturi¢icima) da u kontrolisanim
okolnostima S$to spontanije odigravaju vazne sadrzaje iz sopstvenih socjalnih (ponekad 1
psihologkih) uloga iz realnog Zivota. Zilnik o svojoj metodologiji rada sa akterimagovori "...ja im
pomazem da prepoznaju sopstvenu situaciju...” (Jon¢i¢, 2002:34) O ovakvom postupku svedoci
niz primera koji su izdvojeni u studiji slu¢aja u ovom radu. Uvideli smo takode 1 da se takva vrsta
pristupa, koji u suStinskim elementima evidentno korespondiraju sa otvorenim pristupom
psihodramati¢ara u radu sa akterima psihodrame, odrazava i na celokupni kreativni razvoj
filmske pri¢e koju autor svojim impresivnim talentom za osluSkivanje autenticnosti u svojim
likovima i njihovim zivotnim pri¢ama kao i rediteljskim sposobnostima i vestinom, ume da

pretopi uvek u toplu 1 impresivnu pricu koja gledaoca ne ostavlja ravnodusnim.

'87 K omparacija sprovedena u odnosu na opis dela o odigravanju u procesu psihodrame - Osnovni delovi

psihodramske seanse
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e Zatvaranje procesa sa gledaocem (sharing)

Ako bismo pokusali da zaokruzimo komparativnu analizu Zilnikove metodologije sa
psiho-sociodramskom u okvirima delova procesa, mogli bismo izvu¢i zakljucak i o jasnoj paraleli
zatvaranja (sharinga) iz psihodramskog koncepta sa uticajem filma na samog protagonistu, druge
aktere i filmsku ekipu tako i sa reakcijom javnosti koja, kako smo videli na nizu primera, u
gotovo svakom ostvarenju analiziranog autora igra jednu od "glavnih uloga".

Protagonisti u svojoj realnosti (Zivotu) postaju znaCajne figure u svom okruZenju -
socijalnom atomu, zivoti im se menjaju. O ovome svedoce primeri: o Pirikinoj zivotnoj pri¢i u
realnosti nakon filma (Pirika na filmu), o radnicima koji ustanovljavaju nakon filma veoma
istaknuto jacanje zajedniStva (Stara Skola kapitalizma), "Meni je vazno da oni ( protagonisti,
Pirika, Vjeran- Merilinka, Dika i drugi) to prihvataju i da osecaju da su tom alatkom, tim
medijem filmskim, dobili jedno dodatno sredstvo izrazavanja koje njima, zapravo, stvara jedno
samopouzdanje i jednu dalju sigurnost, da kazemo, u poimanju sebe."- Zilnik (Vojnovié, Intervju
sa Zilnikom, 2013 - 2016:290)

Sa samim psiho-sociodramskim postupkom razmene (sharing) u slucaju razlicitih
Zilnikovih filmova jasnu analogiju moZzemo pronaéi i u nekim snimljenim sekvencama od kojih
je autor sacinio osnovnu liniju scenarija, kao §to je na primer dijaloSka scena izmedu zena u
Cosmo girls kada raspravljaju o ulogama muskaraca u njihovim zivotima. Primer za ovo pravilo
su i sekvence filma Stara skola kapitalizma kada radnici jedni druge bodre u nastojanju da istraju
sa zapo&etom akcijom - pobunom.*®®

Analizom metodoloskog postupka rada na filmu autora Zelimira Zilnika u ovom radu
uvideli smo jasne metodoloske konture vodenja celokupnog procesa stvaranja filma koje
koreliraju sa metodom psiho-sociodramskog procesa. Ovi uvidi najizrazitiji su u autorovim

filmova koji za osnovnu imaju sociodramsku strukturu.

188 Sa ovim korespondira pravilo koje isti¢e Zerka Moreno:" The protagonist should never be left with the impression
that he is all alone with this type of problem in this group. " (Protagonista ne bi trebalo nikada da bude usamljen u

svom osecanju odredenog problema...)- prevod autora. (prema: Guimaraes, 2009.)
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6. Implikacije istraZivackih uvida u scenskoj praksi i metodologiji rada na obuci

dramskih stvaralaca

Putem definicija i opisa klju¢nih konceptualnih elemenata iz kojih se sadrze oblasti
psihodrame i sociodrame kao pravaca socijalne psihologije i psihoterapijskog rada sa ljudima s
jedne, i filmske metodologije odnosno $ire gledano - dramske delatnosti sa druge strane, kao i
teorijskim istrazivanjem i izvodom selektovanih stanovista koja utvrduju specificnost pristupa
procesu rada na filmu Zelimira Zilnika, mogu se izvesti funkcionalne implikacije u polju obuke
dramskih stvaralaca i rada na scenskom delu potvrdenih nizom primera iz stvaralacke prakse. U

ovom radu je ukazano na primenljivo korelativno prozimanje tih dveju oblasti.

Kako na ovim tako i na primerima veéine Zilnikovih filmova moZemo uogiti analogiju
psihodrame i dokudrame u kontekstu scenaristickog pristupa, postupka reZije oslobodenog
interpretativnih momenata u cilju obezbedivanja spontane akcije aktera, kao i fenomena
igranja uloga. Ovi primeri ukazuju na mogucnost uvodenja ekvivalentnog metoda u polju
dramskog stvaralastva. Glumac je kao licnost uvek u procesu rada na liku u poziciji protagoniste
psihodrame. Otvarajuéi li¢na vazna polja (ranjivosti) moze nizom postupaka (kao §to je recimo
empatija u odredenom segmentu sa likom iz dramskog dela, pa 1 poistovecivanjem li¢ne
predstave o tom segmentu sa osecanjem lika i dr.) da stvori autenti¢nu perspektivu koja ¢e u sebi
sadrzavati ukrStene karakteristike dramskog rekonstruisanja stvarnosti i li¢nog iskustva - u
korespodenciji sa njegovim socijalnim i psiholoskim ulogama. Iako se slicne metode mogu sresti
u scenskoj praksi i scenskoj pedagogiji, ovakvim istrazivackim okvirima moze se inicirati put ka

sistematizaciji, odnosno kompleksnijim usavrSavanjima scensko - dramskih metodologija.

Rezultati ovog teorijskog istrazivanja ukazuju na potrebu i moguénost usmeravanja daljih
istrazivanja na ovom polju u cilju prosirenja paradigmatskih okvira kako u pogledu pedagoskog
pristupa radu na obuci dramskih stvaralaca tako i u novim vidicima i pristupu Kreativnom procesu

rada na delima scenske umetnosti.
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1. Zakljucak

Na osnovu sagledavanja predlozene teorijske osnove kao i celokupnog istrazivackog
postupka u ovom radu, mozemo do¢i do uvida u novu paradigmatsku bazu kojom se postupak
umetnickog procesa moze u funkcionalnoj i, iznad svega, primenljivoj meri osloniti na nauc¢no -
prakti¢ne modele kakav je psiho - sociodramski koncept.

Uzimajuéi u obzir sve obradene celine na kojima je struktuiran rad: teorijska razmatranja i
pregled kljuénih elemenata psiho - socidramskog koncepta, ukazivanje na korelativne klju¢ne
taCke dramskog polja sa psihodramskim, uvidi u dominantne aspekte specifi¢ne filmske forme -
(dokumentarnog podzanra) dokudrame, poredenje metodoloskih karakteristika sa tim pravcem
putem primera filmskih ostvarenja najistaknutijeg naseg stvaraoca u tom polju, Zelimira Zilnika,
kao 1 kona¢nim uvidom u najuocljivije korelirajuce aspekte tretiranih metodologija, mozemo
sveobuhvatno zakljuciti sledece: da nas istrazivanje korelacijskih elemenata u metodologijama
razli¢itih disciplina kao $to su u ovom radu tretirani koncepti psihodrame i sociodrame iz polja
psihologije s jedne strane i dokudrame iz filmoloske oblasti sa druge, dovodi do konstatacije o
korisnosti i funkcionalnosti prepoznavanja klju¢nih korelativnih alata i njihove primene u obe
sfere. Na taj na¢in moguce je obogatiti i produbiti metodoloSke okvire kako u terapijskom radu sa
ljudima tako 1 u stvaranju umetnickog dela u scenskoj odnosno filmskoj delatnosti.

Na primeru radova Zelimira Zilnika, jednog od najznaéajnijih filmskih autora sa naseg
podru¢ja, analitickim postupkom sprovedenim u ovom radu, uocCena je jedna od klju¢nih
karakteristika metodoloskog odredenja njegovog autenticnog i jedinstvenog stila, koja se ogleda
u istanéanom pristupu tretiranja vaznih druStvenih tema i postupku rada sa akterima kroz filmski
medij, izrazenim u dokudramskoj formi. Otvaraju¢i S$irok dijapazon moguénosti kroz
dokudramsku osobinu refleksivnosti prikaza tema iz realnog Zivota, ¢ime doprinosi
vesedimenzionalnom sagledavanju tog sadrzaja, Zilnikova kreacija koja se ogleda u specifi¢noj
filmskoj poetici, odise impresivnim kvalitetom i rezultatima prepoznatim u vodecoj filmskoj
javnosti.

Analizom Zilnikove metodologije rada sa akterima kao i njegovog autenti¢nog stila
tretiranja osetljivih drustvenih tema i delikatnih ispovesti ljudi sa drustvenih margina, iz psiho -
sociodramskog diskursa, stice se uvid u podudarnost poredbenih koncepata koja se ogleda u

osnovnom nacelu da svako ljudsko bice, putem pazljivo vodenog scenskog odigravanja - kakvo
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je u psihodrami, odnosno filmskog izraza - kakav je Zilnikov, moZe da stekne neprikosnovenu
Sansu za ispoljavanjem svoje li¢nosti i vaznog psiholoskog sadrzaja koji sustinski obelezava
njegov zivot. Specificnost ovakve autorske orijentacije je da kroz kreiranje imaginarne filmske
price principom dramske rekonstrukcije stvarnosti akcentuje ono §to u realnom svetu ima za
podlogu faktografsku proverljivost. Kroz proces istrazivanja u ovom radu mozemo konstatovati
da Zilnik svojim specifi¢nim autorskim diskursom film tretira kao svojevrsnu platformu kojom
akteri (autenti¢ne licnosti iz Stvarnosti - naturs¢ici) imaju priliku da izraze ono za $ta u realnosti
svakodnevice nisu u moguc¢nosti, i time oslobode odredeni teret svoje patnje ili borbe za pravdu i
sl. Gledaocu u takvoj konstelaciji ovaj diskurs omogucava poziciju u kojoj zajedno sa akterima
moze da prozivi odredene sadrzaje koje u krajnjem sagledavanju ljudskog bi¢a poprima
dimenziju univerzalnosti. U svojim filmovima Zilnik kroz takve metodologke platforme istrazuje
sudbine kako pojedina¢nih (srodnost sa psihodramom) tako i1 marginalizovanih drustvenih
kategorija u misiji iskazivanja socijalne i psiholoske empatije odnosno solidarnosti kao klju¢nog
motiva njegovog umetnickog angazmana. Ovi uvidi stoje, kao §to smo videli u radu, u jasnoj
korelaciji  sa psihodramskim odnosno sociodramskim nacelima, procesom i celokupnom

sustinom tih metoda ¢ime je ukazano na opravdanost hipoteza ove disertacije:

Da postojanje evidentnih korelativnih elemenata psiho i sociodrame u metodologiji
rada na filmu Zelimira Zilnika predstavija vaino uporiste autorovog specificnog metodoloskog
postupka kojim, na impresivan nacin u svojim delima, Koristi refleksivni potencijal
dokudramske forme u balansu izmedu indeksi¢nosti dokumentarizma i fikcijske razrade

igranog koda.

Da koncepti i metode psihodrame i sociodrame mogu biti primenljivi u funkciji
metodoloSkog postupka u procesu stvaranja filmske price, Cime se postiZe temeljnost,

verodostojnost i sistematicnost istraZivanja odabrane tematike na filmu.

Jasnim razgrani¢enjem terapijske od neklinicke primene psihodrame, analogija elemenata
ova dva metoda, na koju je kroz kvalitativnu komparativnu analizu ukazano u radu, pruza
mogucénost razvoja metodoloskih korelacijskih smernica kako u psihodramskom radu sa ljudima
S jedne, tako i u pogledu raznovrsnijeg pristupa stvaranju filma prevashodno dokudramskog

pravca.
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Budu¢i da je u struénim analizama dokudramski izraz u odredenim aspektima jo§ uvek
osporavana kategorija, rezultati ovakvih istrazivanja kojima se dokazuje da taj metodoloski
pristup ima utemeljenje i u nau¢nim konceptima, mogu doprineti u¢vrséivanju ove filmske forme
kao efikasnog izrazajnog sredstva sa Sirokim moguénostima.

Kroz niz primera u radu kojim je ovaj kompleksan analiticki proces ukazao na potvrdu
hipotetickog polazista o jasnoj korelacijskoj sprezi poredenih metodologija, otvara se moguénost
daljim istrazivanjima na tom polju. U tom kontekstu kao poseban aspekat rezultanti u ovom radu
isti¢e se mogucénost veoma funkcionalne primene korelacijskih elemenata dveju tretiranih oblasti
u metodologiji rediteljsko glumackog rada kao i u metodologiji rada na obuci scenskih
stvaralaca, specifi¢nije gledano, u polju obuke glumaca.

Autor je u radu bio inspirisan uverenjem do koga je doSao kroz svoju stvaralacku i
pedagosku scensku praksu189 s jedne, i istrazivacku aktivnost sa druge strane, da se adekvatna
nau¢na saznanja 1 dokazi u polju metodologije rada sa ljudima, kakve po svojim klju¢nim
karakteristikama psiho - sociodramski model sadrzi, na najbolji nadin mogu primeniti u
metodologijama umetnickih procesa. Na osnovu izvedenih kljucnih zakljucaka koji potvrduju
navedeno motivacijsko polaziste kao i1 hipotezu na kojoj je baziran istrazivacki postupak ovog
rada, autor smatra da takvi uvidi pouzdano mogu da daju poseban funkcionalan doprinost razvoju

kompleksnih metodoloskih zahteva kakvo je scensko stvaralastvo.

189 1zmedu ostalog i sam je direktno saradivao sa rediteljem Zelimirom Zilnikom na filmu Marble ass (1995), kao

profesionalni glumac u ulozi Bakija (IMDb, Miljan Vojnovi¢).
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8. Prilozi

8.1. Prilog 1. Intervju sa Zilnikom

U svrhu istrazivanja u ovom radu autor (Miljan Vojnovi¢ u daljem tekstu MV) je u
nekoliko etapa sproveo niz intervjua sa rediteljem Zelimirom Zilnikom (u daljem tekstu ZZ) u
periodu 2013 - 2016 godine. U ovom prilogu su prikazani izvodi iz intervjua koji su koristeni kao

istrazivacka paradigma.

MV: Morenova definicija psihodrame govori o tome da je to metoda (nauka) koja
istrazuje istinu dramskim sredstvima. Ona se bavi interpersonalnim relacijama 1 li¢nim

svetovima. Da li 1 u kojoj meri u ovim na¢elima prepoznajete svoju autorsku paradigmu?

ZZ: Moram da budem iskren, prvo, ja tu literaturu nisam ¢itao, drugo, ni jedan od tih
projekata, dokumentarnih, igranih 1 na neki nac¢in poluigranih koje sam radio, nikad nisam
pocinjao sa nekim unapred zadatim metodama ili nekom drugom motivacijom, sem da oko teme
koja me zanima, pronadem pricu i pronadem ucesnike, ili da napiSem pricu, gde bi se otprilike u
komunikaciji sa gledaocima, ta tema mogla na izvestan nac¢in da izlozi. Tako da ni jedan od ovih
silnih filmova koje sam radio, ja nisam radio unapred imaju¢i neki drugi cilj do samo da vise
saznam i upoznam temu koja mi je intrigantna. Otuda, sama metodologija rada i postupci, koji su
doveli do finalnog rezultata, su ¢esto veoma, veoma hibridni i u tom smislu druk¢iji od onog
inicijalnog pokus$aja, da recimo, u momentu kad to neSto §to me zanima vidim, da otprilike
sagledam i njegovu realizaciju u pokretnim slikama. Na primer, daleke osamdeset osme godine,
na leto u julu, sluajno mi je neko ko je bio na pijaci rekao - SluSaj, ovaj, po Novom Sadu ide
nekoliko stotina protestanata sa parolama i slikama i uzvikuju neku vrstu protestnih i
provokativnih formulacija na temu rusenja pokrajinske vlade i ukidanja autonomije (Vojvodine).
To kad sam ¢uo, odmah sam izasao da ¢ujem o ¢emu se radi. ZaSto? Zato §to sam prethodnih
godina, apsolutno svojim radom, bio jako utopljen u nesto $to je bilo formiranje tog "post -
titovskog" politickog sistema, gde su republike 1 pokrajine jako tezile nekoj vrsti suverenosti i
samostalnosti, tako da je, bez obzira §to smo svi Ziveli u jednoj drZavi, bilo 1 na politickim, na

ekonomskim i na partijskim platformama tih medusobnih konflikata, a mi u kulturi, smo na neki
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nacin te stvari koristili tako Sto, kada bi...recimo ja, u Novom Sadu uradio neki dokumentarni
film ili dramu, a ona ovde izazvala neku politicku reakciju, ja bih otisao u beogradsku televiziju
ili ljubljansku i tamo bi bila ¢ak klima - A, ovi te tvoji u Vojvodini kritikuju, evo dodi kod nas da
radi$, da¢emo ti veci prostor. Ja bih onda uradio jedan TV film u Beogradu.To sve nisu bili mali
poduhvati, raditi u ono vreme televizijski film, to je devedeset minuta programa, sa ekipom od
trideset, Cetrdeset i pedeset ljudi, znaci radi se po pet, Sest meseci, i se¢am se, to mi je uvek bilo,
moze se reéi, zabavno i komi¢no, da kad bi se taj recimo beogradski film pojavio na
jugoslovenskom televizijskom programu, jer takav je sistem jo$ uvek bio...tad su recimo TV
filmovi i TV drame bili emitovani na celom JRT-u, onda bi se desilo da neki ti kulturni
zvani¢nici, vojvodanski, krenu da pokusaju sa mnom da kontaktiraju ili cak da me moljakaju: "Pa
dobro, nemoj oti¢i u Beograd, evo vidimo, za njih si uradio i bolji komad nego za nas, dodi
ovamo da radis itd...", 1 ja sam, dakle, koriste¢i tu klackalicu, tih iracionalnih politi¢kih trvenja, u
osamdesetim godinama, dakle, od 80-te do 89 - te uradio deset do dvanaest filmova, vise nego
ikad u Zivotu. E sad, znajuéi te tenzije i znajuci koliko, zapravo ta grupa inferiornih post-titovskih
rukovodilaca republika 1 pokrajina, drzi do svoje "préije", bilo mi je intrigantno da vidim kako se
desilo da je sad taj kordon novouspostavljenih granica probijen i da petsto - Sesto ljudi ide kroz
Novi Sad vicu¢i protiv pokrajinskog rukovodstva. 1zasao sam napolje da prosto vidim taj
fenomen, i ispred vojvodanske skupstine, ta grupa je ve¢ sedela na travi, ja ih oblazim, vidim da
se policija ustrucava da reaguje bilo kako, mada, to §to je ta grupa radila, to je bilo eklatantno
krSenje vaze¢ih zakona u Jugoslaviji. U kom smislu? To je bilo Sirenje, zapravo nacionalne
mrznje. Tu su bile slike 1 fotografije Tita i MiloSevica, a u isto vreme Svetog Save i1 Cara DuSana
1 tako dalje, a 1 nekih rukovodilaca iz Hrvatske, Slovenije i Kosova. Na primer, se¢am se oni su
vikali - Azem i Smole, obojica dole! KiSa pada, Pristina propada! - itd... §to je u redovnom
pravosudnom sistemu bivSe Jugoslavije, mislim, bilo prosto kaznjivo delo. I, u toj grupi je bilo
nekoliko poznatih lica... 1 ja vidim jednog dramaturga iz PriStine, Srbina, koji je dolazio na
Sterijino Pozorje, pozovem ga - hajde, hoces da te odvedem na pivo? Sednem sa njim u obliznji
mlecni restoran i dakle, ¢ujem neocekivane Cinjenice. Prvo, Cujem da su to sve zaposleni iz
javnih ustanova ili administracije ili drugih ustanova uglavnom sa Kosova i da njih predvodi neki
penzionisani pukovnik policije... i da su oni bili kod nekih beogradskih partijskih
rukovodilaca..ne znam da li kod MiloSeviéa ili kod Ckrebiéa, i da su oni kontaktirali,

Beogradani, novosadsko rukovodstvo i da su rekli - Morate dozvoliti slobodu misljenja i
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izrazavanja. - i da su tako dotle dosli bez ometanja lokalne policije. Sad ja s ovim ¢ovekom
razgovaram...pa to meni li¢i, mislim, na pokusaj nekog lokalnog puca ili drzavnog udara. A ovaj
covek kaze sa otvorenim razumevanjem - Pa irazlog je naSeg dolaska da primoramo pokrajinsko
rukovodstvo na ostavke jer prakticno Milosevi¢ i njegova grupa hoc¢e da ukine autonomije, jer
Vojvodina je model koga se Kosovo pridrzava i tako valja. Tog momenta pomislim, pred o¢ima
mi se deSava jedna stvar koja potpuno menja jedan milje u kome Zivimo i bilo bi zgodno
napraviti jednu zabeleSku kamerom, tim pre $to je taj Covek sa kojim sam razgovarao i ovi okolo
su pomalo delovali kao jedna putujuca pozoriSna grupa koja je i te parole ve¢ imala spremne, a
po dZepovima imala i pesmice, uzvike koje bi grupno uzvikivale na neciji znak itd...I dakle, moja
ideja nije bila nista drugo nego da se dokumentarno zabelezi Sta se deSava 1 da ¢e jednostavno
sama ta beleSka po prirodi stvari pokazati koliko je dogadaj insceniran, a koliko je liSen neke
stvarne protestne i opozicionarske delatnosti s obzirom da su ih organizovali ljudi iz hijerarhije
vlasti. | dakle, u ono vreme nije bilo privatnih kamera i nije bilo digitalne tehnologije tako da ja
se javim novosadskoj televiziji, direktoru... i rekoh - Eno nesto se dole zanimljivo deSava i dosao
sam da mi se da jedna ekipa da pravimo dokumentarne snimke i dobio sam odgovor da svemu
tome pridajem preveliku vaznost, da je to samo dogadaj koji ¢e biti zaboravljen za samo nekoliko
dana, a u ostalom televiziji Novi Sad je zabranjeno da to snima i da je na koordinaciji direktora
televizija dogovoreno da to radi ekipa iz Beograda. Zamolio sam da mi nazovu direktora iz
Beograda...jer ja sam mesec dana ranije za tu televizijsku kucu iz Beograda uradio jedan od tih
filmova...Beograde, dobro jutro, i oni me vrlo dobro znaju...dobio sam odgovor - Zilnik, ostavi
se ti tih stvari, to nema veze sa kulturno - umetni¢kim programom, to rade specijalne neke ekipe!
I sad, videvsi da nemam alata sa kojim bih to snimao, spustim nos, odem ku¢i i setim se da me je
mesec dana ranije zvao urednik kulturno - umetnickog programa televizije Ljubljana, filmski
kriticar Toni TrSar ... i ja ga pozovem... - Evo Toni, sad se deSava neSto u Novom sadu, da li ti
ima$ Sanse da mi posaljes ekipu? Pozvao me je da dodem u Ljubljanu da bi mi dao ekipu, ali da
smislim da to $to sam video 1 to Sto mislim da je vazno nekako bude spojeno sa nekakvim
slovenackim miljeom... Sednem na voz koji ide jedno sedam sati i razmiSljam koga ja od ovih
filmadzija 1 glumaca znam kako bih mogao da konstrui§em pricu. I tu mi dakle, padne na pamet
neka situacija koju sam par puta video kad sam davao intervjue slovenackim medijima...zvali su
me i u njihov "Radio Student"...video sam da oni tamo imaju koskanje izmedu direktora...i

novinara koji su jednim procentom posthipici, a drugim procentom Maoisti itd...i po dolasku u
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Ljubljanu kazem uredniku Toniju TrSaru - SluSaj, smislio sam da ¢u napraviti pri¢u koja pocCinje
sa jednim konfliktom u "Radio Studentu" gde otpustaju jednog od novinara, znam jednog koji mi
se ucinio vizuelno interesantan, napravic¢u probu, da vidim da li je talentovan za glumu, to jest sa
Mariom Ogrincom...napravicemo jednu pri¢u gde Ogrinc posle tog konflikta i otpusStanja sa
televizije, ustvari prolazi kroz celu zemlju (SFRJ), kroz Bosnu, malo Slavonije i dolazi u
Vojvodinu i onda tu prolazi kroz te zborove antibirokratske revolucije, onda njih na neki nacin
komentarise, a ja mislim da ih treba komentarisati kriticki sa prezirom, a i pokazuje prirodni sled
svih tih stvari...tu ¢emo ukljuciti jo§ neke rukavce njegove price. - I Toni TrSar odluci, 1 dakle,
jedna velika ekipa, sa dva kombija i jednim automobilom krene...Kada se sad taj film gleda, on
deluje kao da je pun nekih znacenja i simbola, recimo, taj Ogrinc, novinar, on se vozi na jednome
starom motorciklu, 1 taj stari motorcikl mi je posluzio i da metaforicki na neki nafin vezem
njegovo prisustvo u filmu i za naslov filma Stara masina. Ali kako je uopste do tog doslo? Ne
tako Sto sam ja koristio bilo kakve, na primer, elemente nekog istraZivanja...da kazem, taj Mario
Ogrinc je slabasan 1 mali i on je sa tim motorciklom hteo na neki nafin da deluje moc¢nije 1
snaznije, ne! Nego kad sam sa njim razgovarao i pravio probne snimke video sam da on ima
dakle, glumacki talenat, a ja taj glumacki talenat niti objasnjavam niti dozivljavam, niti ga vidim
drukcije nego kao jedan talenat veoma slicnom muzickom talentu, dakle, to je jedna iracionalna
stvar. Ja se uvek pitam, bas bih voleo i od tebe da ¢ujem (obraca se autoru rada), kako vi mozete
taj talenat da stavite u neki sistem ucenja? Ja bih rekao da on samo moze da se malo profilise, ili
da se tehnika nauci, ali kao Sto svaki ¢ovek kad ide na muzi¢ku akademiju, on mora pre nego Sto
se upiSe da pokaze da je on muzicki talenat i mora prijemni ispit da polaze i to veoma tezak, gde
on prakticno mora da prode i kroz sve muzicke zanrove..ja mislim da je isto tako i na prijemnom
ispitu 1 za glumca...dakle, covek mora da u sebi ima taj prirodan talenat, koji nije nista drugo, do
Boziji dar ili prirodan talenat, a to §to se moze da nauci, to su, razume se, usavrSavanja, tehnicki
elementi, sa druge strane to su ta ogromna znanja kad je rec o literaturi, vrstama, Zanrovima itd...
I dakle, Marjan Ogrinc, na temu da ucestvuje kao glavni junak kaze - SluSaj, ti vidi§ da ja imam
neku nervozu, od tog silnog sedenja u radiju 1 sluSanja muzike itd, ja imam prosto neku vrstu ¢ak
1 drhtavice u rukama i nosim tu neko srebrno prstenje jer sam to procitao da moze da koristi, tako
da bi mi zgodno bilo da imam neku rekvizitu... Sta misli§ da nosim neki pistolj? - To je apsolutno
iskljuceno, ne dolazi u obzir. Onda me je pitao - Da smo neki izletnici sa $atorima? Rekoh - Ni to

ne dolazi u obzir, meni treba neki ¢ovek koji je na putu i koji se nigde ne zadrzava i treba da
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prodes kroz nekih desetak gradova...i sad ¢itam u novinama i slusam na TV - u da se ovih dana ti
mitinzi deSavaju jednog dana u Pazovi, drugog dana u Kikindi, tre¢eg dana u Vrbasu, cetvrtog
automobil koji e ti biti rekvizita ili neki motor. Na to on sko¢i i kaze - Jao motor, pa to mi je san
da vozim motor! - Pa evo vozi¢e$§ motor. - Ali, ja ne znam da vozim motor! - Ajd, da bude neki
instruktor sa tobom, pa da krenemo... - I dakle, od onoga §to sam ja video ispred Skupstine
Vojvodine, za Cetiri pet dana se formirala jedna pri¢a i formirala se jedna forma koja je bila
totalno drukcija od one sedece forme koju sam ja posmatrao. Pretvorila se u neki Road movie...i
sad, ja nemam niSta protiv da je takav proces, zapravo, podlozan tim raznoraznim uticajima
elemenata iz Zivota. Apsolutno, jer to je tako uvek u umetnosti. Svi znaju za onu veliku sliku koja
se zove "No¢na straza". Culi smo gomilu objasnjenja i pride..kao ona pokazuje stvaranje
gradanske klase u Holandiji, one koji su svoje gradove uspeli da oslobode pa sad zaraduju
ogromne pare trgovinom, 1 sad stvaraju svoju sopstvenu strazu...i tu se vide ti najinteresantniji
likovi...Ali ima zabeleSka umetnika (Rembrant) kad su ga pitali. Umetnik kaze: to su portreti
pitali Sta je sa tom idejom Holandije, Amsterdama...on je rekao - Pa ja zivim u Briselu, ne Zivim
uopste u Holandiji, ja sam tamo iSao samo da slikam! - | to je sasvim u redu, da, ja mislim u
umetnickom, ako uopste dosegnemo do nekog umetni¢kog izraza ili u nasem pisanju ili u nasem
filmu, ili u naSoj glumi, ja bih rekao da tu uvek vise od pedeset posto ima iracionalnog. Razume
se da su tu sad sva nasa iskustva prisutna. Ja sad putujuci do te televizije Ljubljana, razgovarajuci
sa njima, imajuci ovo ovde u vidu Sta sam doziveo, ja, razume se, sada na neki nacin kroz svoju
svest u toku 24 sata provucem stotine i stotine svojih iskustava, od studentskih demonstracija u
Beogradu Sezdeset 1 osme pa na dalje...i na bazi tih iskustava ja znam snimatelju da kazem
otprilike...mi smo to radili sve na brzinu...pa sam dobio vrlo mladog snimatelja sa kojim nisam
nikad radio, pa mu kazem - Ne brini, ovo mi nije prvi put da snimamo demonstracije, reci ¢u ti i
koje objektive da koristis, koje uglove da koristi§, kako komuniciramo s ljudima...Dakle, ja bih
mogao od svojih trideset do Cetrdeset naslova uvek da ispricam ovakve procese koji dovode do
finalnog rezultata i koji u sebi apsolutno imaju raznih uticaja, ali ti uticaji nisu nikad diktirani
samo nekom Semom koju imam unapred. Ali ovo $to je moje iskustvo to apsolutno ne mora da

bude iskustvo ni svakog treceg, a mozda i nijednog filmadzije.

285



MV: Proces naspram efekta?

ZZ: Mi sad gledamo ove mo¢ne televizijske serije iz Amerike kao §to je Rej Donovan ili
na primer House of Cards, to su serije sa najpla¢enijim svetskim glumcima, koje su napravljene
komplet u studiju. Recimo House of Cards se deSava pola u kongresu a pola u Beloj kuéi, tako da
je to definitivno u nekom ogromnom studiju napravljena scenografija...i razume se sa takvim
zanrovima i u takvoj strukturi, tu sigurno racionalno planiranje i neki finalni efekat je moguce
postavljen ne samo na nau¢no - psiholoskoj osnovi nego mozda 1 na matematickom,
ekonomskom proracunu. Jer kad pomislis ta serija House of Cards se priblizava investiciji od sto
miliona dolara...toliko je potrebno da napravi$ fabriku ili avion ili brod, ti prosto to sve mora$ da
stavi§ u kompjuter. Ali to nisu moja iskustva, delimi¢no jer za takva iskustva nisam imao prilike
u naSoj maloj kinematografiji, a drugo, mozda i ve¢im procentom S§to mene ta vrsta stvari ne
interesuje, ona mi postaje dosadna... to kad bih ja video Semu mog buduceg filma konkretno pre
nego $to bih ga poceo, ja bih rekao - Ljudi, za to nisam potreban ja, vi napravite taj film, ja sam
prosao ve¢ kroz njega dok sam napravio Semu. Ono $to mene magnetski privlaci da volim da
okupljam ekipu i da izlazim na teren, to je zapravo: neizvesnost, to je rizik i to je jedan zajednicki
poduhvat te dve u interakciji s jedne strane sa okolnostima, a onda finalno, najvise sa u¢esnicima.
Ti onda, ustvari Sta kreira$, jedno artificijelno novo vreme 1 odnose koji bi morali da izgledaju
kao parce stvarnosti da bi ljudi imali identifikaciju sa tim. Ako ne izgleda to kao stvarnost, onda
se kaze da si napravio nesto falS. Da li ¢emo mi nesto fal§ napraviti ili ne, to mi ne znamo. Bio si
nekoliko puta kod nas kad si svratio u montazu (Zilnik se obra¢a autoru ovog rada), pa smo bili
otprilike u poslednjoj tre¢ini posla...ja nikad nisam siguran da li smo mi uspeli u tome da
napravimo nesto...ja samo licno ose¢am kad sa montazerom formuliSem sekvencu, da to je to $to
meni deluje autenti€no, to je to §to meni na neki na¢in temu rasvetljava, objas$njava i pokazuje mi
u toj temi njen ljudski momenat, a ne ovaj momenat - racionalnog razmisljanja.

A $ta je ljudski momenat? Znamo mi svi kad razmisljamo o ljudima... taj op$ti milje i
podaci. Kad smo krenuli da snimamo o ovim azilantima i migrantima pricu, znamo da su ti ljudi
u teskoj muci, u tenzijama, u riziku, da su neki od tih ljudi sa velikom nevino$¢u u ¢itavu ovu
stvar usli da ne udu u rat, da spasu svoju decu, ali znamo isto tako da je veliki procenat ljudi u tu
pricu usao tako Sto je bio u nekoj od vojnih formacija koja je bila poraZena, pa sad on beZi da ne

bude kaznjen i ubijen... 1 sad moze se desiti ako se neSto od te teritorije povrati, da ovde dode
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neko iz suprotnog tabora i onda ¢e medu njima da izbiju sukobi...to se deSavalo i sa naSim
izbeglicama. | dan danas, dvadeset godina posle rata, s vremena na vreme vidimo u novinama:
"Uhapseni Srbi, UhapsSeni Hrvati u Kanadi zbog ratnih zlo¢ina", a oni su otisli tamo kao ratne
izbeglice, rekli su - Mi smo iz Bosne, mi smo stradavali, a u nekom periodu svog bivanja u Bosni
su ucestvovali u nekim stranama rata i mozda po¢inili ratne zlo¢ine...

Dakle, ja u c¢itavu priu ulazim opet zainteresovan, zapravo, ne toliko za njih nego
zainteresovan za nas. Za mene je bilo samo pitanje: dobro, mi smo sve to proziveli, samo desetak
- petnaest godina ranije 1 u naSim familijama gotovo da nema neki rodak ili prijatelj koji i sam
nije 1Sao u izbeglistvo, pa me je zanimalo da li od razumevanja 1 od neke empatije na tu temu ista
ostalo? A zaSto me je to zanimalo? Zanimalo me je zato Sto poslednje dve decenije jedna od tih
najintrigantnijih tema koja me kljuca u mozak, to je kako zapravo istorija i proteklo vreme nam
ne ostavlja nikakvo fiksirano znanje da bi se na neki nacin moglo u Zivotu da stalno napreduje sa
nekim racionalnim reSenjima? Ne, deSava se neSto obrnuto, da mi zaboravljamo ono $to je proslo
1 da neki zaboravljaju 1 ono §to su bili i pre deset godina i da prosto se uvrede kad ih ti podseti$ na
to - Za Sta si se zalagao 1 $ta je bilo?! Znaci, to je jedna tema koja me sada, u starosti 1 velikoj
blizini smrti, kopka u tom smislu $to sam se uvek pitao jel moguce da ¢ovek na kraju kaze -
Slusaj, to sve S$to sam radio, to sve §to sam proSao i sve Sto sam naucio, to je uzalud. To ne mogu
ni svojoj deci ni svojim unucima da prenesem jer niko o tome ne mari, a izgleda da se to tako u
istoriji i deSava. Izgleda da je istorija jedan pakleni krug iz koga se gotovo nista ili strasno malo
uci, a ono §to je pisana istorija to je izgleda u velikom procentu neka vrsta "whisheble thinking",
znaci nekog biranja iz tog istorijskog nasleda necega Sto deluje kao da ¢e sluziti nekoj sadasnjoj -
toj politickoj paradigmi.

I mi odlazimo na snimanje isklju¢ivo zainteresovani zato da vidimo kako nas svet od
crnogorske granice do Subotice reaguje na taj neki novi elemenat koji tuda prolazi, mislio sam
koji ¢e mi biti tu kao ogledalo. I tek prolaskom vremena poceli smo da snimamo, pa ne ide
jednog meseca, ne ide drugog meseca, ljudi su uplaseni, zabrinuti, 1 naSi a narocito stranci, beze
od kamere, pre svega beze od bilo kakvog registrovanja da su u Srbiji da ne bi mogli biti vraceni
u Srbiju i to se tako odvija. Zatim, ono $to me uopste nije interesovalo, naSa administrativna
procedura po tim domovima, ja sam mislio da je to jedna stvar koja lici na neku vrstu, da
kazemo, tih poluzatvorskih ustanova...tu ¢e biti discipline, tu ¢e biti mozda Sikanacije, ponasanja

iz straha itd... Ali, od tih na$ih ljudi koji rade u tim azilskim centrima sam poc¢eo da sluSam neke
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sasvim neocekivane emocije i raspolozenja. Pre svega ti ljudi, svako od njih, ukupno bude, sto
pomocénog osoblja, Sto administracije, Sto policije, kuvara, jedno tridesetak, Cetrdeset, oni su
beskrajno sre¢ni. Kazu da su bili u ferijalnom savezu i petnaest godina ovde nije bilo plate, nije
se radilo, to je bilo zapusSteno, nema ko vise da dolazi, nema tih omladinskih grupa - Al evo sada
su nas pozvali, Crveni krst...UNHCR...mi smo upalili Sporete ponovo, oprali smo naSe radne
mantile... - I okolo su prodavacice sreéne, kazu - Evo ove bedne nase radnje sad su pune stranaca,
kupuju koka kolu, kupuju telefonske kartice, sir, naro¢ito ov¢iji i tako. I lekari su sreéni, kazu -
Nama je naredeno da moramo da primamo te izbeglice 1 danju i noc¢u, da dezuramo, nismo imali
po pet - Sest dana u tim malim mestima pacijenata - kazu - interesantno, novi svet...mi tu i
dobijamo, posto je sve to na neki na¢in na skromnom finansiranju, $to od opstine, Sto od
UNHCR-a.. jer je Srbija morala ili je htela da prihvati te neke evropske standarde, Sto znaci da
izlazi u susret onima koji zatraZe azil pred policijom, zna¢i smesti th 1 da im hranu, 1 ¢ak ih
medicinski malo potpomogne...e sad razume se, to se 1 ne kaZe, ali drZzavna politika je ocekivala
da niko od njih nece i da ostane u Srbiji trajno nego samo da prode...pa to je i fakticka situacija,
jer 99 posto ljudi kad ih pita§ zasto nee da ostane kazu - Pa vidimo na internetu da je prosek
plata ovde triput manji nego u Austriji, ¢etiri puta manje nego u Nemackoj, Sest puta manje nego
u Holandiji, deset puta manje nego u Svedskoj, mi idemo prema tim zemljama...

Dakle, sabirajuéi, prebirajuci i preradujuci te informacije sa terena mi sad po¢nemo da
formuliSemo neku drugu pri¢u od one sa kojom smo poceli. Postalo je interesantno da vidimo sad
ko su ti ljudi? Jer oni nikad u tom svom §kolovanju, Zivotu, znanju, ukusima, miljeu, u entitetima
u kulturi, nisu imali prilike da komuniciraju. A ja kad ih pitam - Pa dobro, jel vas iko o tome iSta
pita? Kazu - Prakti¢no ne. - A na te teme o kojima bih ja voleo da ¢ujem, s kim vi razgovarate? -
Samo medusobno, jer ja sam iz Malija, ovaj iz Senegala, sedimo i pricamo o fudbalskim
timovima, posle toga pri€amo o muzici, o modi, Zene pric¢aju o frizurama... - I ¢uvsi to od njih, ja
dolazim do zaklju¢ka da moram da biram prakti¢no dijaloske partnere medu njima i da probam

da snimim pricu.
MV: Da li nam mozete navesti neki primer iz istrazivanja i pripremnog rada sa grupama

potencijalnih aktera pred kamerom, kada je bilo razli¢itih pogleda na tematsku odrednicu, na

primer: ko se boji sukoba sa vlascu (ili pretpostavljenima), ko ne, ili ko je za akciju a ko nije i sl.?
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ZZ: Krenemo mi u pricu sa imigrantima, ali 90 posto ljudi neée da budu registrovani i
snimani, a deset posto ljudi, narocito kada ¢uje da smo mi sa severa Srbije i da ¢emo ih voziti
besplatno i da ¢emo ih jo§ ponuditi sa jelom i piCem, sa spavanjem...oni krenu. Medutim, $ta je
bio najnezgodniji momenat na snimanju? Dakle, mi smo iz juzne Srbije, posle razgovora,
dogovora i odabira u¢esnika bar jedno desetak puta kretali sa dvojicom, trojicom ili ¢etvoricom
ljudi i u prvih sat - dva nasa komunikacija bi se potpuno pretvorila u prijateljstvo, mi bismo se
predstavili, pokazali bismo im na tabletima i kompjuterima nesto od tih filmova Sto smo ranije
radili...objasnili bi im da to §to bismo snimali potencijalno moze da izade u javnost i da se sa tim
sloZe..ali oni su imali svoju motivaciju koja je veca od bilo ¢ega §to mi njima nudimo: da odu
dalje preko granice u Budimpestu ili Be€...ljudi su nas napustali. Da bi se taj film napravio mi
smo tu prosto imali taj problem, i kaZzem mojoj ekipi - Shisajte ljudi, sve ovo §to smo videli, to
nema konzistentnu pricu koja ¢e oti¢i dalje od onoga $to se vidi u reportazama na televiziji. Ali
eto, tu nas je izvadilo nesto §to je u dokumentarnom filmu prosto zakon, a to je strpljenje, dakle
traganje, tako da smo mi to snimanje imali tokom cele godine...bili smo i na drugim poslovima u
meduvremenu... izlazili smo trideset do Cetrdeset puta, ali u periodu od marta do decembra, ali
imali smo i taj problem kada svaki naredni put izademo, da se tamo populacija kompletno
promeni, dodu drugi ljudi...

Tako da, da li ja u tome $to radim imam neka pravila kojih se striktno drzim, imam. Jedno
pravilo, a to je, ako me pita§ za koga zapravo ja te filmove snimam? Oni nemaju ¢ak ni
televizijski standard a nemaju ni bioskopski standard. Ja te filmove snimam pre svega za ekipu

ucesnika 1 za ekipu koja mi pomaze.

MV: Filmski medij kao mogucnost da protagonista izrazi ono za $ta nema mogucénost da

izrazi u zivotu?

ZZ: U komunikaciji biramo ljude koji prihvataju da saraduju jer ose¢aju da je to snimanje,
odnosno taj zapis, jedna platforma gde mogu da se izraze i da kazu neSto Sto na drugi nacin ne
mogu da kazu, a moZda i1 da oCekuju neku komunikaciju sa prijateljima i rodacima, pogotovo kad
im kaZe$ da ove naSe stvari dodu neki put na televiziju. Tako da snimamo sa ljudima koji zele da
budu snimljeni, to je prva stvar, a druga stvar koju ja sa ovim velikim iskustvom imam, kao i

moji snimatelji, snimamo sa ljudima za koje mi procenimo da imaju to Sto zovemo glumacki
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talenat, a Sta je to? To je ta performativna sposobnost da zapravo iskomuniciraju svoja osecanja,
svoja znanja, svoju situaciju, tako da ustvari te njihove emocije, ili nekad njihove ukuse, mogu da
prenesu, prvo nama, pa gledaocima. Ja znam, koliko mi sluSajuci - snimajuéi osobu osetimo to
Sto se moZe nazvati autenti¢nost, ti kazes neka istina ili $to jednostavno mozes da kaze$ u muzici:
prosto da neko ima sluha, apsolutan sluh, da ne falSira, ja znam da ¢e, nekako samo po sebi, se
desiti da ti filmovi nadu put i do televizije i do festivala, i do ¢ak ¢asopisa, knjiga itd. To znam iz
iskustva.

Uvek kad napravimo neku grubu montazu, a sad sa elektronikom samo kad pravimo
snimke, mi ne krijemo te snimke, sa ucesnicima, mi prvo §to radimo kad veceramo, gledamo sve
Sto smo tokom dana snimali. To je druk¢ije od onoga §to su bila nekad pravila kao - ne pokazujte
glumcima, naro€ito ne pokazujte ovima natur§¢icima snimljeni materijal - ja kazem: prvo, mnogo
je vaznije da se oni sa tim sloZe nego da im ja to krijem...a da kasnije se tu stvaraju neki repovi
kad neko od tih ljudi to vidi na televiziji, da po¢ne da protestuje, da kaze - Ti si nam obecao da
ovo nece§ snimiti a snimio si itd. Meni je vazno da oni ( protagonisti, Pirika, Vjeran- Merilinka,
Dika i drugi) to prihvataju i da osecaju da su tom alatkom, tim medijem filmskim, dobili jedno
dodatno sredstvo izrazavanja koje njima, zapravo, stvara jedno samopouzdanje i jednu dalju
sigurnost, da kazemo, u poimanju sebe.

Stalno nam se to deSava, u ovom filmu (Destinacija Srbistan) smo kao prevodioca
angazovali jednog mladi¢a koji se zove Brajan. Znao sam da on odlicno govori Francuski,
Engleski itd. Vidim da on ima nesto od te ekspresije 1 kazem mu - Brajane, ja bih voleo da ti ide$
sa nama, a mozda i da uzmes$ neku ulogu, recimo kad nam treba neki komunikator s obzirom da
govori$ Francuski i Engleski jezik, a imamo tu i jednog starijeg coveka Gia, pa da mu ti budes sin
kao u filmu. Oni jedini nisu dokumentarni likovi. Rekoh, i jedan i drugi nam pomazete. I sad,
Brajan je bio totalno nesiguran. Te on meni kaZe - Slusaj Zelimire, ti zna§, mene svi smatraju
tako malo cirkusantskim tipom koji ima poteskoca u izraZavanju, ne znam dovoljno dobro Srpski
itd. Ja mu kazem - Pa da, tvoja uloga ¢e biti da si ti sin jednog Francuza, nije to problem. A on
kaze - Pa, ja se bojim, da nisam dovoljno ekspresivan. Ja kazem - Ne, odakle ti to, koliko sam ja
video, ti si vrlo ekspresivan, ti si tako ekspresivan da na malom prostoru ti ustvari moze§ da
kaze$ 1 svoje raspoloZenje 1 emociju i svoj stav itd. On kaze - Kako misli§ na malom prostoru?
KaZem mu - Ti bi bio prenaporan recimo, da imas neku ulogu od dvadeset minuta jer si tako pun

te energije. Sad on mene gleda i kaze - Jel ti mene kritikujes? - Ne kritikujem, ¢ekaj. - | mi
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snimimo dakle, neke kratke sekvence sa njim, on je totalno oc¢ajan, kazem mu - Brajane, ne budi
ocajan, dodi u montazu da vidis. On dolazi u montazu i vidi, razume se, da tokom tih replika
uvek ima neki pocetak i kraj. Sad to njega pocinje da nervira, ja kazem - Sedi, videces, uzeéemo
samo ono gde je zaista ta ekspresivnost tvoja potpuno razgovetna. | vidimo posle, on se na tom

daljem snimanju tako smirio, tako postao sigurniji.

MV: Ako uzmemo za primer film Stara skola kapitalizma u kome su akteri pred kamerom
prezivljavali aktuelna deSavanja u stvarnim okolnostima Strajka, pobune, borbe za golu
egzistenciju 1 sve implikacije, zaplet, koliki je 1 kakav bio udeo grupe ili pojedinaca na tok price,
utvrdivanja 1 pronalazenja prirode konflikata koji su pokrenuli dogadaje, da prepoznaju
motivaciju 1 da traZze moguca reSenja? Drugim recima, koliko su i1 kako oni uticali na razvoj

scenarija te "sociodrame™?

ZZ: Mi smo Staru Skolu kapitalizma snimili takode u nekom procesu koji je po¢eo radom
par dokumentarnih filmova o zrenjaninskim fabrikama koje su bile zauzete od strane otpustenih
radnika, bile su privatizovane...i onda u nekim fabrikama, kao $to je "Sinvoz" ge je bilo 890
radnika ili "BEK" ge je bilo 550 radnika, desilo se da su se oni okupili i provalili u preduzece, sa
namerom kako kazu - Da vidimo o ¢emu se radi, nase su firme bile uspesne, otkupili su ih neki
anonimni Spekulanti, oni gledaju da ih zatvore, da naprave neke aranzmane sa politicarima, da
masine pretope u staro gvozde, a da zemlju prodaju kao gradevinsko zemljiste. Mi ¢emo sada da
upadnemo u fabriku, da pronademo dokumente, te njihove Spekulacije. - | tako smo i napravili tri
dokumentarca u Sinvozu u Beku i u Jugoremediji u Zrenjaninu, koji su bili i prikazivani ¢ak malo
1 na televiziji. Oni su tih meseci napravili i jednu politicku partiju u Zrenjaninu koja se zove
"Ravnopravnost”, pa su dobili i nekoliko mesta u lokalnom parlamentu, tako da je onda ta
njihova javna debata postala legitimna. U svakom slu¢aju, ja sam sa njima nastavio da se druzim,
kao $to se i inae druzim sa mnogo tih svojih junaka. Pitao sam ih - u tom malom izbornom
uspehu koji ste imali jel su vam pomogli i filmovi? Kazu - Pa da, mi to nismo imali da
pokazemo, ali da mi nismo gledali ne bismo bili dovoljno hrabri da nastupamo na pozornicama i
na zborovima kad smo agitovali za izbore...videli smo prosto u filmu ko najbolje govori, ko ima
najmanje tremu... - I kazu mi - Nemoj da se rastajemo, ova pri¢a koju smo radili nije kompletna -

kazu - nema druge strane, tu si samo pokazao naSe proteste, ali nema ovih $pekulanata. Kazem -
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Pa ne mozes ti njih sada na¢i... Kazu - Hajde, na¢i¢emo nekoga ko ¢e da ih igra, te razne
Spekulante, a koji su ti neki prijatelji, mali privrednici, al ve¢ propali i oni...I kazem - Pa to sada
Sto vi hocete, to je sada ve¢ igrani film! Ne mogu ja sada da snimam vaSu akciju, ta se akcija
mora napisati i izmisliti, a od vas moram da odaberem ko je pre svega spreman, a drugo,

sposoban za igrani film. Napraviéemo probno snimanje...

MV: Da li mozete da nam opiSete na koji nacin je detektovan odredeni voda u grupi sa

kojom ste radili? (najzagrejaniji)

ZZ: Na pocetku probnih snimanja za Staru $kolu kapitalizma, okupim radnike i kazem -
Ja ¢u vam dati neke male zadatke, a mi ¢emo onda gledati na televizijskom ekranu, pa ¢e svi re¢i
- Evo ovaj je pogodio, a ovaj nije pogodio taj zadatak koji smo mu dali, sad mi njemu verujemo
da je u toj situaciji. - I mi dva dana snimamo te probne snimke i polako odabiramo, kaZzem
jednom - Ti ¢es§ sad da vodi$ proces, a drugom kazem - Ti ¢e§ biti nezadovoljan, da niste
dovoljno radikalni, tre¢em kazem - Ti ¢e§ sa svojim humorom da situaciju olakSavas. - | sedimo u
jednom starom pozoriSnom klubu u Turiji, izreda se njih jedno stotinak, ali ovi koji sede u
poslednjem redu nec¢e da pridu do kamere, kazu - Neka, mi ¢emo samo tu biti ako treba neki da
prolaze kao statisti i neckaju se...Ja vidim jednog jako vizuelno interesantnog i pozovem ga, kao i
ovog §to sedi pored njega, kazem im - Da¢u vam jedan zadatak pa ¢emo gledati...On kaze -
nemoj ti meni, ja malo sporije govorim, imao sam neku nesre¢u, pao sam tu na glavu, povredio
kicmu, 1 od onda bas nisam sasvim punog kapaciteta, naro¢ito nekako u govoru sam postao
sporiji. Ja rekoh - Pa jel ti razume$ o ¢emu se radi? On kaze - Vidi$, oni brbljaju, ja ne umem
tako da brbljam i ne priam viceve. Kazem - Pa nije sad o vicevima re¢, ve¢ da ti dam neku
situaciju da vidim dal ¢e$ ti u njoj sebe da vidis. I mi napravimo probno snimanje i vidim ja da je
odli¢an 1 pustimo na ekran, svi mu se smeju. Kazu - Vidi kako je spor, kako oteze! Rekoh - Jeste
gledali vi Kopolu, jeste gledali Kuma? - Gledali smo. - Pa jel vidite da glumi ko Marlon Brando?
Donecu vam ja sutra ujutru Marlon Branda, on je kao Marlon Brando! - Mi sutra donesemo, ovi
svi se ukipe. Ali i on se ukipi! Kaze - Au, bogati, izgleda da sam ja, otkad sam pao na glavu, da
sam pogodio taj filmski ritam govora! Ja kazem - Ti ¢ée§ igrati glavnu ulogu. A njemu je bilo jako
neprijatno, kaZze, ja se bojim. - Ne treba nista da se boji§ - kazem - Jel gledas ti emisije Ja imam

talenat, izade neka debela pa pocne da peva, pa je bolja od svih ovih tankih i lepih. Ti si taj spor
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koji je bolji od ovih. | ja njemu dam glavnu ulogu. On se...on se promenio u tom smislu da je
postao samouvereniji, a drugo, u tom selu gde je on bio predmet potsmeha, njega ljudi drukéije

sada gledaju. I znaci on je, ustvari, na filmu sebe prepoznao.

MV: Zerka Moreno kaze da je zadatak psihodrame da pomaze ljudima da probaju razli¢ite
nacine reSavanja problema (oslobadanja) bez straha od kazne za ucinjene greske. Da li po Vama

filmski medij moze biti jedna vrsta takvog uporista?

ZZ: Ako gledamo medij psihodrame i ovoga §to mi radimo na filmu, moZe se reéi da tu
postoji jedna velika razlika, a to je da mi nikada ne polazimo recimo od nekih namera koje su
terapeutske. Mi polazimo od namera da se artikuliSu problem, tema koja nas zanima i neki odnosi
koji nas zanimaju. Znaci, mi gledamo da artikuliSemo nesto $to ¢e u pojedinim slu¢ajevima kad
je re¢ o ucesnicima biti 1 u korelaciji sa njihovim iskustvima. I sad, moguce je da u nekim
pricama koje smo snimili su iskustva pojedinaca toliko prisutna da ih to na neki na¢in oslobodi.

Ovo $to ti kaze$ da psihodrama radi.

MV: Budu¢i da poput Morena srecete svoje protagoniste na ulici, u njihovim domovima,
u njihovim prirodnim uslovima, Vi ih kroz film podsticete da ispolje svoje konfliktne uloge i na
odredeni na¢in im pomazete da sastave svoje delove (kako to opisuje Moreno). Da li nam mozZete
ukazati na odredeni, Vama medu najimpresivnijim, primer rada sa protagonistom u nekom od
Vasih filmova, i ukratko nam opisati proces, za vreme istrazivanja a potom 1 u samom rezultatu

na traci? Prica o Piriki?

ZZ: Kad je re¢ o Piriki, tu ima jedna mistifikacija ili misterija u njenoj Zivotnoj prici, ali
je ta misterija njoj jako bitna, a to je da predstavlja poznanicima ili osobama koje upozna, da je
ona majka jedne ¢erke. I sad kada smo se mi sreli posle Cetrdeset godina, ona mi je o svom Zivotu
ispri¢ala veoma dramatine stvari, ali stvari u kojima se ona pokazala i hrabrom i odlu¢nom 1
spremnom na sve rizike, ali je uvek imala i jednu tugu, kaze - Jedino ¢erka nece sa mnom da
komunicira, a do nje mi je najviSe stalo i volela bih sad u starosti i da vidim dvoje unuka i da
pokazem komsijama te unuke... Cerka joj je - kaZe - u Italiji. Ja nazovem tu osobu u Italiji, ona je

socijalni radnik, ima recimo trideset osam godina, ali je rekla da nece da dolazi u Novi Sad...-
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Narocito necu ako hocete da me snimate... - I ja sad to kazem Piriki, ona se opet rastuzi. Rekoh -
Eto, sad to $to smo planirali da napravimo secanja, mozda i neke konstrukcije o ovom proteklom
vremenu, to ocigledno ne¢e mo¢i. I kroz jedno petnaest dana ona meni dode i kaze - Znas $ta,
hajde mozda da nademo nekog, jelda, koji bi mozda mogao da se predstavi kao moja ¢erka, a ja
¢u onda o odnosima sa njom, koji nisu laki, ispricati to Sto bih volela prosto da kazem, da se
oslobodim. I tek za mesec, dva, ja pronadem Teodoru Tabacki i to u sred Berlina, u nekoj
diskusiji mi se ucini da li¢i na Piriku, i pitam je hoce li da igra u mom jednom filmu, ¢erku jedne
Pirike. Imao sam sa sobom DVD filma Pioniri maleni...gde je Pirika igrala kao dete, a i probne
snimke sam imao. Ja njoj pokazem. Ona kaze - zanimljiva Zena...I sad mi pokuSamo da ih
spojimo 1 vidimo da to na filmu dobro funkcioniSe, izvanredno funkcionise...I sad vidim, oko
Pirike se tu sad jedna atmosfera stvara, sa tim komsijama - Jeste, nisi nas slagala da si kao dete
glumila, vidimo 1 filmsku ekipu, ali nekolicina tamo Zena kazZe - Ne, nema ona svoju ¢erku, to je
dete koje je jedan od njenih muzeva doveo...A opet, tu ¢injenicu zna samo par Zena a ve¢ina ovih
komsija kaZe - Jao bila ti je ¢erka, divna je... Zilnik ( pri¢ajuéi dalje o velikom preobraZaju koji je
dozivela Pirika nakon snimanja filma 1 njegove projekcije, pogotovo u Berlinu..) kaze - Tamo se
ponasala superiorno..prava diva...kao Zan Moro...U svakom slu¢aju, njen se Zivot ponovo rodio,
gotovo da je vaskrsla...film ju je revitalizovao...Sada ona sedi sa svojim prijateljima i raspravljaju

o njenoj ¢erki (sa filma).

MV: T o realnosti koja je izjednaCena sa realnoS¢u na filmu kao da razreSava tu svoju
psihodramu. I ona sada nekako razresava, radi dalje tu svoju psihodramu. Vi ste joj, zapravo,

filmom pomogli da otvori tu psihodramu?

ZZ: Film joj je u tome pomogao, ali pomogla joj je u krajnjoj liniji i njena inicijativa. Ja
sam imao obzira. Ja ne bih imao hrabrosti da joj kazem - pa dobro, vidi§ da te ova tvoja ¢erka ne

podnosi, hajde da ti nademo neku drugu osobu da ti bude ¢erka...To je toliko intimna stvar.

MV: Prema Kelermanu psihodramskom metodom klijenti se podsticu da nastave i
upotpune svoje postupke (akcije) kroz dramatizaciju, igranje uloga i dramsku self-prezentaciju.
Razli¢ite scene se odigravaju opisujuéi, na primer, uspomene na odredene dogadaje u proslosti,

nedovrSene situacije, unutrasnje drame, fantazije, snove, pripremanje za prihvatanje buduc¢ih
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rizi¢nih situacija, ili neiskazana stanja svesti. Da li nam mozete ukazati na odredene primere iz

svoje stvaralacke prakse koji referiraju na pomenute procese?

ZZ: Kao §to sam rekao povodom Stare Skole kapitalizma, mi smo uradili tri
dokumentarna filma. U tim dokumentarnim filmovima, ja, snimatelj i tu okolo ako bi jo$ bio
neko sa nama, nismo inicirali niSta, prosto, mi smo pratili Sta se tu deSava. Oni su: provaljivali,
borili se, i§li po preduzeéu, otvrali kancelarije i ormane, pronalazili podatke o tim Spekulacijama,
diskutovali, dovodili nekog prijatelja - knjigovodu da im racuna, zaklju¢ivali $ta su dalje akcije,
odlazili ulicama Zrenjanina da demonstriraju, da okupiraju sud, vrlo dramati¢no, nasli su neki
veliki lanac, pa su se lancem zavezali za sud, posle toga su resili da idu u Beograd u Vladu, a da
se smeste da spavaju u Dom sindikata, pa je tu ¢ak jedan od demonstranata umro, onda su
organizovali sahranu. Mismo to sve registrovali. A kada smo doSli do ovog zakljucka kada su oni
rekli - Hajde da idemo korak dalje da pokazemo celovitu pricu, prakticno sam ja morao da
uzmem inicijativu u svoje ruke, to je sad bila igrana struktura koja je snimana kompletno, u
situacijama koje su zapravo recimo i Marble ass kad smo radili, koje su predvidene nekim
redosledom scena ili scenarijom, ali unutar toga, razume se da su ucesnici imali neku slobodu
inicijative. E sad, ¢ak i1 scene koje deluju kao Cisto dokumentarne, kao §to je scena na jednom
velikom protestnom sindikalnom zboru na Trgu Nikole PaSi¢a, ona se zaista odvijala bez naSe
organizacije. Mi smo nju sacekali, jer smo procitali mesec dana ranije da su zakazali taj dogadaj,
ali smo u Zrenjaninu i u Turiji pripremili nase uc¢esc¢e tamo. Pa sam ja dao zadatke - Ti ¢eS da
zapodene$ diskusiju jedne vrste, ovaj drugi ¢e da zapodene diskusiju druge vrste. - Pa smo onda
na teren doveli i neke epizodne glumce kao $to je Ratibor Tribunac koji je u filmu bio sa grupom
anarhosindikalista itd. Za svaku sam scenu pisao jedan kostur i dogadanja i dijaloga, iz njih se
vidi koja je razlika onoga Sto je predviden tok scene 1 onoga Sto se vidi u filmu.

Kad se radi jedan film koji ima neku svoju pricu i dramaturgiju onda tu mora da se
postuje odredena disciplina, posto je moj utisak da je u takvim strukturama oslanjanje na Cistu
improvizaciju gubljenje vremena. Kao $to sa druge strane, kad pravi§ dokumentarni film, od
njega nema nista ako ti sad ljudima dajes neke dijaloge i govore koje si ti smislio...

Oni (ucesnici, naturs¢ici, konkretno u filmu Stara Skola kapitalizma) imaju, razume se,
hiljadu svojih motiva i pitanja, al ja nemam kraj (za film). I sad, posto je tu bila velika ekipa...ja

kazem - Slusajte deco, ja sad idem da spavam ali moram da smislim kraj. I ne znam ja kako...ne
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mogu ja sad da ti kazem kako...ja lepo lezim, sedim i piSem, mislim na kraj...kraj...i ne znam
kako sam ja to video, al ja vidim: plug koji ore, ja vidim ovoga da je gurnut pod plug...i sutra
dodem, kazem - Smislio sam kraj, nadi coveka koji ¢e da napravi lutku...ne znam ja sad zasto.
Kada me polaznici filmskih radionica koje vodim, pitaju - a $ta da radimo? Kazem - samo
radite ono $to vi hocete. Oni kazu - A $ta Vi predlazete? To Sto sam rekao - Idi i zakljuci, a ko ne
moze da zaklju¢i ni to nije problem, pridruzi te se drugoj ekipi pa gledaj ili pomazi, drzi
mikrofon... A onda dode jedan iz jedne grupe i kaze - Ja sam video japanske turiste, Sta Vi
mislite, jako su mi interesantni, pa su se okupili oko jednog automata za kravlje mleko? Ja kazem
da mislim da je to sjajna tema, velika tema...potencijalno velika tema...ldi vidi, malo je to za
jedan film, idi vidi mozda ¢e$ jo$ neSto nac¢i. On dolazi popodne i kaze - Oni ne znaju u kom su
gradu. Medusobno razgovaraju pa se svadaju: jedan kaze, mi smo u Salzburgu, a drugi kaze u
Ljubljani...KaZem - Dobra je stvar, a kako se svadaju? On kaze - Kad ve¢ treba da krenu onda
jedan drzi mape Graca, jer su tu bili... Znaci, ja nemam taj metod "treba i¢i ovim pravilom", ja ne
znam... Ako me pitas kako su oni (protagonisti) doziveli celu stvar, ja mogu da kazem kako ja
vidim da su oni doziveli...dok oni to dozivljavaju na svoj na¢in, meni je u tom momentu najvanije

da ja pokusam da sledim neki taj jezik simbola, slika, pokreta itd. za ono Sto ja vidim.

MV: Ali preko Vas, toga kako Vi vidite, ja kao gledalac ¢u da dozivim.

ZZ: Gledalac ¢ée da dozivi ne samo ono $to je reditelj smislio kao neki svoj sud o
stvarima, nego ¢e da dozivi ono §to se u tim slikama iracionalno desilo kao skup elemenata koji

popunjavaju ekran i §to je pobudilo, na kraju krajeva u meni, neki moj sadrzaj.

MV: Ako je u psiho-sociodrami uvod u odigravanje scena oznaen kao postupak
warming-up (zagrevanja) koji podrazumeva niz aktivnosti kojima se akteri uvode u poziciju da
imaju potrebu da ispolje odredeni sadrzaj - problem koji zaokuplja njihovu unutraS$nju energiju,
sigurno da je tome analogno VaSe angaZovanje u detektovanju odredenih aktuelnih tema, izbor
ucesnika - aktera, kao 1 istraZivanje koje vrSite putem intervjua i drugih aktivnosti. Na koji nacin
vrsite zagrevanje Vasih protagonista da biste stigli sa njima u aktivan kadar - sekvencu? Kada je
u pitanju grupa kako to izgleda na primeru nekog Vaseg filma? Kao i kada je u pitanju individua,

takode, ako moZzete da iznesete odredeni primer zagrevanja?
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ZZ: Uvek je vazno na samom pocetku razjasniti potencijalnom protagonisti da ¢e biti
gledan od ovih koji ¢e biti motivisani temom koju on izlaZe ili situacijom koju izlaze, a nikome
se neée nametati jer je i televizijsko i filmsko gledanje jednostavno gledanje po sopstvenom
izboru. Recimo sada kad razgovaramo sa ovim Afrikancima, oni pitaju - Sta ti ho¢e$? Ja kazem -
Ja bih pre svega hteo prvo da upoznam vas koji ste tu sad u Srbiji, jer imam utisak da ste vi
predstavljeni samo jednim fragmentom svog zivota, tim mucenjem, rizikom, opasnoscu itd., a da
vas niko ne pita kakvi ste vi zaista ljudi, u smislu sistema vrednosti, familija, obrazovanja,
emocija, odnosa sa recimo, specifi¢nim kulturnim tradicijama zemlje iz koje vi odlazite u Soku sa
ovim zemljama kroz koje vi sad prolazite itd. A njihova reakcija je, u polovini sluc¢ajeva ovakva -
Ja bih tu svoju li¢nu pricu i liénu sudbinu da ne izlazem nikome i da ostavim skrivenu i da se
prosto Sematski predstavim kao taj neki migrant, izbeglica... Druga polovina pita hoce li to neko
gledati, to $to mi sada snimamo? Kazem im da u najvefem broju slucajeva, svi ti nasi filmovi se
ili gledaju na televizijama, ili na nekom od festivala, u kulturnim centrima itd. Onda, kao u toj
psihodrami gde ljudi ho¢e da dodu do komunikacije koja je direktna, ti sad oseti§ da oni imaju
utisak da im je ponudena jedna platforma gde ¢e neSto uspeti da prezentuju od onoga $to je u
njihovim zivotnim lavirintima skriveno, a S§to oni ose¢aju kao nesto duboko univerzalno, Sto oni
nose iz tih ratnih situacija ili eksploatisanih masa ljudi, dalekih predela itd. i onda oni osete jednu
motivisanost koju ustvari mi kao ekipa, a bez njihovog uceS¢a nikako ne bismo mogli da
kreiramo. Jer mi njima nemamo nista spolja da ponudimo, recimo kao S§to profesionalan film
moze da ponudi jednom glumcu, recimo veliku produkciju, honorar, da bude u novinama...Dakle,
mora$ tada da ponudi$ neki prostor u kome ¢e on da se izrazi. Za mene koji sam u tim ekipama
neki koordinator, kako ovo radim ve¢ decenijama, sve vise glavna motivacija i reakcija ustvari
koji prostor slobode i prostor izrazavanja je tim ljudima dat. Definitivno najveca motivacija mi je
to kada vidim da su se oni pre svega nama, ekipi koja smo oko njih, predstavili tako da nas
fasciniraju. Ako me pita$ za koga ja uopste to radim, ja bih rekao prvo, za ucesnike koji su pred
kamerama, drugo, za tu nasu ekipu koja se dogovorila da ¢emo u projekat da udemo. Ta naSa
ekipa je za mene, izrazila najvecu vrstu zainteresovanosti da potro$i jedan broj meseci ili stotine
casova oko ulaZenja, priblizavanja i razumevanja te generalne teme, odabrane grupe ljudi ili

naselja...
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Tehnike (psihodrame), metodologija (rada na filmu)

MV: Da li, kao reditelj primenjujete princip dubliranja protagoniste, da odigrate odredeni
scensku radnju kako biste pokrenuli protagonistu na akciju? Ili u nekim sluc¢ajevima za to
angazujete profesionalnog glumca ili nekog drugog aktera? Primer grupnih scena kada je neko od

aktera uticao da se pokrene cela grupa?

ZZ: Sa kamerom, ja sam ispred, recimo, ti i ja sad glumimo (pokazuje telom), sad Misa
(kamerman) slika odavde (Zilnik zauzima jedan ugao, pokazuje na aktera naspram kamere koji
govori sa drugim akterom koji je pored kamere, Zilnik stoji na njegovom mestu), i kazem - E sad
ti reci meni Sta Cete uraditi sad ako vam ovo propadne? (aludira na neki prizor iz svojih filmova).
A ovaj recimo kaze - Ako ovo propadne...idemo da iskopamo rupu...Sad, ako ja vidim da je on
bio dobar, pozovem ovog drugog aktera i kaZzem stani tu na moje mesto, kazem Misi - sad snimaj
ovog, i kazem drugom akteru - Sad ti njemu odgovori - Ne moze se ta rupa kopati jer je

kamenito...

MV: Da li nam moZete ukazati na primer iz VaSe prakse kada je odredeni sadrzaj i1 razvoj
dogadaja kao i usloznjavanje sadrzaja, neminovno dovelo do odredene projekcije (licne price
protagoniste ili cele grupe) u buducnosti, Sto je manifestovano kasnije kroz dramaturSku

intervenciju, odnosno zavrsetak price (finale filma)?

ZZ: Kenedi nije mogao da prati tu sopstvenu Zelju koju je rekao, da bih ja odmah mogao
da po¢nem da je realizujem. Kaze - Dobro, ja nemam nista protiv da se oZenim za nekog coveka
sa pasoSem EU pa da mogu da idem, ¢uo sam da toga ima... - Hajde - rekoh - nemam nista protiv.
I posto sam iSao tako po tim festivalima, naSao sam i doveo jednog takvog ¢oveka, medutim on
se nije sa njim sporazumeo, ali smo snimili jedan veliki deo stvari i rekoh - Kenedi, ovaj ¢ovek
ne¢e da se zeni, ne¢e da ide pred konzula nemackog i ambasadora, propala stvar. On kaze -
Nemam nista protiv, pronadi nekog glumca 1 da izgleda kao da sam ja njega "smuvao"... I onda ja
razmiSljam kako bi dosad$nji deo od dve tre¢ine filma sa ovim mogao da se zaokruzi i onda
napisem sve te stvari, morao sam da napiSem tekstove do poslednje reci jer sam doveo tri glumca

iz Nemacke. I oni su mogli da dodu samo na tri dana jer smo bili sa jako malim budZetom, i inda
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sam morao da smiSljam kako sada da se to zavrsi s jedne strane. A sa druge strane reditelj - autor
misli malo i u nekim globalnim dimenzijama, dakle, koja je tu glavna tema? Glavna tema je
Kenedi i njegov identitet! Jel on sad Ciganin, jel on Evropljanin, jel on Musliman, jel je on sad
Nemac, $ta je? Zato su ti filmovi tako magneticni i zato dan danas taj film ide svugde po svetu,
uvrsten je medu dvadeset najvec¢ih filmova o Romima ikad. I tu ima devetnaest koji kostaju svaki
po milion dolara do pedeset miliona dolara. A Kenedi trilogija je proglasena kao tre¢i po
vrednosti film u toj selekciji. To je napravio Engleski filmski institut. To je Istambul. A kada sam
ga pitao - A kako se ti najbolje osec¢as? Sad vidi§ u Nemackoj ne mozes, ovde ne mozes$, onda mi
je on rekao - Pa eto, ¢uo sam, taj Istambul - kaze - u njemu ima mnogo gastarbajtera, imaju dosta
1 Roma, pa ja bih tamo mogao 1 kao taj koji je i prosao kroz zapadnu Evropu, a njih je tamo ve¢

trideset miliona proslo.

MV: Znaci, podudarila se VaSa sa Kenedijevom idejom?

ZZ: Da, a on nikad nije ni bio tamo. Hajde da se okrenemo tom pitanju ispitivanja te

njegove dileme, identitetske dileme.

sociodrama

MV: Sociodrama kao grupni akcioni metod okuplja ucesnike koji su se saglasili da
spontano odigraju odredene drusStvene situacije i da otkriju alternativne nacine za reSavanje
problema. Ako ovakvu definiciju uzmemo kao korelativnu paradigmu Vaseg autorskog pristupa
odredenim filmovima u kojima je osnovni protagonista grupa, moZete li nam ukazati na neki
primer takve vrste uvodenja grupe u akciju i na to kakav je bio rezultat na filmu u odnosu na

njihovu poziciju i problem u kome se nalaze? prica o Emigrantima? lzbor aktera?

ZZ: Proces odabiranja glumaca za film je jedan od vrlo vaznih procesa u pripremi filma,
jedan od najvaznijih, to smatram kao izbor scenarija, jer glumci su ti zapravo ljudi koji nose i
tvoju ideju i tvoju vizuelnost. Oni prakti¢no govore pri¢u - scenario umesto tebe. Kod rada sa
neprofesionalnim glumcima i u jednom metodu kad se koriste i upotrebljavaju u scenariju i

iskustva ljudi iz njihovih sopstvenih Zivota, onda je taj proces, ja bih rekao, duplo sloZeniji. Prvo,
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ti nemas ve¢ gotove glumacke likove koje onda moze$ da rasporedujes u postojeci scenario, nit
zna$ njihove metodoloske ni kreativne sposobnosti, ve¢ mora$ da pronalazis§ ljude koji ¢e na dva
nacina da se uklope u tvoju ideju. Prvi nacin je da neSto od teme koju bi hteo da ispri¢as oni
imaju u svojim sopstvenim zivotima, a druga vrlo vazna stvar je da proveri§ da li imaju
sposobnost reinterpretacije. Jer ustvari, bez obzira Sto je ¢ovek nesto proziveo, kad se on pojavi
posle pet meseci, godinu dana ili pet godina da to napravi u jednoj glumi koja je zapravo
rekonstrukcija onih njegovih emocija ili secanja ili susreta, on mora da ima taj kreativni glumacki
potencijal koji ne znaci niSta drugo nego jedna kreacija tog novog momenta, da kazemo, Zivota
koji je ve¢ proSao, neka vrsta vaskrsnuca tog ponovnog momenta u strukturi mog filma. Dakle, to
su sve prilicno sloZene stvari o kojima, razume se, nema nikakvog razloga pricati pred publikom,
kao §to ni slikari ne objasnjavaju pred publikom kako mesSaju boje ili kako zatezu platno, ili
ustvari kojim metodama dolaze do figura, da li gledaju zive likove ili fotografije ili to gledaju u
svojoj masti 1 tako dalje. Dakle, ovo je jedna stvar iz naSe tehnike. U ovom filmu Tvrdava
Evropa, takode je bio jedan veoma slozen proces konstruisanja podele. Poceli smo od toga, da
producent koji me je pozvao kaze - ja imam ugovor sa slovenackom televizijom da napravimo
jedan dokumentarni film o ovim izbeglicama koji prolaze kroz Sloveniju 1999. godine, sa istoka -
1 kaZe - mi ne znamo $ta ¢emo sa njima jer mi nemamo neki zakonski sporazum, sistem za azil 1
tako dalje, pa ih onda kad ih uhvatimo zatvaramo u azilne centre - to su neki kao poluzatvori - i
kaZe - ja sam dobio dozvolu od Sefa policije da odemo u te azilske centre i po¢nemo da snimamo.
Mi odemo u te azilske centre 1 po¢nemo da snimamo sa ljudima koji zele da govore, a to je mali
procenat ljudi, veliki procenat ljudi se skriva. I ja kazem producentu Toniju TrSaru, koji je inace
jedan pametan filmski kriticar, kazem da kako stoji - ovo nije uopste dobar metod rada jer su ti
ljudi prakti¢no pod paskom policije i u jednom osecanju totalne kontrole 1 tako dalje, tako da
pri¢aju, a s druge strane i ne¢e da govore neke svoje sopstvene motivacije koje su ih navele da
beze iz Rumunije, Rusije, Bugarske, Ce&enije ili Avganistana a tako smo imali i ljude iz Ex
Jugoslavije. Ja kazem - odustajem, jer necu da radim dokumentarni film u zatvoru. Predlazem da
predemo s druge strane granice, u Italiju, jer sam cuo da u Italiji jedan broj njih dobija
privremene papire relativno lako, jer Italijanima treba svakog prole¢a da rade poljoprivredu oko
250 hiljada ljudi, da se bogati ta italijanska poljoprivreda...I mi odemo preko u Trst u policiju,

javimo se zapravo Sefu policije sa pitanjem da li moZzemo da dobijemo podatke o ljudima kojima
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su dali poslednjih nedelja boravak i pasose, pa da ih pitamo da li bi koda nas hteli da uéestvuju u
ovom filmu gde ¢e priCati o motivima da se upute na taj ilegalan dolazak u Evropu - Italiju, na
privremeni rad. I taj Sef policije, jedan stariji covek, primi nas kao najrodenije, smeje se i kaze -
pa slusajte, ja imam oko 250 - 300 policajaca na granici, od njih bar oko Sezdeset se u poslednjih
dve godine ozenilo sa Ruskinjama i sa Ukrajinkama, jer su nalazili te divne Zene, koje su ne samo
lepotice nego i obrazovane, i da su manipulisane u tom sex trafikingu, i razume se, hvatale su te
njihove Slepere koji ih dovlace. Devojke su dovodili na registraciju da ih vrate nazad kuéi, ali su
ipak videli da te Zene, devojke, Zele da ostanu, pa se u njih pozaljubljivale, 1 kaze mi imamo
snaha Sezdeset ovde. I sad ¢emo pitati te policajce, da li bi uopste te Zene, neke od njih, sa vama
da porazgovaraju. Mi se popodne nademo u nekoj njihovoj kafani - klubu, to sve vri od jednog
dobrog raspolozenja, to su te Ruskinje i Ukrajinke, gde je poznato da je uopSte status umetnika sa
filma eto tako pomalo i mistifikovan...neke od njih koje su pametne i lepe kazu - pa da, mi bismo
da glumimo. I moj prvi proble je bio kako da izbegnem da nemam ¢itavu jednu reviju tih lepotica
i manekenki, pa sam rekao, znate $ta, mene interesuju neke vase pri¢e koje su najdramatic¢nije i
tako dalje. I onda jedna, da kazemo pomalo i neugledna, debeljuskasta ustane i kaze - moj
problem je $to sam ja ostavila muza i ¢erku, a muz je ljut na mene i odbija da dovede ¢erku al je
obecao ¢e je dovesti, ja sam dobila papire i imam moguénosti i njega da prihvatim - i kaze - ako
hoc¢ete da moju pricu saslusate, pa da mi pomognete u tom dovodenju tog mog muza i ako on
pristane da se snima u filmu...I meni se ta njena pric¢a uc¢ini vrlo interesantna, dakle, to je familija,
to je Zena, to je ¢erka 1 rekoh ajde mi mozemo da se uklju¢imo, gde je on, gde stanuje? Kaze - on
stanuje tamo negde blizu Volgograda, Staljingrada...Ona sa njim razgovara telefonom, medutim
on ni govora, nece da se privoli, kaze - sad ti si ne samo otiSla da radi$ nego se sad jo$ provociras$
sa nasim mukama i tako dalje...Ja kazem, eto vidimo da ne mozemo to, na to ona skoc¢i i kaze -
imam jednog prijatelja, on je traktorista, dobio je kao $to sam 1 ja dobila papire ovde da udem i da
radim na carini za registrovanje ruskih kamiona koji nose robu, tako je i on dobio da radi na
jednoj farmi kod starog seljaka, da vozi traktor i da se bavi tim masinama. Ja ¢u ga sad pitati,. [
pojavi se taj Emil, sutradan i ja ih probam i vidim da su oboje vrlo talentovani. I uzmem tu pricu,
te zene, kao osnovu 1 zapravo napravimo kao jedan polufikeijski film, koji nije igran od glumaca
(profesionalnih) jer bi to zahtevalo, razume se i drugaciji budzet, drugacije vreme, rokove i tako
dalje, nego je uradano, kao §to kazem, poludokumentarno. Nije taj neki metod sad bogzna kako

nov, jer u danasnjim filmovima, pogotovo u onim filmovima koje vidamo po festivalima, ti imas
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tih metodoloski sli¢nih pristupa, sad ve¢ trideset do pedeset posto u filmovima. Samo ja sam u
poslednjih pet meseci na raznim festivalima, bio predsednih zirija, evo na primer u Korbusu, dali
smo prvu nagradu jednom madarskom filmu, koji ima za pri¢u sudbinu jedne Zene, koja je u
mladosti bila drag edikt, pa se od toga malo oporavila, pa je otvorila neku malu radnjicu, pa je
nasla nekog muza, pa je rodila dete, medutim ispostavilo se da je taj njen muz takode pokusavao
ponovo da je uvuce u neku senku droge i tako dalje. I sad tu je sudbina tog deteta, mi vidimo film
dramaticno snazan, u smislu da govori o tom vremenu tradicijskih godina u madarskoj, ali
c¢ujemo, razume se, da nije glumljen od profesionalnih glumaca, od jedno deset uloga u toj podeli
ima jedno sedam koji su naturscici 1 koji delimi¢no u filmu glume ili rekonstruiSu ono Sto su
preziveli pre godinu ili dve. Ili recimo film u Batumi u Gruziji, kojem smo takode dali jednu
nagradu, zove se Zemlja Kartela Cartel Lend), o jednoj situaciji na meskicko - americkoj granici
gde su ti karteli dilera zavladali ¢itavim prostorima 1 obican narod se dize i dize bunu i tako dalje,
1 to predvodi jedan lekar, izgleda ko kauboj. I sad, kamera prati mozda jedno devet meseci do
godinu dana te njihove sukobe i pokuSaje da suzbiju uticaje tih kartela i tako dalje, 1 oni uspevaju.
E sa tog sto bih ja rekao da je specifican nacin na koji ja radim, vidam takve filmove, svaki
reditelj u krajnjoj liniji, koji radi sa glumcima 1 najve¢im, tu ima uvek razli¢itih pristupa...Imas ti
tih rezijskih metoda gde se filmovi, kad je re¢ o tekstu, snimaju da krajnjih granica, obracajuci
paznju na svaku zapetu, imas$ tih filmova, i velikih filmova gde se recimo pruzi uvek neka prilika

glumcima da jedan deo tog teksta reinterpretiraju u svakom pogledu na svoj nacin.

MV: Otvoreni pristupi?

ZZ: Da, da. Dakle, kad je re¢ o filmu Tvrdava Evropa, to je bio jedan sloZen proces,
medutim se pokazao kao jedan film velikog efekta, proslo je dvadeset pet godina od kako se on
prvi put prikazao, a evo svake godine ide bar na tri Cetiri televizije po Evropi i na jedno desetak
festivala i tako dalje, to je prosto jedan od tih tridesetak najznacajnijih filmova na temu imigracije

u svetu.

MV: Jedno retoricko pitanje za kraj. Kao glumac, a samim tim 1 istraziva¢ u toj
kompleksnoj oblasti, zastupam stav da koliko profesionalni glumac moze da ukaze na odredene

vestine osobi koja nije iz te profesije a ima odredeni zadatak glumackog tipa na odredene vestine
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samog postupka, toliko i sam moze od te osobe da nauci nesto drugo, za ¢im stalno traga -
autenti¢nost - istinitost - uverljivost u trenutku sada i ovde. Oslanjam se na jednu Vasu opasku
kada ste, govore¢i o ljudima koji lazu i onim drugima - va$im akterima, tj obi¢nim ljudima
kojima verujete, rekli da taj sjaj u njihovim o¢ima pociva na njihovoj iskrenosti. Kako da i

profesionalni glumac dode do tog sjaja?

ZZ:: Mislim da profesionalni glumci, ti koji zaista poseduju i taj, prosto unutra$nji talenat
koji ustvari 1 nije neka racionalna stvar, to je nesto 1 kao muzicki talenat i slikarski koji dode
prosto sa osobom, njenom rasudom, rasudom prirode i Boga, i ti glumci koji su Skolovani,
fakticki ako imaju taj snazno izrazen talenat, oni apsolutno uspevaju da dodu do jednog vrlo
autenti¢nog rekreiranja ili vaskrsnuca te emocije ili situacije ili odnosa koji je zadat scenariom.
Zato i ti veliki svetski glumci i mogu da igraju vise uloga u toku jedne godine. Ti njima verujes
toliko kao da su te preneli u neke realne likove. E sad, ono §to ja znam glumaca, mogu da kaZem,
jedna od tehnika koju oni stalno koriste, rekao bih i nesvesno, to je opservacija, opservacija oko
sebe. Opservacija, ne samo mehanike i ljudi nego i emocija, opservacija tog neprimetnog
komuniciranja pogledima, pokretima, na¢inom prilaska kad se pozdravlja$ ili kad prilazis
nekakvoj tezgi da bi neSto kupio i tako dalje. Tako da ja imam utisak, ¢esto nisam imao
mogucnosti, da sa ekipom dobrih glumaca, bih verovatno uspevao da gotovo iste efekte, a nekada
1 impresivnije 1 snaznije u filmovima da postignem. Jedino, razume se, da do nekih vestina, koje
ve¢ ovi odabrani ljudi poseduju (misli na naturs¢ike) kao Sto je poznavanje nekoliko razli¢itih
jezika, ili u nekim filmovima ti sad ima$ coveka koji nesto treba da otpeva i tako dalje, ili imas
filmova gde prosto treba da bude ljudi raznih izgleda i raznih rasa, znac¢i, ne mozes ti sad rec¢i
hajde Mira Karanovi¢ ¢e da igra neku Somalijku, razumes? Ili, ne mozes re¢i da Miki Manojlovi¢
igra nekoga iz Centralne Afrike gde su Pigmeji, i tako dalje. Tako da je u tom smislu uputnije da
se podela izvrsi ovako, i racionalnije je i jednostavnije, ali kad je re¢ o samom tom Kreativnom
¢inu ispred kamere, razume se da nikad za neke stvari koje su nosece u filmu ja ne bih odabrao
coveka za koga bih samo rekao - e, on je uzet zato $to je on taj koji bas bio sedam meseci hapsen
pa ¢e dobro i autentino da igra, i tu nema iluzije. Mi kad pravimo film, bez obzira da li je
dokumentarni ili igrani, mi smo u jednom poslu kreiranja tog novog vremena i prostora gde ¢e u
roku od devedeset minuta pokusSati da se stvori atmosfera koja ¢e nam preneti €injenice, ali 1

dileme, pitanja te teme koju iznosimo.
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8.2. Prilog 2. Filmski opus Zelimira Zilnika

Sa ciljem sticanja uvida u kompletan filmski opus kao i evidentnu respektabilnu
stvaralacku dinamiku autora Zelimira Zilnika, ¢ija dela sadinjavaju predmet nauénog istraZivanja
ovog rada, u prvom delu poglavlja ¢emo sagledati filmove ovog autora u hronoloskom redosledu,
da bismo se u nastavku paznju usmerili ka odredenim kategorizacijama odnosno selektivnom
izboru filmova koji su relevantni za konceptualni okvir teze istrazivackog postupka.

Autorski rad Zelimira Zilnika obeleZili su sledeéi filmovi:

1. Zurnal o omladini na selu, zimi

godina: 1967.

scenario i rezija: Zelimir Zilnik

snimatelj: Mihajlo Jovanovi¢ - Ciga

montaza: Dragan Mitrovi¢, Slobodan Mladenovi¢

zvuk: Dragan Stanojevi¢

produkcija: Neoplanta, SFRJ

tehnicki podaci: 15 min, 35mm, crno-beli

2. Pioniri maleni mi smo vojska prava, svakog dana nicemo ko zelena trava
godina: 1968.
scenario i rezija: Zelimir Zilnik
snimatelj: Miodrag Jaksi¢ Fando
montaza: Dragan Mitrovi¢
zvuk: Dragan Stanojevi¢
produkcija: Neoplanta, SFRJ

tehnicki podaci: 18 min, 35 mm, crno-beli

3. Nezaposleni ljudi
godina: 1968.
scenario i rezija: Zelimir Zilnik
snimatelj: Petar Latinovi¢

montaza: Milica Poli¢evié
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produkcija: Neoplanta, SFRJ

tehnicki podaci: 13 min, 35 mm, crno-beli

Rani radovi

godina: 1969.

rezija: Zelimir Zilnik

scenario: Zelimir Zilnik, Branko Vu¢iéevi¢

glume: Milja Vujanovié, Bogdan Tirnani¢, Marko Nikoli¢, Cedomir Radovi¢...
kamera i montaza: Karpo A¢imovi¢ - Godina

produkcija: Neoplanta, Avala film, SFRJ

tehnicki podaci: 87 min, 35 mm, crno-beli

Lipanjska gibanja

godina: 1969.

scenario i rezija: Zelimir Zilnik

snimatelj: DuSan Ninkov

montaza: Miodrag Petrovi¢ Sarlo

zvuk: Bogdan Tirnani¢, Branko Vucicevic¢
produkcija: Neoplanta, SFRJ

tehnicki podaci: 10 min, 35 mm, crno-beli, SFRJ

Crni film

godina: 1971.

scenario i reZija: Zelimir Zilnik
snimatelj: Karpo A¢imovi¢ - Godina
montaza: Kaca Stefanovi¢

zvuk: Dusan Ninkov

produkcija: Neoplanta, SFRJ

tehnicki podaci: 14 min, 16 mm (transfer na 35 mm), crno-beli
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7. Zene dolaze
godina: 1972.
scenario i rezija: Zelimir Zilnik
snimatelj: DuSan Ninkov
produkcija: Neoplanta, SFRJ

tehnicki podaci: 16 mm, crno-beli

8. Sloboda ili strip
godina: 1972.
rezija: Zelimir Zilnik
scenario: Zelimir Zilnik, Branko Vug¢i¢evi¢
glume: Alenka ZdeSar, Milja Vujanovi¢, Dragana Duri¢, Ilija Basic...
snimatelj: Karpo A¢imovi¢ - Godina
montaza: Eva Vekas

tehnicki podaci: 35 mm, kolor - nedovrsen

9. Ustanak u Jasku
godina: 1973.
scenario i rezija: Zelimir Zilnik
snimatelj: Milivoje Milivojevi¢
montaza: Katarina Kac¢a Stojanovié¢
produkcija: Panfilm, SFRJ

tehnicki podaci: 18 min, 35 mm, crno-beli + kolor

10. Antrag (molba)
godina: 1974.
scenario i reZija: Zelimir Zilnik
snimatelj: Andrej Popovié
produkcija: Alligator films, SR Nemacka

tehnicki podaci: 10 min, 16 mm (transfer na 35 mm), kolor
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11. Offentliche Hinrichtung (Javno pogubljenje)
godina: 1974.
scenario i rezija: Zelimir Zilnik
snimatelj: Andrej Popovi¢, Vlada Maji¢
produkcija: Vlada Maji¢, SR Nemacka

tehnicki podaci: 9 min, 35 mm, crno-beli

12. Ich weiss nicht was soll es bedeuten (Ne znam Sta bi to trebalo da znaci)
godina: 1975.
scenario i rezija: Zelimir Zilnik
snimatelj: Andrej Popovi¢, Thomas Mauch
produkcija: Vlada Maji¢ KG, SR Nemacka
tehnicki podaci: 10 min, 35 mm, kolor

13. Abschied (Rastanak), (SR Nemacka)
godina: 1975.
scenario i rezija: Zelimir Zilnik
snimatelj: Andrej Popovi¢

tehnicki podaci: 9 min, 16 mm, kolor

14. Inventur Metzstrasse 11 (Inventar)
godina: 1975.
scenario i rezija: Zelimir Zilnik
produkcija: Alligator film, SR Nemacka

tehnicki podaci: 9 min, 16 mm, kolor

15. Unter Denkmalschulzt (Pod zastitom drzave),(SR Nemacka)
godina: 1975.
scenario i rezija: Zelimir Zilnik

tehnicki podaci: 11 min, 16 mm, crno-beli,
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16. Hausordnung (Kucni red), (SR Nemacka)
godina: 1975.
scenario i rezija: Zelimir Zilnik
snimatelj: Andrej Popovi¢

tehnicki podaci: 12 min, 35 mm, crno-beli,

17. Paradies. Eine imperialistische Tragikomodie (Raj. Jedna imperialisticka tragikomedija),
godina: 1976.
scenario i rezija: Zelimir Zilnik
snimatelj: Andrej Popovi¢
muzika: Peda VraneSevi€ 1 Sparifankel
produkcija: Alligator film, SR Nemacka
tehnicki podaci: 90 min, 16 mm, kolor

18. Placmajstori
godina: 1977.
scenario i rezija: Zelimir Zilnik
snimatelj: Ljubomir Becejski
montaZza: Slobodan Jandri¢
produkcija: TV Novi Sad, SFRJ

tehnicki podaci: 30 min, 16 mm, kolor

19. Komedija i tragedija Bore Joksimovica
godina: 1977.
scenario i rezija: Zelimir Zilnik
snimatelj: Ljubomir Becejski
produkcija: TV Novi Sad, SFRJ
tehnicki podaci: 30 min, 16 mm, kolor

20. Nase zvezde sa ekrana duSevna su nasa hrana

godina: 1978.
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21.

22.

23.

scenario i rezija: Zelimir Zilnik
snimatelj: Ljubomir Becejski
produkcija: TV Novi Sad, SFRJ
tehnicki podaci: 10 min, 35 mm, kolor

Sedam madarskih balada

godina: 1978.

rezija: Zelimir Zilnik

scenario: Erne Kiralj

snimatelj: Arpad Nemet

montaza: Margita Nemet

produkcija: TV Novi Sad, SFRJ
tehnicki podaci: 30 min, 16 mm, kolor

Dobrovoljci

godina: 1979.

scenario i rezija: Zelimir Zilnik
snimatelj: Ljubomir Becejski
montaza: Katarina KiSlovska
produkcija: TV Novi Sad, SFRJ
tehnicki podaci: 30 min, 16 mm, kolor

Bolest i ozdravljenje Bude Brakusa
godina: 1980.

scenario i rezija: Zelimir Zilnik
snimatelj: Arpad Nemet

montaza: Slobodan Jandri¢

zvuk: Karli Stano

glume: Buda Brakus, Spasoje Ili¢...
produkcija: TV Novi Sad, SFRJ

tehnicki podaci: 78 min,16 mm, kolor
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24,

25.

26.

217.

Vera i Erzia

godina: 1981.

scenario i rezija: Zelimir Zilnik
snimatelj: Arpad Nemet

montaza: Margita Nemet

glume: Vera Miladinovi¢, Jakab Erzebet
produkcija: TV Novi Sad, SFRJ
tehnicki podaci: 75 min, 16 mm, kolor

Dragoljub i Bogdan: struja

godina: 1982.

scenario i rezija: Zelimir Zilnik

snimatelj: Ljubomir Bacejski

montaza: Milica Pali¢evié¢

glume: Bogdan Bostanovi¢, Dragoljub Nikoli¢
produkcija: TV Novi Sad, SFRJ

tehnicki podaci: 85 min, 16 mm, kolor

Prvo tromesecje Pavla Hromisa

godina: 1983.

rezija: Zelimir Zilnik

scenario: Zelimir Zilnik i Miroslav Mandi¢

snimatelj: Ljubomir Bacejski

montaza: Slobodan Jandri¢

glume: Vladimir Sinko, Petar Bosanci¢, Dragan Sokoljanski...
produkcija: TV Novi Sad, SFRJ

tehnicki podaci: 85 min, 16 mm, kolor

Druga generacija
godina: 1984.

rezija: Zelimir Zilnik
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28.

29.

30.

scenario: Zelimir Zilnik i Miroslav Mandi¢

snimatelj: Ljubomir Bacejski

montaza: Slobodan Jandri¢

glume: Vladimir Sinko, Petar Bosanci¢, Dragan Sokoljanski...
produkcija: Art film, TV Novi Sad, SFRJ

tehnicki podaci: 90 min, 16 mm ( transfer na 35 mm), kolor

Stanimir silazi u grad

godina: 1984.

scenario i rezija: Zelimir Zilnik

snimatelj: Ljubomir Bacejski

montaza: Ivanka Pravica, Vladimir Milenkovi¢
glume: Stanimir 1 Grozdana Vracari¢, Spasoje Ili¢
produkcija: TV Novi Sad, SFRJ

tehnicki podaci: 90 min, 16 mm, kolor

Beograde, dobro jutro

godina: 1985.

rezija: Zelimir Zilnik

scenario: Zelimir Zilnik i Miroslav Mandi¢
snimatelj: Lyjubomir Becejski

glume: Snezana Niksi¢, Bogoljub Kahriman, Nedeljko Vopelka...

tehnicki podaci: 70 min, 16 mm, video, kolor

Lijepe Zene prolaze kroz grad, , SFRJ,
godina: 1986.

rezija: Zelimir Zilnik

scenario: Zelimir Zilnik i Miroslav Mandi¢
snimatelj: Ljubomir Becejski

montaza: Branko Neskov

muzika: Dusan Koji¢ Koja
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glume: Ljuba Tadi¢, Milena Dravi¢, Rahela Ferari...
produkcija: Art film, SFRJ
tehnicki podaci: 100 min, 35 mm, kolor

31. Posrnule ovcice
godina: 1986.
scenario i rezija: Zelimir Zilnik
snimatelj: Miodrag MiloSevi¢
montaza: Dragan Joveti¢
glume: Damjana Cerne, Dusanka Dakié¢, Stevan Pavlov, Sever Sazdani¢...
produkcija: TV Novi Sad, SFRJ
tehnicki podaci: 70 min, Beta video

32. Vruce plate, trodelna tv serija
godina: 1987.
rezija: Zelimir Zilnik
scenario: Zelimir Zilnik i Ljubomir Be&ejski
snimatelj: Ljubomir Becejski
montaza: Dragan Joveti¢, Ivanka Pravica
zvuk: IStvan Koletar, Aleksandar Mitrovié¢
glume: Dusan Polovina, Milenko Pavi¢ Dika, Lidija Stevanovic...
produkcija: TV Novi Sad, SFRJ
tehnicki podaci: 220 min, Beta video

33. Bruklin - Gusinje
godina: 1988.
scenario i rezija: Zelimir Zilnik
snimatelj: Dragoljub Manc¢i¢

montaza: Vladimir Milenkovi¢
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34.

35.

36.

glume: Ivana Zigon, Lidija Stevanovic...
produkcija: TV Beograd, SFRJ
tehnicki podaci: 85 min, 16 mm, kolor

Tako se kalio celik

godina: 1988.

rezija: Zelimir Zilnik

scenario: Zelimir Zilnik i Branko Andrié¢

snimatelj: Miodrag MiloSevi¢

montaZza: Slobodan Jandri¢

glume: Lazar Ristovski, Tatjana PujinLjiljana Blagojevi¢, Relja Basic...
produkcija: Terra film, SFRJ

tehnicki podaci: 101 min, 35 mm, kolor

Stara masina

godina: 1989.

scenario i rezija: Zelimir Zilnik

snimatelj: Andrej Lupinc

montaza: Sonja Peklenk

zvuk: Marko Taji¢

glume: Boris Nin, Rahela Mac¢i¢, Andrej Rozman...
produkcija: TV Ljubljana, SFRJ

tehnicki podaci: 81 min, 16 mm, kolor

Crno i belo

godina: 1990.

rezija: Zelimir Zilnik

scenario: Zelimir Zilnik, Laslo Vegel
snimatelj: Miodrag Milosevi¢

montaza: Dara Arsenov
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37.

38.

39.

zvuk: Vladimir Stanojevié

glume: Reuben Ojejel, Sasa Deli¢, Vladimir Jankovi¢, Dusica Zegarac...
produkcija: TV Novi Sad, SFRJ

tehnicki podaci: 90 min, Beta video, kolor

Silos Dunav, Vukovar (SR Jugoslavija)
godina: 1993.

scenario i rezija: Zelimir Zilnik
snimatelj: SiniSa Reljin

montaza: Margita Nemet

tehnicki podaci: 1 min, 35 mm, kolor

Tito po drugi put medu Srbima

godina: 1994.

scenario i rezija: Zelimir Zilnik

snimatelj: Miodrag MiloSevi¢

montaza: Dara Arsenov

zvuk: Zoran Prodanovi¢

glume: Dragoljub Ljubici¢, Milan Pavlovic...
produkcija: B92, SR Jugoslavija

tehnicki podaci: 43 min, Beta video

Marble Ass

godina: 1995.

scenario i rezija: Zelimir Zilnik

snimatelj: Miodrag MiloSevi¢

montaza: Vladimir Milenkovi¢

zvuk: Vladimir Stanojevi¢

muzika: Love Hunters, Zbogom Brus Li, Dejan Kijev€anin

glume: Vjeran Miladinovi¢, Nenad Milenkovi¢, Nenad Rackovi¢, Lidija Stevanovié,

Miljan Vojnovic...
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produkcija: B92, SR Jugoslavija
tehnicki podaci: Beta video (transfer na 35 mm), kolor

. Do jaja

godina: 1996.

scenario i rezija: Zelimir Zilnik

snimatelj: Nikola Majdak, Nenad Mladenovi¢, Aca Kosti¢
montaza: Slavica Lali¢

produkcija: B92, SR Jugoslavija

tehnicki podaci: 12 min, Beta video, kolor

.ZaEllu
godina: 1997.
scenario i rezija: Zelimir Zilnik
snimatelj: DuSan Ninkov
montaza: Aleksandar Komnenovic¢
produkcija: Terra film, SR Jugoslavija

tehnicki podaci: 10 min, Beta video, kolor

. Kud plovi ovaj brod
godina: 1998.
scenario i rezija: Zelimir Zilnik
snimatelj: Miodrag MiloSevi¢
montaza: Reza Kralj
muzika: The Tiger Lillies
glume: Puzepe Pastorci¢ (Giuseppe Pastorchich), Jovan Kiselic¢ki, Gordana
Kamenarovic...
direktor filma/ izvr$ni producent: Sarita Matijevi¢
produkcija: Teresianum b.t. - Madarska, VP kregar - Slovenija, Terra film, Kvadrat - SR
Jugoslavija, TV Crna Gora

tehnicki podaci: 91 min, Beta video (transfer na 35 mm)
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43. Tvrdava Evropa
godina: 2000.
rezija: Zelimir Zilnik
scenario: Zelimir Zilnik, Toni Triar
snimatelj: Radovan Cok
montaza: Matjaz Jankovié, Vojko Poli¢
glume: Emil Tchouk, Hannah Nortman, Svetlana Zajceva...
produkcija: Toni Trsar - Low Budget Production - Ljubljana, RTV Slovenija
tehnicki podaci: 80 min, Beta video, kolor

44. Cosmo girls
godina: 2000.
scenario i rezija: Zelimir Zilnik
snimatelj: Miodrag MiloSevi¢, Jovan Milinov
montaza: SiniSa Bokan
zvuk: Vladimir Stanojevic¢
producent: Sarita Matijevic¢
produkcija: Teresianum bt. Budimpesta, Madarska

tehnicki podaci: 27 min, Beta video, kolor

45. EXIT ujutro
godina: 2002.
scenario i rezija: Zelimir Zilnik
snimatelj: Jovan Milinov
montaza: Marin MaleSevic¢
zvuk: Vladimir Stanojevié
realizacija: Marko Cveji¢, Marko Kacanski, Branislav Klasnja, Bora Zlatkovi¢
produkcija: Terra film, Radio 021, SR Jugoslavija
tehnicki podaci: 12 min, DV cam, kolor
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46. Kenedi se vraca kuci
godina: 2003.
scenario i rezija: Zelimir Zilnik
snimatelj: Miodrag MiloSevi¢
montaza: Marko Cveji¢
ucestvuju: Kenedi Hasani, Denis Ajeti, Dzemsit Buzoli, Sabaheta Alijevic¢
produkcija: Terra film, Multiradio, Novi Sad, Srbija i Crna Gora
tehnicki podaci: 75 min, DV cam, kolor

47. Evropa preko plota
godina: 2005.
scenario i rezija: Zelimir Zilnik
snimatelj: Miodrag MiloSevi¢, Jovan Milinov
montaza: Marin MaleSevic¢
muzika: Robert Tili
dizajn zvuka: Marko Cveji¢
ucestvuju: Roko Babickovi¢, Suzana Vukovi¢, Ana Vilov, Slavica Vracari¢, [Stvan Levai,
Tereza Cetina
produkcija: Terra film, Novi Sad, Srbija i Crna Gora

tehnicki podaci: 60 min, DV cam, kolor

48. Gde je dve godine bio Kenedi
godina: 2005.
scenario i reZija: Zelimir Zilnik
snimatelj: Zelimir Zilnik
montaza: Marko Cveji¢
ucestvuju: Kenedi Hasani, Denis Ajeti
produkcija: Terra film, Novi Sad, Srbija i Crna Gora

tehnicki podaci: 26 min, DV cam, kolor

317



49. Dunavska sapunska opera
godina: 2006.
koncept, umetnicki direktor i mentor video radionice: Zelimir Zilnik
koautori i u€esnici video radionice: Ljilja Dini¢, Sofija Petakovi¢, Zdravko Pranji¢,
Ljubisa Astepanovi¢, Muhamed Eljsani, Vitomir Pucar, Salji Hasani, Zoran Borovac,
Fjurim Elj$ani, Vladimir Sav¢i¢, Aljus Helj$ani, Muhamed Maroti, Bojan Gr¢ié, Senad
Mutapi, Milan Jani¢
udestvuju: Marko ZIi¢i¢, Ana Tenji, Zeljko Kapicl, Kamer Hasani
izvr$na produkcija: Terra film, Novi Sad, Srbija i Crna Gora

tehnicki podaci: 70 min, video, kolor

50. Kenedi se zeni
godina: 2007.
scenario i rezija: Zelimir Zilnik
snimatelj: Miodrag MiloSevi¢
montaza: Vuk Vukmirovi¢, Branislav Klasnja
ucestvuju: Kenedi Hasani, Salji Hasani, Beni Halitii, Max Steiner, Philipp Eisenmann,
Sladana Pavlica, Maksut Huma, Ethem Saygieder
produkcija: Terra film, Novi Sad, Srbija i Crna Gora
koproducent: Jet Company - VK, TV Kikinda

tehnicki podaci: 80 min, DVcam, (transfer na 35 mm), kolor

51. Stara skola kapitalizma
godina: 2009.
scenario i rezija: Zelimir Zilnik
snimatelj: Miodrag MiloSevi¢
montaza: Vuk Vukmirovié¢
udestvuju: Zivojin Popgligorin, Robert Paroci, Zoran Paroski...
produkcija: Playground produkcija, Novi Sad, Srbija
producent: Sarita Matijevi¢

tehnicki podaci: 122 min, dv + hdv, kolor
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52. Jedna zena jedan vek

53.

54,

godina: 2011.

scenario i rezija: Zelimir Zilnik

snimatelj: Miodrag MiloSevi¢

montaza: Vuk Vukmirovi¢

zvuk: Filip Vlatkovi¢

ucestvuju: Ljiljana Pakanovi¢, Dragica Srzenti¢ - Vitolovié¢
produkcija: Playground produkcija, Novi Sad, Srbija
producent: Sarita Matijevi¢

tehnicki podaci: 110 min, color HD, kolor

Pirika na filmu

godina: 2013.

scenario i rezija: Zelimir Zilnik
asistent reZije: Biljana Tutorov
snimatelj: Miodrag MiloSevi¢
montaza: Vuk Vukmirovié¢
muzika: Gabriella Benak

zvuk: Filip Vlatkovi¢
uCestvuju: Pirika Capko, Teodora Tabacki, Gabriella Benak...
produkcija: Playground produkcija, Novi Sad, Srbija
producent: Sarita Matijevic¢

tehnicki podaci: 53 min, color HD, kolor

Nas covek u Gabonu: Prica Momcila Radunoviéa
godina: 2014.

scenario i reZija: Zelimir Zilnik

asistent rezije: Luka Popadi¢

snimatelj: Miodrag MiloSevi¢

montaza: Vuk Vukmirovi¢

zvuk: Filip Vlatkovi¢
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55.

produkcija: Playground produkcija, Novi Sad, Srbija
producent: Sarita Matijevi¢
tehnicki podaci: 70 min, color HD, kolor

Destinacija Srbistan
godina: 2015.
scenario i rezija: Zelimir Zilnik
snimatelj: Miodrag MiloSevi¢
montaza: Vuk Vukmirovi¢
produkcija: Playground produkcija, Novi Sad, Srbija
producent: Sarita Matijevi¢

tehnicki podaci: 94 min, color HD, kolor
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