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Svet vidimo samo jednom, u detinjstvu. Sve ostalo je secanje.
Luis Gluk (Louise Gliick)

Secanja su Srapneli duSe, epifanija, ona su prosvetljenje, nekoliko fragmenata koji te prate
ceo Zivot i oni su esencijalno ti. To je jedinstven pogon, kao uranijumski blok

u centrali, za mene ne postoji drugi pogon. Uvek kad pomislimo da ¢emo moZda naci
rezervni pogon, shvatimo da on ne postoji, da su to onda samo neautenticne Stake.

Goran Stefanovski

Ako bacite makar povrsan pogled na proS$lost, na Zivot koji leZi iza vas, ¢ak se i ne secajuci
njegovih najZivijih trenutaka, vi ste svaki put zate¢eni posebno$c¢u dogadaja u kojima ste
ucestvovali i jedinstvenom individualno$cu likova koje ste sreli.

Ova posebnost je poput dominantne note svakog trenutka postojanja; u svakom trenutku
Zivota, Zivotni princip sam po sebi je jedinstven. Umetnik stoga pokuSava da shvati te
principe i ovaploti ih, svaki put nove; i svaki put se nada, iako uzaludno, da c¢e dostici
potpunu sliku istine ljudskog bivstva. Kvalitet lepote je u istini Zivota,

na nov nacin prihvacene i utisnute od strane umetnika i verne njegovoj licnoj verziji.

Andrej Tarkovski (AHOpél Tapkosckuli)



. UVOD

StvaralaCko dejstvo ranih secanja i klju¢nih narativa li€nih pri€a na
egzistencijalni i poetski prostor ¢oveka, u ovom doktorskom umetni¢kom projektu,
istrazeno je u posebnim prostorno-vremenskim okolnostima izmestanja pojedinca.
Najcesci slu€aj u razvoju zrele individue jeste da njegov egzistencijalni svet oblikuje
vise nego jedan zivotni prostor. Medutim, ishodiSte Zivotnog cilja odredenog Coveka
moguce je sagledati razotkrivanjem fiziCkih i mentalnih utisaka i manifestacija
njegovog izvorista, tj. egzistencijalnog prostora u kojem je on napravio svoje prve
korake. To znacCi da je primarnim prostorom odredene individue moguce smatrati
njenu prvu kucu, tj. kuéu detinjstva, svet rane proSlosti i prostore ranih licnih se¢anja
koja su formirala samo njeno, jedinstveno srediSte. Pojam srediSta, definisan u
arhitekturi, predstavlja unutrasnji prostor c&oveka formiran u primarnom
egzistencijalnom prostoru Cije je aktuelne uticaje i manifestacije moguce otkriti u
seanjima na detinjstvo. Autenti¢no srediste je neodvojivi deo Covekovog
egzistencijalnog sveta i refleksijama ranih se¢anja vodi ga ka jedinstvenom zivotnom

cilju, njegovom ishodistu.

U odredenom trenutku Covekove zrelosti potreba za formiranjem sopstvene
,hove” porodice oblikuje preduslove za pojavu nove kuce. Ukoliko je re¢ o individui
kod koje je migracija postala zivotno opredeljenje, ¢eZnja koja se u tim okolnostima
javlja moze razotkriti diskontinuitet, tj. nepovezanost unutar njenog egzistencijalnog
sveta, izmedu prve kuce i nove kuce. Osecaj Ceznje je posebno snazan u trenutku
kada je za novu kucu izvesno da dobija svoje obli¢je. Taj snaZzan motiv zrelo bi¢e
inspiriSe da mentalnim putovanjem kroz vreme, iznova pokuSa da uspostavi
izgubljeni kontinuitet. Autenticna korelacija izmedu prve i nove kuce, koju Covek u
specificnim Zivotnim uslovima prostorno-vremenskog izmesStanja uspostavlja, u
najveéoj meri biva razotkrivena fenomenom nostalgije. CezZnja koju svesni
nostalgiCar neguje putem pamcenja i seCanja, vodi ga u ku€u i prostore detinjstva,
¢ime intuitivni proces detektovanja, prepoznavanja i selekcije za individuu vaznih
sadrzaja ranih secanja otpocinje. Refleksivni nostalgi€ar vraca se u prostore rane
proslosti, u svet detinjstva, intuitivno tragajuéi za sopstvenim sredistem, odnosno za

tragovima i manifestacijama njegovih uticaja. Iz unutrasnjosti bica srediste dejstvuje



na njegovu stvarnost, a svesno materijalizovanje njegovih uticaja omogucéava ¢oveku
da ponovo uspostavi izgubljeni kontinuitet unutar sopstvenog egzistencijalnog sveta.

Ovo su okolnosti u kojima je moguce novu kucu istinski prihvatiti i doziveti.

U tom kontekstu, stvaralacki uticaj ranih sec¢anja i li€nih narativa moguce je
sagledati istrazivanjem specifiCnosti njihovog delovanja i na poetski svet individue.
Covek tokom detinjstva, voden bogatstvom deéje imaginacije i radoznalim odnosom
prema stvarnosti koja ga okruzuje, kroz igru oblikuje autentiCan poetski svet. Moze
se tvrditi da, kada odraste, upravo autobiografskim refleksijama ili unutra$njim
putovanjem sopstvenim poetskim prostorima, stvaralacka individua u njima moze
pronaci odgovore na kreativne izazove aktuelnog trenutka. Na taj nacin, kreativno
oblikovana secanja prestaju da budu samo deo li¢ne rane proslosti i postaju emocije
i impresije njegove sadasnjosti. 1z tog razloga, posebno je vazan stvaralacki proces
materijalizacije intimnih uticaja i duboko li¢nih pri¢a, buduéi da otkriveni sadrzaji,
kako bi i publika uspela da ih prepozna, treba da poseduju univerzalna znacenja i
vrednosti. Sa istim ciljem, stvaralac mora postaviti i granicu nakon koje licne

odrednice i pojedinosti ne smatra viSe relevantnim za javni diskurs rada.

Medusobna uzro€no-posledi¢na povezanost odabranih i na ovaj nacin
sagledanih tema vodi do CinjeniCne potvrde da su uticaji, kojima rana secanja
kreiraju egzistencijalni i poetski prostor odredene individue, jasno uocljivi i sagledljivi.
Doktorski umetni¢ki projekt ,Rana secéanja: umetnicko delo scenskog dizajna”
prikazuje jedan od moguéih nacina vodenja postepenog viSemedijskog stvaralackog
procesa materijalizacije navedenih uticaja, Ciji je ishod delo iz domena scenskog
dizajna. Bitno je naznaciti da sprovedeno istrazivanje podrazumeva da cCovek
neprestano moze da se bavi ovim vaznim pitanjima, jer pojmovi kuca, tj. dom i
srediSte svojim uticajima prozimaju sve, kako pojavne tako i duhovne sfere Covekove
licnosti. S obzirom na to, celokupni stvaralacki proces je pre cirkularan, buduéi da je
osnovno polaziste ispitivanja nepouzdano i subjektivno secanje, nego linearan
proces sa zakljuCenim i definitivnim rezultatima. Cirkularnost tog procesa moguce je
sagledati i kao ucenje, tj. ovladavanje definisanim zakonitostima koje u izazovima
aktuelnog trenutka, za nove sadrzaje donose nove zakljuCke i saznanja koja
rezultiraju novim iskustvima. Ovo istrazivanje je upravo zato motivisano moguénoscéu

da pojedinac, stvaralackim procesom materijalizacije snaznih Zivotnih dejstava licne



rane proSlosti, realizuje i odrZi skladan i kontinuiran unutradnji prostor u okolnostima
prostorno-vremenskog izmestanja u odnosu na svoje prvobitno srediste, kucéu

detinjstva.



Il. ISTRAZIVACKO-METODOLOSKI OKVIR

1. Predmet istrazivanja

,Ne traZi istinu spolja; ona poéiva u unutarnjem coveku.”

Predmet doktorskog umetni¢kog projekta ,Rana secanja: umetni¢ko delo
scenskog dizajna” jeste stvaralacko dejstvo ranih secanja i klju¢nih narativa li¢nih
prica na egzistencijalni i poetski prostor ¢oveka u posebnim prostorno-vremenskim
okolnostima. U konaCcnom ishodu projekat integriSe materijalizovane, preispitane i

izabrane uticaje u delo iz domena scenskog dizajna pod nazivom ,Susret u secanju’”.

Svesni Cinjenice da se Covekova proslost sastoji od mnostva iskustava i
beskrajnog niza dogadaja i dozivljaja koji su ga oblikovali, istrazivanje je fokusirano
na one situacije, epizode i seCanja koje Covek osea kao znacCajne za formiranje i
razvoj njegove liénosti. Po Alfredu Adleru (Alfred Adler), osnivau Skole individualne
psihologije, re¢ je o intuitivnom i dugotrajnom procesu pronalazenja upravo onih
dozZivljaja koji pomazu osobi u prepoznavanju zakonitosti sopstvenog bica i
odgonetanju pravca njenog kretanja. Rana secanja predstavljaju sazetu ,zivotnu
biografiju” odredene osobe, a setiti ih se podrazumeva njihovo ponovno
prozivljavanje, kao i osvetljavanje sadasnjosti iz novog ugla. Upravo je potreba za
aktuelizacijom secCanja razlog da kontekst rada bude usmeren na prve impresije
zivotnog ciklusa individue. Specificnost takvog konteksta uslovljena je li€nim
viSegodisSnjim izmesStanjem pojedinca, u vremenu i/ili u prostoru, u kojem novo i
privremeno egzistencijalno boraviste, u konkretnom trenutku, treba da bude
tranformisano u trajno. To je momenat u kom proSlost dolazi da, putem secéanja,

,ZIVi” U novoj kuci.

Posredstvom secanja, dakle, ve¢ samim izborom karakteristiCnih sadrzaja iz
proSlosti, pojedinac oblikuje okvir za tumacenje sadaSnjice, a samim tim i dublje
analizira sopstvene postupke i pravac buduéeg kretanja. Afirmativho dejstvo

osvescivanja tih dragocenih sadrzaja proSlosti moze se uociti kako u ostvarenoj

! Jung, K.G.: Seéanja, snovi, razmisljanja, Mediteran, Budva, 1989, str. 98.
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samospoznaji, unutar egzistencijalnog sveta odredene individue, tako i u kreativnim

refleksijama stvaralackog delovanja njenog poetskog sveta.

2. Cilj istrazivanja

Osnovni cilj ovog doktorskog umetni¢kog projekta jeste definisanje jednog od
nacina na koji pojedinac moze ostvariti ispunjen i skladan unutrasnji prostor u
okolnostima prostorno-vremenskog izmestanja u odnosu na svoje prvobitno srediste,
kucu detinjstva. OsveSc¢ivanjem fragmenata proslosti te njihovim sagledavanjem i
suoCavanjem sa Cinjenicama trenutnih Zivotnih okolnosti, Covek otvara mogucénost
da ih prihvati. Ovako locirana i identifikovana rana proSlost vodi pojedinca ka
pronalazenju licnog sredista, onog koje unutar njegove li€nosti rezonira sa inicijalnim
srediStem prve kuce. Namera jeste da se razotkriveni uticaji primene i aktualizuju u
okolnostima izazova svakodnevice, ali i da se prikaze kako njihovo stvaralacko
dejstvo inicira potrebu za umetniCkom interpretacijom. Na taj nacCin, pronalazenje
licnog srediSta postaje poetski i egzistencijalni gradivni element i preduslov

sadasnjeg i buducéeg razvoja zrele licnosti.

Teorijski deo istraZivanja ima za cilj da odredi karakteristike odnosa izmedu
Coveka i njegove kucCe, doma u posebnim prostorno-vremenskim okolnostima

Zivotnog razvoja zrele individue.

Kriticka analiza referentnih umetnickih dela ima za cilj da prikaze nacine na
koje rana proslost sudeluje u stvaranju odredenih umetnickih dela, a time i opusa
umetnika, buduci da secanja jesu organski deo stvaralacke li¢nosti i umnogome

odreduju poetiku umetnika.

Umetnicki cilj dela scenskog dizajna ,Susret u secanju” jeste da se
protagonisti rada, a zatim i prisutni gledaoci/u¢esnici, usmere ka suoCavanju sa
sopstvenim unutrasnjim prostorima secanja, ali i ka preuzimanju aktivne uloge u
produbljivanju individualnih priCa kao preduslova uspostavljanja kontinuiteta unutar
sopstvenog egzistencijalnog i poetskog sveta. Sekundarni cilj umetni¢kog

istraZivanja jeste da se iskustvima proizaslim iz stvaralaCkog procesa i njegovog
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oblikovanja u koncept umetni¢kog dela ispita, produbi i usavrsi upotreba scenskog

dizajna kao alata u radu sa studentima, u nastavi.

3. Polazne pretpostavke

Dve su osnovne pretpostavke na kojima je sprovedeno teorijsko i umetnicko

istrazivanje.

Prva pretpostavka je da karakteristiCan uticaj prostora kuce detinjstva, koji je
direktno delovao na formiranje sveta odredene osobe, nastavlja da utiCe i na
formiranje svih njenih buducih egzistencijalnih prostora. Ta pretpostavka
podrazumeva postojanje srediSta obrazovanog u najranijem detinjstvu koji, bez
obzira na prostorno i/ili vremensko izmes$tanje individue u odnosu na prvu Kkucu,
nastavlja da deluje iz njenog unutradnjeg sveta. Svaki novi egzistencijalni prostor
predstavlja refleksiju iniciranu i u velikoj meri odredenu tim srediStem.
Materijalizovanje tog uticaja u egzistencijalnom svetu individue omoguéeno je
se¢anjima na detinjstvo, porodicu, a njegovo izvoriste je u kuéi detinjstva. Covek na

taj nacin ostvaruje neophodan kontinuitet unutar sopstvenog egzistencijalnog sveta.

Druga pretpostavka odnosi se na unutrasnji, poetski prostor individue, i
podrazumeva da su rana seéanja primetno uticala, ali i da aktivno utiCu na
oblikovanje njene li¢nosti i na njeno stvaralatko delovanje, bez obzira na datosti
prostorno-vremenskog izmestanja. Poetski prostor Coveka se vradanjem svom
izvoristu iznova podsti€e, propituje, obogacuje i usavrSava stvaralackim dejstvom
secanja. Ovaj doktorski umetniCki projekat ispituje i otkriva nacine na koji se, putem
stvaralastva, sadasnjost i proSlost mogu dovesti u konstruktivnho saglasje. Ovako
postavljene polazne pretpostavke govore o neophodnoj celovitosti i kontinuitetu
unutar ljudskog bica, kao i o prozimanju umetnosti i zivota, egzistencijalnog i

poetskog sveta.
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4. Metodologija istrazivanja

Metodoloski okvir doktorskog umetniCkog projekta ,Rana secanja: umetnicko
delo scenskog dizajna” predstavljen je istrazivackim i kreativnim delom. Segment
rada posvecen istrazivanju sproveden je na dva plana: planu teorijskog i planu

umetni¢kog istrazivanja.

Teorijski istrazivaCki okviri rada zasnovani su na prou€avanju, tumacenju i
korelacijama sledecih klju¢nih pojmova i fenomena: srediste (prva kucéa, kuca
detinjstva) i nova kuca; nostalgija i njen uticaj na sadasnji trenutak; ljudsko
pamcenje, seCanje i zaboravljanje; i osobenosti licnih se¢anja (rana seéanja i prvo
secanje). Ovaj segment istrazivanja baziran je na analizi stru¢ne literature iz domena
arhitekture, psihologije, teorija ljudskog pamcéenja i se€anja, teorija koje izuCavaju
fenomen nostalgije i literature posvecene umetnosti scenskog dizajna, filma i

pozorista.

Kriticka analiza referentnih umetni¢kih dela zasniva se na studijama slu€aja
dva autora. lzabrani autori imaju snazan stav o konstruktivnoj ulozi osvescivanja
proSlosti i njenom razumevanju, prihvatanju i interpretiranju kao gradivne istorije i
najCistije Cinjenice o nama samima. U studijama su obradeni autori: Andrej
Tarkovski, koji je filmskim jezikom otelotvorio vlastitu ranu proslost; i konceptualni
umetnik llja Kabakov (Mnbsi Kabakds), koji svojim delima reprodukuje fragmente
sopstvene proslosti. 1z njihovog opusa izabrani su konkretni radovi koji su kljucni za
razumevanje direktnog uticaja ranih secanja na njihove poetike. Pojasnjavanjem
procesa umetni¢kog oblikovanja, neposrednim biografskim okolnostima, ovi primeri
identifikuju precizne tragove i slojeve znacCenja unutar konteksta nastajanja

specificnih umetnickih dela iz oblasti filma i konceptualne umetnosti.

Umetnicko istrazivanje ovog doktorskog umetni¢kog projekta predstavljeno je
opisom stvaralackog procesa osvesScivanja i materijalizovanja ranih licnih sec¢anja i
formulisanja njihove stvaralacke nadgradnje konceptom umetnickog dela. Na ovim
osnovama uspostavljeno je umetnicko istrazivanje koje je obuhvatilo sve aspekte
teme, od problemskih i koncepcijskih pitanja do sredstava scenskog dizajna kojima

je na adekvatan naCin moguce interpretirati dugotrajan, celovit i cirkularan proces.
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Takode, umetnicko istraZivanje dopunjeno je segmentima intervjua koji je voden sa
dramskim piscem Goranom Stefanovskim.? Tokom razgovora pokrenute su sve za
ovo istrazivanje znaCajne teme, a direktna komunikacija sa umetnikom otkrila je
izuzetan znacCaj koji rana secanja imaju za njega i njegovo stvaralastvo.

Kreativni deo predstavlja umetnicki rad Ciji je naslov: ,Susret u secanju”, delo
scenskog dizajna osmisljeno u vidu viSemedijske prostorne intervencije i javno
prikazano na velikoj sceni Ateljea 212 u Beogradu. Rad materijalizuje i dramatizuje
pricu ranih licnih se¢anja autorke, konfrontirajuci ih sa njenom trenutnom pozicijom u
ciliju prevladavanja diskontinuiteta prouzrokovanog viSegodiSnjim prostornim i

vremenskim izmestanjem.

Metodologija primenjena u umetni¢kom istrazivanju zasnovana je na procesu
upotrebe autentiCnog iskustva autobiografskih seéanja i narativa liCnih pria kao
grade za stvaranje umetniCkog dela scenskog dizajna. Umetnicko istrazivanje se u
velikoj meri zasniva i na prethodno steCenim zaklju€cima proizaslim iz kreativno-
istraZivackog rada sa studentima scenskog dizajna. Iskustvo viSegodiSnjeg rada sa
studentima zasnovano je na postupku koji zapoc€inje kreiranjem narativa li¢nih prica,
zatim individualnog sukoba, koji se, u cilju jasnijeg sagledavanja, preispituje i
materijalizuje razliCitim izrazajnim sredstvima. Nakon toga, sledi proces redukcije
sredstava i uspostavljanje distance u odnosu na licno, a koja vodi ka postepenom
formulisanju dela, tj. kraju stvaralackog procesa, inscenaciji licnog kljunog narativa
u fiziCkom prostoru i vremenu alatima scenskog dizajna. U cilju daljeg usavrSavanja i
produbljivanja ovako uspostavljene metodologije potrebno je na sopstvenom
umetni¢kom delu pokazati i dokazati znacaj i delotvornost na ovaj nacin ostvarene

metode.

% pPisac Goran Stefanovski detinjstvo provodi u Bitolju, Prilepu i Skoplju. Do 1998. godine predaje na Fakultetu dramskih
umetnosti u Skoplju, istovremeno putujuéi na relaciji Skoplje - Kenterberi (Engleska), gde se jo§ 1992. preselila njegova
porodica. Od 1998. do 2000. godine pisac putuje na relaciji Engleska - Svedska. Nakon toga, Zivi i stvara u Engleskoj i

povremeno posecuje domovinu.
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5. Pregled prethodnih istrazivanja

Za ovo istrazivanje klju€ni su referentni autori i izvori, prvenstveno Alfred
Adler i njegova dela ,Smisao Zivota” i ,Psihologija deteta” i dela Karla Gustava Junga
(Carl Gustav Jung) ,Setanja, snovi, razmiSljanja” i ,Dinamika nesvesnog”, koji
pomazu u razumevanju dejstva ranih seanja i prvog seéanja na formiranje
Covekove linosti, Sto jeste okosnica istrazivanja. Za razumevanje teme
egzistencijalnih prostora i poetike prostora, najznacajniji autori su Kristijan Norberg-
Sulc (Christian Norberg-Schulz) sa delom ,Egzistencija, prostor i arhitektura” i
Gaston Baslar (Gaston Bachelard) i njegova ,Poetika prostora”. Autorka Svetlana
Bojm (CeemnaHa Bboum) sa delom ,Buducénost nostalgije” bitna je za prouCavanje
fenomena nostalgije, a potom slede i autori koji podrobno obraduju temu ljudskog
pamcenja i secanja: Vernon Greg (Vernon Gregg) ,Ljudsko pamcenje”, Alan Bedli
(Alan Baddeley) ,Ljudsko pamcenje: Teorija i praksa”, Jan Asman (Jan Assmann)
.Kultura pamcenja” i Todor Kulji¢ ,Kultura secanja - Teorijska objasSnjenja upotrebe
proSlosti”. 1z domena filmske umetnosti, za ovo istrazivanje su izuzetno vazni autori:
Slavko Vorkapi¢, Zak Omon (Jacques Aumont), Migel Mari (Michel Marie) itd. Uz to
je iz domena pozoriSne umetnosti bitho naglasiti autore Svetozara Rapaji¢a,

Ognjenku Milicevi¢, Metu HoCevar, Radivoja Dinulovi¢a, Radoslava Lazi¢a itd.

Delo ,Scenski dizajn kao umetnost” autorke Tatjane Dadi¢ Dinulovi¢, klju¢no
je za definisanje i razumevanje umetnickog dela scenskog dizajna, dok se kao druga
grupa izvora izdvaja veliki broj tekstova posvecenih scenskom dizajnu u izdanjima
SCEN-a, Centra za scenski dizajn, arhitekturu i tehnologiju — OISTAT Centar Srbija.
Odmah zatim slede i pojedinacni tekstovi objavljeni u domacim i medunarodnim
Casopisima (,Polja”, ,Nova misao”, ,Zbornik Filozofskog fakulteta” u Novom Sadu i
Beogradu, ,Teorijsko-pojmovni okvir za prouavanje nostalgije”, ,Atlas of
Transformation”, ,The Hedgehog Review”, ,Journal of Analytical Psychology”, ,Fine
Art Biblio”, ,ARTMargins” itd).

Za umetniCko istrazivanje su posebno vazna i referentna umetniCka dela
izabranih umetnika, pre svega celokupna filmografija reditelja Andreja Tarkovskog,
kao i tekstualni predloSci i foto-dokumentacija dela konceptualnog umetnika llje

Kabakova. Na njih se nadovezuju i znaCajna umetni¢ka dela scenskog dizajna,
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medu kojima se izdvaja celokupna arhivska dokumentacija nacionalnog nastupa
Srbije na Praskom kvadrijenalu 2015. godine, ukljuujuéi i katalog pod nazivom:
.Proces: Srbija na Praskom kvadrijenalu scenskog dizajna i scenskog prostora
2015

Pored toga, vrlo bitan i specifi€an izvor literature Cine tekstualna obrazloZzenja
doktorskih i magistarskih umetnickih projekata, doktorske disertacije i magistarske
teze na interdisciplinarnim studijama Univerziteta umetnosti u Beogradu (Grupa za
scenski dizajn interdisciplinarnih postdiplomskih studija) i Fakulteta tehnic¢kih nauka

Univerziteta u Novom Sadu.
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ll. TEORIJSKO ISTRAZIVANJE

Za razumevanje kompleksnih uticaja ranih licnih seéanja na unutrasnji svet
individue neophodno je sagledati sve aspekte koje kuca, tj. dom kao prostor njihovog
odigravanja, za tu individuu nosi. Pored razumevanja kuée kao fizi¢kog,
individualnog, egzistencijalnog prostora, potrebno je istraziti i karakteristiCan
psiholoski doZivljaj kojim dom deluje na pojedinca. Taj uticaj je sa posebnom
paznjom sagledan u najosetljivijem periodu razvoja li€nosti, u detinjstvu. U Zivotu
pojedinca kuéa detinjstva odnosno prva kuéa,® najéesce nije jedina kuéa &iji se
snazan uticaj belezi u individualno iskustvo. Stoga je bitno da se nakon definisanja i
razumevanja kuce detinjstva kao sredista, ona dovede u korelaciju sa novom kucom,
onom Kkoja nastaje u novim uslovima promenjenog Zzivotnog okruzenja usled
spoljasnje viSegodiSnje migracije. Teorijsko istrazivanje ima za cilj da definiSe
karakteristike odnosa izmedu Coveka i njegove kuce, tj. doma u autentiCnim
prostorno-vremenskim okolnostima Zivotnog razvoja zrele individue. Na tim
osnovama pojam prve kuce ili kue detinjstva, u odnosu na dinamiku Zivotnog
razvoja pojedinca, analiziran je uvodenjem pojma nove kuce, kao pandana prvoj

kuéi.

Istrazivanje ovih kompleksnih korelacija izmedu tema sredista (prva kuéa,
ku¢a detinjstva) i nove kuce produbljuje se i prou€ava slede¢im klju¢nim temama:
ljudsko pamcenje, seCanje i zaboravljanje; nostalgija i njen uticaj na sadasnji
trenutak; kao i sagledavanjem osobenosti licnih ranih se¢anja i prvog secéanja.
Istrazivanje ljudskog pamcenja, fenomena koji nas kao bice determiniSe, naglasak
stavla na epizodi¢no, autobiografsko pamcenje i li€ha secanja sa osvrtom na
zakonitosti druge strane pamcenja, na zaborav. Nostalgija jeste specifiCan oseca;j
koji pokrece mehanizam secanja. U izmenjenim Zivotnim okolnostima
prouzrokovanim migracijom, njeno je dejstvo posebno jako i moze se tvrditi da tada
snazno uti¢e na formiranje nove kuce odredenog Coveka. Poslednja tema objasnjava

sustinsku ulogu i znacaj koji za Coveka imaju rana sec¢anja i prvo secanje.

® Gaston Baslar je u knjizi ,Poetika prostora’ uveo pojam rodne kuée. Rodna ku¢a zapravo predstavlja prvi, primarni

egzistencijalni prostor odnosno prvu kuc¢u odredene individue.
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1. Covek i kuéa

,Kuéa je nas kutak u svetu.™

Covekov egzistencijalni svet se od pocetka njegovog Zivota odigrava unutar
prostora kuée. Francuski filozof Gaston BaSlar objaSnjava da upravo tamo, u ,krilu
doma” pocinje celovit i zasticen zivot. Kuca ,u sebe” prima svog korisnika i
zadovoljava njegovu potrebu za sigurnim boraviStem i pripadanjem. Tako u njoj, joS
veoma rano, pojedinac pronalazi sopstveno utoCiSte. Tema povezanosti Coveka i
njegovog doma na razliitim jezicima poseduje odrednice i metafore koje izrazavaju
njenu vaznost. Na primer, na makedonskom jeziku formulacija ,camo goma cu e
noma” koja prevedena na srpski jezik glasi ,samo kod kuce je kuca”, izrazava oseca;j
da je sve kako treba da bude, da je sve u harmoniji. Misli se na stanje duha,
unutrasnji sklad koji se u ovom slu€aju metafori€ki vezuje za realan prostor. Recimo,
krilatica u srpskom jeziku ,dom je tamo gde je srce” iskazuje ,organsku” povezanost
koju je Covek ostvario sa svojim domom, koja se ne odnosi samo na fizi¢ku funkciju
stanovanja, ve¢ i na psiholosko i emotivho znaCenje koje dom, za njegovog
korisnika, nosi. Ruska spisateljica i profesorka slavistike Svetlana Bojm navodi da
izreka ,He umeTb Bcé pgoma” odnosno ,nemati sve kod kucée” oznacava vid
usamljenog ludila §to podrazumeva da kuéa treba da bude ispunjena, odnosno ,svi’
treba da budu u njoj kako biste vi bili ono Sto zaista jeste. Pisac Goran Stefanovski
izdvaja primer iz filma ,Carobnjak iz Oza” koji se zavr$ava regenicom: ,There's no
place like home” - ,ne postoji mesto kao Sto je dom”. Autor objadnjava da ta
formulacija ima dvostruko znacenje. Prvo jeste ,afirmativno: da nema takvog mesta
kao Sto je dom, dok je drugo negativno: da je dom nesto Sto ne postoji, nesto ¢ega

nema, da je to samo deo nasih misli, se¢anja, podsvesti.”

Reé kuéa® jeste imenica Zenskog roda i oznadava: ,arhitektonski objekt koji
ima zidove i krov i obi¢no sluzi za stanovanje; prostorije u kojima se stanuje;

prebivaliste”, dok u figurativnom znacenju jeste ,ono $to sluzi kao stan, prebivaliste;

* Baslar, G.: Poetika prostora, Branko Kukié i umetnicko drustvo, Cacak — Beograd, 2005, str. 28.

® Stefanovski, G.: No place like home, povodom predstave ,Odisej”, 2012.

® Stevanovi¢, M., Markovié, S., Mati¢ S., i Pesikan M. (urednici): Reénik srpskohrvatskog knjizevnog jezika, Matica srpska,
Matica hrvatska, Novi Sad, Zagreb, 1967, str. 141.
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i/ili obitelj, porodica; svi koji Zive zajedno u kuéi”. S druge strane, re& dom’ jeste
imenica muskog roda i opisana je kao ,kuca, zgrada u kojoj se stanuje; ljudi koji zive
zajedno u jednom domacinstvu, porodica; rodni kraj, zavi€aj’. Na engleskom jeziku
re¢ home® oznadava ,mesto gde &ovek Zivi trajno, posebno kao ¢&lan porodice;
porodicu ili druStvenu jedinicu formiranu u cilju zajedniCkog Zivota”. Na osnovu
pomenutih znacenja moze se zakljuciti da je smisao reci vrlo sli¢an i da osim mesta
stanovanja i odredenog Zivotnog prostora podrazumeva i ukucane, porodiCni
prostor.? Dakle, osim pojavnog ili materijalnog, kué¢a za pojedinca ima i psihologko,
duhovno znacenje. U cilju interpretacije vrednosti odnosa koji kreira sa svojim
egzistencijalnim prostorom, kuc¢om ili domom, pojedinac pronalazi razliCite
determinante, na maternjem ili stranom jeziku, koje mu pomazu da tacnije artikuliSe
smisao tog autenticnog odnosa. Posebnost jeste da znaCenje recCi dom u odredenom
kontekstu mozZe da ima i Sire znaCenje, i to kada se odnosi na rodni kraj, zavicaj ili

domovinu.

Dozivljaj ku¢e moze biti izrazito subjektivan i u velikoj meri zavisi od
autenti¢ne Zivotne pri€e odredene li¢nosti. PoCetak je naj¢eS¢e vezan za porodicu,
prvu kucu i prostore detinjstva, dok se odrastanje i zrelost individue, zavisno od
zivotnih datosti, moze odvijati i drugde. Ta vrsta dislokacije se moZe smatrati
migracijom. Pod pojmom migracija' podrazumeva se odlazak pojedinca iz jednog
mesta na drugo mesto odnosno promena prebivaliSta u cilju pronalaska boljih uslova
za zivot. Sledstveno tome, pojam migrant definiSe se kao osoba koji migrira radi
licnog napretka. U zavisnosti od predmeta prou€avanja ili izdvajanjem uticaja samo
jednog od faktora, razliite nauke formuliSu i razli€ite definicije migracije. Na primer,
naglasavanjem uloge prostora paznja se skrece na fiziCku udaljenost ili uloge
vremena na trajnost migracije. Takode, komponenta ekonomske aktivnosti migranta
ili uloga koju administrativne i drZzavne granice imaju u tom procesu vazne su za
njeno definisanje. Prema organizaciji migriranja postoje: stihijske, dobrovoljne i
prisilne migracije; prema prostoru razlikujemo: unutrasnje i spoljaSne migracije;

prema udaljenosti: poCetne i konacne destinacije; zavisno od rastojanja postoje:

" Ibid., str. 734.

8 Definition of home in English Oxford Dictionaries: https:/en.oxforddictionaries.com/english

® Porodica je krug, skup ljudi koje veZe zajedno isti ili sli¢an cilj, misao”. (Stevanovié, M., Markovi¢, S., Mati¢ S., i Pesikan M.
(urednici): Op. cit., str. 729.)

"% Definition of migration, migrant in English Oxford Dictionaries: https://en.oxforddictionaries.com/english
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lokalne, meduregionalne, medudrZzavne i medukontinentalne migracije; prema
vremenu, tj. duzini trajanja razlikujemo: trajne, privremene, sezonske, nedeljne i
dnevne migracije. Danas se migracijom, u Sirem smislu, smatra svaka promena
mesta stanovanja bez obzira na destinaciju ili njeno trajanje. S obzirom na vaznost
prostorno-vremenskog izmestanja izdvaja se sledeca definicija: ,Migracija je oblik
prostorne pokretljivosti izmedu jednog geografskog dela i drugog, podrazumevajuci
pod tim trajnu promenu mesta stanovanja’’’, dok je ,migrant pojedinac koji trajno Zivi
van svoje maticne zemilje, i njegova dobrovoljna odluka da migrira zasnovana je na
potrebi za liénim progresom.”'? Kontekst u kome se istraZuje i analizira proces tokom
kojeg pojedinac formira novu kucu odnosi se na spoljasnju medudrzavnu migraciju
gde migrant na osnovu li¢ne odluke u cilju Zivotnog napretka, migrira privremeno, {j.
na ograniceni period. Pojedinac tokom tog vremena razvija i gradi svoj egzistencjalni
svet u novoj sredini, a li€ni progres ga postepeno vodi ka odluci da migracija postane
trajna. U takvim okolnostima Covek zapocinje proces konstruisanja nove kuce, €ime
aktivira izraziti osec€aj nostalgije zasnovan na svesti i realnosti odluke da se viSe ne
vraca u svoju maticnu zemlju i ku€u detinjstva. Na taj nacin, trajna migracija postaje

njegovo zivotno opredeljenje.

TeoretiGar arhitekture Kristijan Norberg-Sulc u knjizi ,Egzistencija, prostor i
arhitektura” definiSe arhitektonski prostor kao konkretizaciju egzistencijalnog
prostora. On smatra da kuca, osim fiziCki izgradenog arhitektonskog prostora,
poseduje i autentiCan psihi¢ki aspekt, jer njeno osnovno svojstvo jeste da u sebe
primi Coveka zadovoljavaju¢i njegovu osnovnu potrebu - da ima utoCiSte. Ovako
posmatrano, kuca je ekvivalentna sa srediStem - prvim i osnovnim elementom
egzistencijalnog prostora koji nosi izuzetno vazna znaéenja. Po Norberg-Sulcu,
.pojam doma kao srediSta naseg sveta potiCe jo§ iz ranog detinjstva... Srediste,
dakle, jo§ od samog pocetka, predstavija ¢oveku ono $to je vec poznato, nasuprot
nepoznatom i donekle zastrasujuéem svetu, koji nas okruzuje.”'® Prve orijentirne
taCke u svetu odredene licnosti vezane su za kucCu. To je prostor njenog prvog
susreta sa svetom. Autor zakljuCuje da svaki ¢ovek ima svoj centar — srediSte —

kucu. Shvacena kao takva, ku¢a ima za cilj da od samog pocetka iz Zivota Coveka

" Bobi¢, M.: Demografija i sociologija — veza ili sinteza, Sluzbeni glasnik, Beograd, 2007, str. 103.
2 Definiton of migrant at UNESCO: http://www.unesco.org/new/en/social-and-human-sciences/themes/international-
migration/glossary/migrant/

B Norberg-Sulc, K.: Egzistencija, prostor i arhitektura, Gradevinska knjiga, Beograd, 1999, str. 33.
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odstranjuje neizvesnost, tj. da pruza kontinuitet unutar njegovog egzistencijalnog
prostora ,jer bez nje ¢ovek bi bio razbijeno, rasuto bice. Ona je telo i duSa. Ona je

prvi svet ljudskog bi¢a.”'* Ona je srediste bic¢a i sredi$te njegovog Zivotnog ciklusa.

slika 1: Simbol sredista

U knijizi ,Egzistencija, prostor i arhitektura” pojam srediSta predstavljen je
simbolom kruga sa tackom u sredini. Krug je univerzalni simbol koji u sebi
objedinjuje pojmove sveukupnosti, celovitosti, beskonaénosti i bezvremenosti. Krug
nema ni pocCetak ni kraj pa je samim tim prepoznatljiv simbol ponavljanja.
Shvatanjem znacCenja simbola sredista dolazi se do definicije kuée koja, prema
Norberg-Sulcu ,ostaje centralna pozornica ljudskog postojanja, ona je mesto u kome
dete uci da shvata svoje postojanje na svetu, mesto iz koga ¢ovek polazi i kome se
uvek vraéa’."® lzuzetno je vazno to da je Norberg-Sulc definisao kuéu njenom
neraskidivom vezom sa jednim od njenih korisnika — detetom, naglasavajuéi tako
primaran i osoben znacaj koji kuca detinjstva, tj. prva ku¢a ima za svakog Coveka. Iz
snage ovog autenti¢nog iskustva i dozivljaja izrasta potreba ili ¢eznja za vracanjem u
detinjstvo, u prvu kuéu i prostore detinjstva. U knjizi ,Poetika prostora”, Gaston
Baslar objasnjava da je prva ku¢a odnosno kuca detinjstva prisutna u zivotu svakog
Ccoveka u dva oblika - fizicCkom i mentalnom. FiziCki se odnosi na boravak, na vreme
provedeno u prostoru koji svojom morfologijom direktno utiCe na covekove
egzistencijalne funkcije stanovanja. Ovde se misli na neraskidivu vezu koja se
razvija izmedu ljudskog tela i ku¢e detinjstva u kojoj je individua pocCela da ovladava i

upoznaje svet koji je okruzuje, jer je ,rodna kuCa u nas urezala hijerarhiju raznih

" Baslar, G.: Op. cit., str. 30.
'® Norberg-Sulc, K.: Op. cit., str. 56.
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funkcija stanovanja. Mi smo dijagram funkcija stanovanja u toj kuci, a sve su druge
kuée samo varijacije jedne osnovne teme”."® Drugi, mentalni oblik, predstavljaju
vazna Covekova seCanja na prostore, dogadaje i impresije koje je prostor kuce
detinjstva u njega urezao. Setiti se rane proSlosti znaci osvetliti sadasnjost iz novog
ugla, buduc¢i da su ta sefanja ispunjena snaznim emocijama, ucenjem, igrom,
sanjarenjem i ljudima uz koje se pojedinac osec¢ao voljenim i zasticenim. Upravo te
slike iz proSlosti snazno motiviSu individuu i jesu pokretaCka snaga koja iznova

uspeva da je inspiriSe tokom celokupnog zivotnog ciklusa.

Vracajuéi se u srediSte, zapravo se vracamo na pocCetak, izvoriste, u
detinjstvo, iznova pronalazeci sebe, ono zaboravljeno ili sakriveno. Otkrivajuci svet i
njegove zakonitosti, prva ku¢a u licnost utiskuje karakteristiCan sklop osobina.
Dejstvo koje Covek dozivi kada se nakon odredenog vremena vrati u kuéu detinjstva
moguce je opisati pojmom rezonanca. Prva kuca je u Coveka ,urezala” svoje srediSte
i ono jeste i ostaje u sazvucju sa srediStem njegovog detinjstva, kao i sa prostorima
detinjstva, iako ih je vreme izmenilo. ,Sta 'proslo’ znadi za éoveka kada je za svakog
od nas proSlost nosilac svega onoga $to je trajno u sadasnjosti i u svakom tekucem
trenutku? U odredenom smislu, proSlost je daleko stvarnija, i u svakom pogledu
postojanija, gipkija nego sadasnjost. Sadasnjost istice i nestaje kao pesak medu
prstima dobijajuci teZinu samo u priseéanju.”’” Stoga je indikativna i &injenica da u
jednom momentu tokom odrastanja kuca detinjstva prestaje da postoji u svom
pojavhom obliku te nastavlja da postoji samo u secanju. ,Mi se zapravo vracamo
ne¢emu Sto postoji samo kao secanje, kao miris, Zelja ili slika koja je ostala iz
detinjstva.”’® Moze se tvrditi da tokom vremena u Zivotu pojedinca prisustvo

mentalnog oblika prve kuce postaje uticajnije i stvarnije od njenog fizickog oblika.

Proces oblikovanja nove kuce u uslovima trajne spoljasnje migracije aktivira
navedene uticaje i u pojedincu inicira potrebu da licha rana seanja osvesti i
prepozna. Na taj naCin se izmedu prve i nove kuce moze ostvariti dijalog koji
pojedincu omogucava da u korelaciji sa ranom prosloSu kreira nova sec¢anja i tako
uspostavi neophodnu i neprekidnu vezu izmedu proslosti, sadasnjosti i buduénosti.

ReC je o tome da nova kuca Coveku moze da omogudi izgradnju trazenog

'® Baslar, G.: Op. cit., str. 37.
" Tarkovski, A.: Vajanje u vremenu, Umetnicka druzina Anonim, Beograd, 1999, str. 57.
'8 Stefanovski, G.: Op. cit., 2012.
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kontinuiteta unutar sopstvenog egzistencijalnog sveta. Taj dijalog je i za Baslara od
presudne vaznosti jer i po njemu, eventualna nova kuca biva istinski dozZivljena tek
kada se u nju usele uspomene na stare domove: ,Kad nam se u novoj kuci vrate
uspomene na stare domove, mi odlazimo u zemlju Nepokretnog detinjstva...
Okrepljujemo se doZivijavajuéi ponovo secanje na zasticenost.”’® Drugim re&ima,
nova kuca je iznutra u svim svojim aspektima duboko prozeta kuc¢om detinjstva,
dakle predstavlja sustinsku refleksiju prve kuée i samo kao takva biva dozivljena kao
istinska kuc¢a. Novu kucu pojedinac upravo gradi tako da odgovara vrednostima i
neophodnom osecaju koji rezonira sa njemu odgovaraju¢im srediStem. Nova kuca
ima iste osnovne karakteristike kao kuéa detinjstva, ona predstavlja unutradniji
prostor ,nove” porodice, koji je, osim pojavnog ili materijalnog, istovremeno i

mentalni, tj. duhovni prostor.

Moze se tvrditi da je prva kuca, ona u kojoj se formiralo srediSte odredene
individue, samo deo njenih secCanja ispunjen impresijama detinjstva, dok je nova
kuca refleksija ili ogledalo te prve, buduci da je izgradena oko istog li€cnog sredista.
Manifestaciju tog odnosa moguce je istraziti zahvaljujuéi njegovoj direktnoj zavisnosti
od intenziteta prostorno-vremenskog izmestanja pojedinca. Ukoliko pojedinac novu
kucu formira na manjoj udaljenosti od sopstvenog sredista, ovo ogledalo ¢e najceSce
ostati prikriveno, a ostvareni uticaji ¢e biti nesvesni i manje uodljivi. Sa druge strane,
ukoliko je trenutak ,stvaranja” nove kuce usledio posle nekog od oblika spoljasnje
migracije, a nakon vremena neophodnog da se kod pojedinca kreira izraziti osecaj
Ceznje, upravo Ce taj osecéaj dejstvom ranih secanja unutradnju korelaciju uciniti
znatno vidljivijom. Nostalgija je taj specifiCan oseéaj koji se pojavljuje nakon
odredenog perioda, a usled prostornog dislociranja pojedinca daleko od sopstvene
kuce, tj. sopstvenog doma. Potrebno je utvrditi kako i kojim sredstvima nostalgija na
ovu refleksiju deluje. U cilju sagledavanja kompleksnosti mehanizma kojim fenomen
nostalgije deluje na pojedinca u navedenim okolnostima, neophodno je najpre
istraziti zakonitosti ljudskog secanja. Stoga je preko potrebno spoznati na koji nacin

funkcioniSe ljudsko pamcenje i ljudsko zaboravljanje.

% Baslar, G.: Op. cit., str. 29.
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2. Ljudsko pamcenje i se¢anje

.Secanje na izvesnu sliku samo je Zaljenje za izvesnim trenutkom,

a kuée, putevi, drvoredi, prolazni su avaj kao i godine.”®

Pamcenje je izuzetno vazna kognitivha sposobnost Coveka. Pojam pamiiti
kada se odnosi na onog koji pamti, objasnjava se formulacijom: ,secati se svoga
Zivota, biti svestan o svome postojanju.”®' Drugim re¢ima, bez paméenja bi individua
bila liSena sopstvene proslosti, identiteta i se¢anja. Za sistem pamcenja moze se
tvrditi da je elastiCan i selektivan. To znaci da ima sposobnost obrade i zadrzavanja
velikog broja informacija, ali i da samo odredenim informacijama u buducnosti

obezbeduje pristup neophodan za reprodukciju.

U knijizi ,Ljudsko pamcenje”, teoretiCar Vernon Greg ispituje sisteme i procese
pamcenja i odgovarajuci na pitanja kako Covek pamti, na koji nacin se seca i zasto
zaboravlja, izdvaja dva primera. Ukoliko osoba kaze da ,dobro pamti imena”, time
podrazumeva da moZe tatno da imenuje ljude izvesno vreme poSto su joj
predstavljeni. Ukoliko je imenovanje tacno, za osobu se kaze da je upamtila
odredeno ime; u suprotnom, da ga je zaboravila. U ovom primeru, pojam pamcenje
ukazuje na mehanizam koji je odgovoran za memorisanje i zaboravljanje. Drugu
uobiajenu upotrebu pojma pamcenje, autor razmatra u odnosu na izraz: ,imam
mnogo lepih secanja”. U ovom sluCaju se podrazumeva da pojedinac ima
sposobnost da ponovo dozivi odredene dogadaje iz svoje proslosti, tj. da mozZe da
zamisli sliku tog prizora i oZivi neke od tada dozivljenih ose¢anja. Na osnovu analize
primera moguce je uociti sposobnost pamcéenja da zadrzava odredene, za liCnost
vazne sadrzaje, kao i da ih naknadno prizove u secanje. U teoriji pamcenja, prema
Ri¢ardu Atkinsonu (Richard Atkinson) i Ri¢ardu Sifrinu (Richard Shiffrin), u zavisnosti
od vremena zadrZzavanja odnosno Cuvanja informacija, pamc¢enje mozZze da bude
kratkoro€no i dugoro¢no. Kratkoro€no pamcenje se moze razumeti i kao operativno,
ti. ono koje Coveku sluzi da odredenu informaciju zadrzi onoliko koliko mu je

potrebna. Nakon toga, ona nestaje iz pamcenja. Informacije pohranjene u

% pryst, M.: U Svanovom kraju, Matica srpska, Nolit i Narodna knjiga, Beograd i Novi Sad, 1983, tom II, str. 268.
! Stevanovié, M., Markovi¢, S., Matié S., i Pedikan M. (urednici): Op. cit., str. 316.
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dugoro€nom pamcéenju ostaju saCuvane. Analogija, koju teorija pamdéenja Cesto
koristi, jeste da paméenje podse¢a na svojevrstan mehanicki sklop, mehanizam
sacinjen od razliCitih delova podmehanizama. Tako je ,pamcenje kognitivni proces
koji se sastoji iz tri procesa: procesa kodiranja, procesa uskladistavanja i procesa

reprodukcije.”®?

Prvi proces, proces kodiranja pokrenut je onog trenutka kada se pred
covekom pojavi informacija za koju smatra da je vazna za zadrzavanje u
dugoronom pamcenju. Naime, na samom pocCetku pohranjivanja, odredena
informacija prvo mora da bude obradena i na autenti¢an nacin, jedinstven za svaku
osobu, kodirana. Pod ovim se misli na proces modifikacije Cija je osnovna funkcija da
informacije ucini smislenim, da im da logiCan raspored i redosled, a sve sa ciljem
njihovog dugog Cuvanja. Tako uskladiStene informacije mogu biti pronadene i kada
se ukazZe potreba moguce ih je iz skladista uzeti i reprodukovati, upotrebiti. Znacajno
je naglasiti da je kodiranje autentiCno, drugim reCima, svaki pojedinac ce istu

informaciju obraditi na jedinstven nacin.

Sledi proces uskladiStavanja ili pohranjivanja, kao druga faza unutar procesa
pamcenja, koji je odgovoran za zadrZavanje informacije tokom vremena. Kako bi
zeljenu informaciju u pamcéenju zadrzali Sto duze, potrebno ju je ponavljati, posto je
prirodno da, tokom vremena, zapamceno izbledi i konacno bude zaboravijeno.
Postoje dva uobiCajena oblika ponavljanja. Prvi oblik koristi verbalne narative,
odnosno upamceni sadrzaj se prepriCava nekome ili sebi, dok se drugi sluzi
vizualizacijom. To znaci da se na osnovu upamcenog sadrzaja stvara slika kojoj se
mentalno mozemo iznova vracati ili pak postoji mogucénost da i sliku prenesemo na
papir ili da koristimo neki drugi oblik njene materijalizacije i kodiranja u pojavnom
obliku.

Poslednja u nizu je faza reprodukcije koja podrazumeva razliite aktvnosti
koje je potrebno obaviti da bi informacija bila izvu€ena iz skladiSta i spremna za
reprodukovanije. To je faza pronalazenja ili lociranja pohranjenih sadrzaja i njihovog
ponovnog aktiviranja. Reprodukcija ili pronalazenje onoga Sto je u pamcenju

uskladisteno jeste — secanje.

Z\/ernon, G.: Ljudsko paméenje, Nolit, Beograd, 1980, str. 8.
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Moze se zaklju€iti da Covekovo secanje zapravo zavisi od njegove
sposobnosti da reprodukuje upamcene sadrzaje. Prema sociologu Todoru Kuljicu
»heophodno je razdvojiti pamcenje kao 'skladistenje’ sadrzaja pro$losti od secanja, tj.
aktualizovanja saéuvanih sadrzaja’.>> Paméenije je proces, a seéanje je obnavljanje i
upotreba upamc¢enog u zadatom trenutku. Stoga, secanje je uvek vra¢anje u proslost
iz sadaSnjeg trenutka. | Greg i Kulji¢ se slazu da pamcenje konstruiSe selektivne
sadrzaje iz proSlosti u smisaoni poredak i tako formira sklad u tumacenju i
prihvatanju sveta odredene individue. Pamcenje to ne €ini samo Cuvanjem odredenih
sadrZaja nego i zaboravljanjem onih drugih. Greg naglasava jednu veoma znacajnu
karakteristiku paméenja te kaze da ,sistem ljudskog pamcenja ne funkcionise
pasivno, uzimajuci naprosto ono Sto mu se pruza. Naprotiv, ovaj sistem je
dinamiéan, sposoban za odlucivanje $ta i kako treba Suvati.”** Uz to, zahvaljujudi
upravo elastiCnosti procesa pamdéenja, pojedinac je u mogucnosti da smanjuje
koli¢inu informacija odbacivanjem nevaznih, olakSavajuci tako buduce pronalazenje
onih bitnih. Upravo je pronalazenje ovih, za pojedinca vaznih informacija, klju¢no za
analizu uticaja ranih secanja. Zato je neophodno da se unutar strukture pamcenja
uocCe i primene tacni i za ljudsko zaklju€ivanje korisni mehanizmi, modeli i zakonitosti

njegovog funkcionisanja.

2.1. Organizacija pamc¢enja

Model procesa pamcéenja po Atkinsonu i Sifrinu je strukturiran u odnosu na tok
kretanja pristigle informacije kroz razliite faze pamcéenja. Po tom modelu, pamcenje
se sastoji iz tri faze: Culnog pamcenja, kratkoronog pamcenja i dugoronog

pamcenja.

Culno paméenje (senzorni registar) je specifiéno po tome $to informacija koja
dolazi biva vrlo kratko zadrzana u pamceniju, i to u svom nepromenjenom obliku. Na
primer, Culo vida u svom senzornom registru informaciju zadrzava priblizno pola
sekunde, a Culo sluha priblizno dve sekunde. Nakon $to je informacija registrovana u

senzornom pamcenju, ona nastavlja svoj prolaz kroz kratkorono pamcenje, i tamo

2 Kulji¢, T.: Kultura secanja - Teorijska objasnjenja upotrebe proslosti, Cigoja, Beograd, 2008, str. 8.
% Vernon, G.: Op. cit., str. 135.
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biva zadrZzana od nekoliko sekundi do nekoliko minuta. Tu se nepotrebne informacije
razdvajaju od onih koje se zadrZavaju i koje ulaze u proces kodiranja. Navedenim
modelom pojasSnjava se da informacija potrebna za trenutno, operativno
funkcionisanje individue se ponavljanjem zadrzava onoliko dugo koliko joj je
neophodna, a zatim se gubi. Medutim, informacija za koju individua smatra da joj i u
buduc¢nosti moze biti potrebna kodira se, kako bi se $to uspeSnije pohranila u
dugorocnom pamcenju. Dakle, kratkoro€no pamcenje ima ulogu tzv. radnog ili
operativnog pamcenja. Kratkorocno pamcenje je stoga od velike vaznosti za
pojedinca i njegovo funkcionisanje u svakodnevnim okolnostima. Ta vrsta pamcenja
je prisutna u svim oblicima ponasanja pojedinca — spoljasnjim, vidljivim za ljude koji
ga u tom trenutku okruzuju, i unutrasnjim, onim poznatim samo toj osobi. Dugoro¢no
pamcenje jeste sistem u kojem je organizovano i uskladiSteno celokupno poznavanje
sveta odredene licnosti, a buduéi da je neograni¢enog kapaciteta obuhvata i
Covekovo licno nesvesno. Po zaCetniku analiticke psihologije, Karlu Gustavu Jungu,
sadrzaji licno nesvesnog mogu biti sve ono sto Covek zna, ali o ¢emu trenutno ne
misli; sve ono Sto je nekad bilo svesno, a sada je zaboravljeno (se¢anja i snovi); sve
ono Sto je opazeno Culima, ali na Sta svest nije obratila dovoljnu paznju; sve ono $to
Covek nesvesno oseca, misli, zeli i €ini; i sve ono buduce $to se u njemu priprema i
Sto Ce tek kasnije doci u svest. Zbir ovih sadrZaja Jung oznacava li€no nesvesnim, a
njegov kapacitet neogranienim. Iz ovoga se sa sigurnoS¢u moze zakljucCiti da

informacije uskladiStene u dugoroénom pamcenju, ostaju sa nama za ceo zivot.

Dugoro¢no pamcenje objedinjuje tri podsistema: proceduralni, semantiCki i
epizodi¢ni®®, koji se razlikuju po vrsti sadrZaja koji pamtimo. Proceduralno paméenje
pamti procedure — vestine i motorne radnje za Cije je usvajanje obicno potreban duZi
period ovladavanja i podu€avanja $to je i razlog da se veoma dugo pamte i izvode
automatski i nesvesno (Umem da...). Semanti¢ko pamcenje sadrzi generalizovana i
relativno trajna, verbalno kodirana znanja o svetu: Cinjenice, pojmove, pravila i
znacenja (Znam da...). Epizodi€no pamcenje jeste pamcenje posebnih, dozivljenih

epizoda ili dogadaja koje neretko prate jake emocije (Se¢am se kada...).

Usled izuzetne slozenosti dugoro€nog pamcenja, njegovi podsistemi se

dodatno razdvajaju prema Cetiri kriterijuma: razvoj — iz prirode je vidljivo da se kao

% Kovagevié, Trebjesanin, Antonijevié: Teorijsko-pojmovni okvir za proucavanje nostalgije, Antropologija 13, 2013, sv. 3.
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najranije pojavljuje proceduralno pamcenje, jer se od samog pocCetka Covek
upoznaje sa procedurama, sa onim kako nesto treba uciniti, dok se epizodi¢no
pamcenje javlja tek kasnije; bioloSka osnova — razliCiti oblici dugoro€nog pamcenja
imaju i razli€itu neurofizioloSku osnovu; trajnost — proceduralno pamcéenje je izuzetno
trajno u odnosu, na primer, na semanti¢ko koje je posebno podlozno zaboravu, jer
se Covekovo ukupno znanje i Cinjenice nau€ene o svetu iznova menjaju ili na
epizodi¢no koje je dinami€no i intezivno, a na zaborav izuzetno osetljivo; i osetljivost

na traume — od sva tri podsistema, epizodicno pamcenje je najosetljivije na traumu.

Ovako organizovano pamcenje, u zavisnosti od nacina na koji Covek pronalazi
informacije, deli se na: eksplicitno ili deklarativno i implicitno ili nedeklarativno.
Eksplicitno pamcenje podrazumeva svesno pronalaZzenje podataka u pamcenju
(odgovara na pitanje: §ta?) i odnosi se na poznavanje Cinjenica. 1z tog razloga, ovde
se ukljuCuju semantiCko (poznavanje Cinjenica o svetu) i epizodi€no pamcenje
(paméenje dogadaja). Implicitno pamcéenje ne zahteva svesno pronalazenje
podataka u pamcenju, nego je refleksno (odgovara na pitanje: kako?). Odnosi se na

znanje o tome na koji nacin nesto uciniti i podrazumeva proceduralno pamcéenije.

Kompleksna organizacija pamcéenja sagledana je u svim svojim fazama sa
naznaCenim karakteristikama i medusobnim korelacijama. Moze se tvrditi da
pronalaZzenje neophodne informacije i njena reprodukcija funkcioniSe u dijalogu
izmedu kratkoro€nog i dugorocnog pamcenja. Informacija koju pojedinac pamti,
mora biti kodirana u oblik koji sistem pamcenja moze da ,razume” da bi se prilikom
reprodukcije, po Gregu, na tu informaciju mogla primeniti ista pravila koris¢ena
tokom njenog pohranjivanja. To je preduslov da proces reprodukcije bude uspesan i

da reprodukovana informacija postane secanje.

2.2. Epizodiéno pamcenje i autobiografska sec¢anja

Fokus ovog istrazivanja jeste upravo epizodicno pamcenje, buduci da je ono u
direktnoj vezi sa funkcionisanjem fenomena nostalgije. Upravo ovo pamcenje
obrazuje osnovni sadrZaj nostalgiCnih narativa. Greg smatra da je epizodi¢no

(autobiografsko) pamcenje, pamcéenje epizoda i situacija koje su se dogodile i kojima
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je pojedinac licno prisustvovao. Na osnovu te definicije i na osnovu poznavanja
procesa pamcéenja, za epizodino pamcéenje moze se re€i da je konkretno jer sadrZi
kodirane informacije o odredenim epizodama, koje se mogu vremenski i prostorno
tacno locirati. Samim tim, a zahvaljuju¢i ovom pamcenju, Covek ima svest o
jedinstvenosti sopstvene proslosti sto mu omogucava da mentalno putuje kroz

vreme.

|z definicije pamcenja i karakteristika epizodicnog pamcenja, sledi da je
autobiografsko secanje konkretno, personalno, emocionalno obojeno i sacinjeno od
predstava koje su vizuelne, auditivne, taktiine itd. To je seéanje na konkretne
epizode i pojave iz Covekovog Zivota, kao i na radnje i dogadaje u kojima je
uCestvovao. ,Ovo secCanje je povratak onoga Sto smo nekada iskusili, osetil,
verovali, mislili i znali. To je jedini naCin da ponovo doZivimo, ozivimo, osmislimo
prosle dogadaje.”®® Ova seéanja su uvek smestena u odredeno vreme i na odredeno

mesto i izuzetno su znaCajna za unutrasnji svet pojedinca.

Pojavni oblici autobiografskih se¢anja jesu licni narativi odnosno licne price.
.LiCne price ili Zivotne istorije se definiSu kao izvestaj o necijem Zivotu, u celosti ili
fragmentima koje narator smatra bitnim za svoj Zivot, ispriCan re¢ima same te
osobe.”’ Osnovna karakteristika im je subjektivnost, tj. u prvom licu su i odnose se
na vremenski diskontinuirane epizode individualnog zivotnog ciklusa. Putem njih
pripoveda¢ saopStava sopstveno iskustvo valorizujuéi vlastiti ugao posmatranja.
Njihov cilj jeste da objasne i razmotre smisao zivota pojedinca odnosno prozivljenog,
u neko odredeno vreme i na odredenom mestu. Narativ moze biti prenesen u pisanoj
ili verbalnoj formi. ,Autobiografsko secanje je proces kojim se u koherentnu celinu
Zivotne pri¢e povezuju i uoblicavaju 'secanja’ na sebe iz proSlosti sa aktuelnim Ja.
IzraZava se kroz narativho misljenje koje se menja sa raspolozenjem i godinama.”*®
Liéne priCe, koje svoj narativ crpe iz autobiografskog sec¢anja, vremenom oblikuju
nove relacije izmedu sadasnjosti i proSlosti sa ciljem postizanja jedinstva liCnosti, tj.

postizanja vlastitog kontinuiteta.

% Kuburi¢ Z., Milenkovi¢ P.: Secanje i zaborav - Zbornik radova, CEIR i Filozofski fakultet Novi Sad, 2016, str. 15.
T Kovacevié, Trebjesanin, Antonijevié: Op. cit., sv. 3.
% Kuljie, T. : Op. cit., str. 70.
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Buduc¢i da se epizodicno (autobiografsko) paméenje, a samim tim i
autobiografska (licna) se¢anja odnose na celokupan Zivot pojedinca, namecée se
pitanje o njihovoj pouzdanosti. Proces pamcéenja nije verno kopiranje prvobitnih
utisaka, veC se informacije tokom obrade (kodiranja) i zadrzavanja, a pod uticajem
mehanizama kao $to su uproS¢avanje, racionalizacija i konvencionalizacija,
kvalitativno menjaju (pojedinacni segmenti nestaju, drugi se modifikuju, a pojavljaju
se i novi elementi). To znaCi da se¢anju ne mozemo uvek verovati, jer ,nasSe secanje
Je, dakle nepouzdano jer je pamcenje po svojoj prirodi pre rekonstrukcija onoga $to
smo doziveli, a ne verna kopija i reprodukcija orginalnog iskustva’.?® Osim toga,
bitno je dodati da promene u semantiCkom pamcenju (naSem znanju) utiCu na to da
se autobiografsko sec¢anje, u odredenim slu€ajevima, takode menja. To znaci da
prethodno ili kasnije steCeno znanje o nekoj pojavi moze izmeniti autentiCno secanje

na konkretan dogadaj.

Moze se tvrditi da su sva secanja, posebno autobiografska seéanja, u manjoj
ili veCoj meri osetljiva na zaborav. Svesni Cinjenice da dugoro¢no pamcenje ostaje
sacuvano za ceo Zzivot, ovde pod zaboravljanjem podrazumevamo gubitak odredene

informacije ili jednog njenog dela, ali ne i njeno brisanje.

2.3. Zaboravljanje

Po Gregu, zaboravljanje je Zivotna pojava koja ljudsko bi¢e mozda najviSe
uznemirava. lako je ,nepoZeljna” ona ima i adaptivhu funkciju u Zivotu pojedinca.
Naime, ona nudi mogucénost da se ,uklone” nevazne ili neprijatne informacije i tako
otvori prostor za belezenje novih informacija. Drugim re€ima, tokom zivota jedne
osobe, neophodno je da se odredeni broj podataka zaboravi, jer su izgubili na
validnosti ili su jednostavno zamenjeni novim podacima. ,Zaboravijanje se definiSe
kao pojava do koje dolazi kada neCega, Cega u jednom trenutku mozemo da se
setimo, ne moZemo da se setimo u drugom trenutku.”*® Zaboravljanje se, nasuprot
pamcenju, ogleda u nemogucnosti reprodukcije nekada zapamcenog sadrzaja. To je

proces gubitka upamcenih informacija.

% Kovacevié, Trebjesanin, Antonijevié: Op. cit., sv. 3.
* Vernon, G.: Op. cit., str. 117.
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Uzroci zaboravljanja objasSnjavaju se unutar Cetiri glavne teorije: teorije
iS¢ezavanja tragova, teorije interferencije, teorije greSke pri reprodukovaniju i teorije
potiskivanja. Prva je zasnovana na mehanizmu kojim impresije ostavljaju tragove u
pamcenju. Greg objasSnjava da se prilikom pamcenja odredene informacije u
mozdanom tkivu stvara trag, koji je angazovan u procesu njenog uskladiStavanja.
Naime, trag ima oblik nervne aktivnosti koja postepeno slabi i ukoliko se ne koristi
prestaje da sadrzi dovoljno pojedinosti neophodnih da se cela informacija obuhvati.
|z istog razloga se, u posebnim okolnostima, trag, tj. odredena informacija moze
obnoviti. Ta teorija poznata je i pod nazivom teorija spontanog zaboravljanja, jer se
radi o spontanom, pasivhom procesu Ciji uzrok jeste neupotreba, neponavljanje
ste€enih, upamcéenih informacija. Kod teorije interferencije, glavni uzrok
zaboravljanja je priliv novih informacija koje se sukobljavaju sa starim, a rezultat
jeste zaboravljanje novih ili starih informacija. U zavisnosti od rezultata, postoje
retroaktivna interferencija — kada se zbog nove informacije zaboravlja stara i
proaktivna interferencija — kada je re€ o obrnutom slu€aju. Treca je teorija greske pri
reprodukovanju, po kojoj uzrok zaboravljanja jeste upotreba nepravilnog klju¢a za
reprodukovanje. Razlog jeste da pravila koriS¢ena u procesu obrade i uskladivanja
informacije moraju biti ista ona koja se primenjuju i prilikom njene reprodukcije.
Ukoliko nije primenjen isti klju€, u procesu reprodukcije otvara se prostor za greSku.
Prema ovoj teoriji, to je razlog da se ¢ovek odredenih informacija se¢a na iskrivljen ili
netaCan nacin. Kulminacija ove greske manifestuje se u takozvanim laznim
secanjima — ,secanje” na dogadaj koji se nije dogodio ili se dogodio na znatno
razli¢it nacin. Uzrok zaboravljanja se po Cetvrtoj teoriji, teoriji potiskivanja ili
motivisanom zaboravljanju, krije u li€nom motivu. Autor te teorije, Sigmund Frojd
(Sigmund Freud) smatra da €ovek niSta ne zaboravlja slu¢ajno i spontano, nego da
za to ima jak licni razlog. Glavni motiv zaboravljanja jeste potiskivanje neprijatnih
dogadaja. Na taj nacin, potiskujuci ih, osoba $&titi sebe od nelagodnih, uznemirujuéih
osecanja. Ova teorija spada u mehanizme odbrane Cdiji glavni cilj jeste zastita
sopstvenog Ja. Bitno je naglasiti da, iako potisnute i zaboravljene, ove impresije

svakako uti¢u na ponasanje i Zivot pojedinca.
Zbog svoje prirode, obima, dinamike i intenziteta, autobiografsko pamcenije je

posebno osetljivo na zaborav. Ukoliko se autobiografsko pamcenje posmatra u

odnosu na prvu teoriju, moguce je zakljuCiti da postoje izvesni dogadaji, koji u
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jednom trenutku prestaju da budu aktuelni pa ih se osoba ne priseca dovoljno Cesto,
pa deo tragova, detalja te epizode moze tokom vremena da izbledi, ali ne i da
nestane. U odnosu na drugu teoriju, tokom Zzivota pojedinac saznaje nove
informacije, podatke o nekom konkretnom dogadaju, pojedinosti o kojima nije
razmi$ljao ili ih nije znao, pa od rezultata individualne odluke zavisi da li je reC o
retroaktivnoj ili proaktivnoj interferenciji. U tre¢em slu€aju, kada je u pitanju pogresan
klju€, pojedinac vremenom ume da menja, tj. modifikuje svoja secanja sve do, pa i
preko granice, nakon koje se kreiraju lazne epizode. | na samom kraju, kada je re€ o
teoriji potiskivanja, ¢ovek $§titi svoj unutrasnji svet upravo motivisanim zaboravljanjem

odredenih neprijatnih zivotnih epizoda.

Medutim, ova pravila zaboravljanja i njegove teorije imaju manju snagu kada
su u pitanju snazni, emocionalno obojeni dogadaiji koji veoma dugo ostaju urezani u
secanje. To su takozvana blic secanja ili fleSbekovi (fleshback). ,Blic secanje je
secanje na neki izuzetno vazan, emocionalno nabijen, obi¢no traumatski dozivijaj ili
Sokantnu vest.”" Njihova osnovna karakteristika je izuzetna snaga, Zivost i detaljnost

secanja, kao i duboka subjektivna uverenost u njihovu istinitost.

Na osnovu analize uticaja teorije zaboravljanja na fenomen epizodi¢nog
pamcenja moze se tvrditi da zaboravljanja nema. Delovi zaboravljenog utiska ili cele
epizode smestene su duboko u skladistu pamcenja — u lichom nesvesnom, tj. u sloju
koji je ispod povrSinskog nivoa svesti. Njihovo ponovno reprodukovanje je
omoguceno prenoSenjem ili vraéanjem zaboravljenih sadrzaja iz nesvesnog natrag,
u svesne nivoe nase licnhosti. U licnhom nesvesnom smesSten je i veliki broj nasih
seCanja iz detinjstva, onih koja su tu dospela pod uticajem intenzivhog Zivotnog

razvoja pojedinca.

% Kovagevié, Trebjesanin, Antonijevié: Op. cit., sv. 3.
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3. Nostalgija

.Koliko sam puta leZao pod kiSom na tudem krovu, misleci o roditeljskom domu.”?

U ovom delu istrazivanja osnovna namera jeste da se istrazi i analizira
osobenost karakteristicnog osecanja nostalgije u uslovima spoljasne trajne migracije
i tokom perioda u kojem nostalgi¢ar zapocinje da ,gradi” novu kucu. Prisustvo uticaja
snaznih nostalgi¢nih narativa na dijalog izmedu prve i nove kuce se upravo u ovim
okolnostima ne moZe zanemariti. Svetlana Bojm u knjizi ,Buducnost nostalgije”
predstavlja primere razliCitih ruskih umetnika primoranih da migriraju iz svoje
domovine, priblizava fenomen nostalgije i prati njegovu istoriju sa ciliem postavljanja
nove tipologije i njenog teorijskog izu€avanja. Bitno je naglasiti da autorka u knijizi

govori iz perspektive sopstvenog nostalgi¢nog iskustva.

Kao vaznu cCinjenicu Bojmova izdvaja podatak da je u XVII veku nostalgija
smatrana izleCivom boleS¢u, nalik kijavici. Kako bi se otklonili njeni simptomi
preporucivani su opijum, pijavice i boravak u Svajcarskim Alpima. Medu prvim
pacijentima iz ovog perioda bili su Svajcarski vojnici, koji su se borili na frontovima
daleko od svog zaviCaja. Za te sluCajeve bio je zaduzen Svajcarski lekar Johanes
Hofer (Johannes Hofer), koji je u svojoj doktorskoj disertaciji iz 1688. godine, uveo
termin nostalgija. Verovao je da je ,zahvaljujuci njenoj izrazitoj zvucnosti, recju
nostalgija moguce definisati ono tuzno raspoloZenje koje stvara Zelju za povratkom u
otadzbinu”.*>® Hofer je uogio da nostalgija stvara ,pogre$ne predstave” usled kojih
pacijenti, umetanjem sadrzaja proSlosti u sadasSnje dogadaje, gube dodir sa
realnoS¢u. Smatrao je da nostalgija, pre svega predstavlja pacijentov izraz ljubavi
prema napustenom domu. U to doba, nostalgija je bila predmet interesovanja velikog
broja lekara koji su pokuSavali da odgonetnu da li je mesto pojave nostalgije u
pacijentovom umu i/ili telu. Verovalo se da je nostalgija ,hipohondrija srca” koje se
hrani njenim simptomima. U savremenom kontekstu, Bojmova smatra da je
nostalgija privatizovana i internalizovana, odnosno da se nekadasnja CeZnja za

zaviCajem i rodnim krajem, danas odnosi na Ceznju za vlastitim detinjstvom.

%2 Fokner, V.: Dok lezah na samrti, Rad, Beograd, 1964, str. 51.
® Boym, S.: Nostalgia and It's Discontents, The Hedgehog Review, ,The Uses of the Past”, vol. 9, no. 2, Institute for Advanced

Studies in Culture, University of Virginia, 2007.
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ZnacCenja tog pojma mogu biti vrlo razliita, zavisno od autora i konteksta, a li¢ni

ugao posmatranja teme umnogome uti€e i na njeno definisanje.

3.1. Definicija i dejstvo nostalgije

Nostalgija je kovanica dve grcke rei: voarog, néstos - vracanje kuci i aAyocg,
algos - Ceznja, a najCeSce oznaCava ,ceznju, tugu za rodnim krajem, zaviCajem,
prosloséu”.** Bojmova nostalgiju definige kao ,éeZnju prema kudi koja vise ne postoji
ili pak nikad nije ni postojala. Nostalgija je osecCanje gubitka i raseljenosti, ali i
romansa sa Sopstvenom uobraziljom. Filmska slika nostalgije jeste dupla
ekspozicija, montaza dve slike — otadzbine i inostranstva, proslosti i sadasnjosti, sna
i svakodnevnog Zivota”.*® To znadi da je ovaj fenomen moguce sagledati analizom
dva kljuéna pojma - proslost i ku¢a, buduci da njihova relacija otkriva sentimentalnu
¢eznju prouzrokovanu snaznim dejstvom koje je u proslosti dom, tj. kuca detinjstva,
u svog korisnika urezala. Dakle, ako je fenomen nostalgije posmatran kao ¢eznja
odredene individue za prvom ku¢om, onda je re€ o Ceznji prema kuci koja viSe ne
postoji odnosno koja postoji samo u njenim licnim secanjima. ,Na prvi pogled mi
mislimo da nostalgija predstavija ¢eZznju za odredenim mestom, ali ona je u stvari
zudnja za nekim drugim vremenom — za vremenom naSeg detinjstva i sporijim
ritmom nasih snova.”® Nostalgija je ¢eZnja za licnom proslo$éu, vlastitim sredistem,

Ceznja za emocijama i slikama sopstvenog detinjstva.

Po definiciji, nostalgija jeste okrenuta ka ranoj proslosti, ali je kao takva
pokrenuta iz sadasnjeg trenutka pojedinca, njen uzrok je sada i ovde. Dakle, ako se
njeno dejstvo na odredenu individuu posmatra iz sadasnje perspektive, nostalgija
moze biti retrospektivha ili retroaktivna (prospektivna).g’7 Retrospektivna
podrazumeva pasivan i stalno prisutan osecaj u Coveku Cije se osnovno dejstvo
manifestuje konstantnim osvrtanjem unazad, u proslost, ali bez poku$aja suoavanja
sa njom. U suprotnom slu€aju, kada se govori o aktivho prisuthnom osecaju koji za cilj

ima da bude povratna, emotivha snaga — re€ je o retroaktivnoj nostalgiji odnosno

i Stevanovi¢, M., Markovi¢, S., Mati¢ S., i PeSikan M. (urednici): Op. cit., str. 822.
% Bojm, S.: Buducnost nostalgije, Geopoetika, Beograd, 2005, str. 16.
% Ibid., str. 18.

% Boym, S.: Nostalgia... vol. 9, no. 2.
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prosloscu. Dinamika proSlosti determiniSe Covekove sada$nje potrebe i kao takva
ima direktan uticaj na realnost sadasnjih, a samim tim i buducih delovanja. Potrebe
sadasnjice selektuju slike proSlosti, a izabrane slike, ako se ta¢no analiziraju i
razumeju, povratno deluju na aktuelne procese, te je retroaktivha (prospektivna)
nostalgija stvaralacka. Ona je i klju¢ za taCno razumevanje ovog fenomena, jer
omogucava precizno opazanje osnovnih relacija izmedu dva, u ovom istraZivanju,
kljucna pojma: nostalgije i kuCe. Retroaktivna nostalgija, za razliku od retrospektivne
koja idealizuje bezbriZznosti detinjstva i rane proS$losti, mozZe i treba da preispita i
racionalizuje ta se¢anja, jer je uvek inicirana iz potreba koje nosi sadasnjost. Njen cilj
jeste bolje razumevanje Covekove proslosti zarad smislenijeg i jasnijeg delovanja u

sadasnjosti, a samim tim i u buducénosti.

3.2. Tipologija nostalgije — ¢ovek i nostalgija

vvvvv

ukoliko se fokus posmatranja postavi na predmet za kojim nostalgi¢ar ¢ezne, tj. na
ono Sto odreduje vrstu njegovog odnosa prema konkretnoj pojavi razlikuju se i
sledeca dva tipa nostalgije: restaurativna i refleksivna nostalgija.*® Prva se uglavnom
odnosi na secanja zajedniCka za odredena kolektivha zbivanja u proSlosti, dok je

druga koncentrisana isklju€ivo na autobiografska (epizodi¢na) se¢anja.

3.2.a. Restaurativna nostalgija

Restaurativha nostalgija stavlja naglasak na noéstos - vracanje KkucCi i
predstavlja pokusaj rekonstrukcije izgubljenog zavi€aja. Sama re¢ restauracija (od
latinske reli re-staure - ponovno uspostavljanje) oznaCava povratak prvobitnom
stanju, ali i vremenu koje je proslo. U teoriji prou€avanja nostalgije, restaurativna
nostalgija je poznata i kao istorijska nostalgija® i ,moZe se podeliti na dve grupe: na

nostalgije za sociokulturnim okruZzenjem (zemljom ili mestom porekla) i temporalne

% Bojm, S.: Buducnost..., str. 86.

% Kovagevié, Trebjesanin, Antonijevié: Op. cit., sv. 3.
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nostalgije opisane kao nostalgije za proslim vremenima”. Prvi tip odnosi se na
kolektiv odnosno grupe koje su usled migracije promenile mesto boravka. Toj grupi
pripadaju sve vrste iseljenika Cija je migracija prouzrokovana ekonomskim, verskim
ili politickim razlozima, u koje spadaju i izbeglice iz ratom zahvacenih podrucja. Drugi
tip nostalgiCara, onih koji ¢eznu za ,proslim vremenima”, kreira nostalgicne narative
koji se odnose na ta¢an period iz proSlosti njihovog zivotnog veka, vise ili manje
udaljen od sadasnjeg trenutka. Ova temporalna podvrsta restaurativne nostalgije ne
mora biti povezana sa promenom boravista, a najceS¢e ovi nostalgiCari nastavljaju
da Zive u relativno slicnom prostornom opsegu. Prepoznatljiva karakteristika ove
vrste nostalgije jeste izrazena Zelja za povlaCenjem iz danasnjeg zivota sa ciliem
povratka u blizu ili dalju proSlost, na koju se gleda kao na bolju u odnosu na sadasnji
trenutak. Ovaj nostalgiCni narativ vezan je, na primer, za pojedine bivSe socijalistiCke
zemlje, dok je jugonostalgija karakteristicna za neke stanovnike zemalja bivSe

Jugoslavije.

Restaurativha nostalgija koristi kolektivna secanja i sluzi se kolektivnim
slikovnim simbolima, usmenom kulturom pa je za ,restaurativnog nostalgiCara
proSlost nesto Sto ima veliku vrednost u sada$njosti, ona je poput savrSene

fotografije”.*°

3.2.b. Refleksivna nostalgija

Refleksivna nostalgija je suprotna od restaurativne. Razlika se ogleda u tome
Sto je njen fokus na individualnom vremenu, a samim tim je odreduje svest o
nepovratnoj prirodi proSlosti i ljudskoj konacnosti. Refleksivna nostalgija podsti¢e
algos dakle €eznju, tj. Zudnju Sto u realnom smislu zapravo odlaze povratak domu.
Refleksivnog nostalgiara vise privla€i udaljenost od predmeta Zudnje nego njegovo
osvajanje. Upravo ta distanca inicira refleksivnog nostalgiCara da ispri¢a svoju pricu,
da u sadasnjosti progovori o zahtevnim relacijama i putevima sopstvene proslosti, a
Sto mu u buducénosti moze biti od koristi. U teoriji prou€avanja nostalgije, refleksivna

nostalgija je poznata i pod nazivom personalna nostalgija*', jer predmet njenog

“° Bojm, S.: Buduénost..., str. 98.

“! Kovagevi¢, Trebjesanin, Antonijevié: Op. cit., sv. 3.
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interesovanja jesu autobiografska (epizodi¢na) secanja i li€ne price. U pojedinim
slu€ajevima, zavisno od refleksivnog nostalgi¢ara, licno se¢anje moze u odredeno;j
meri da bude prepleteno sa nostalgijom za sociokulturnim okruzenjem: ,najbolje se
pamti ono $to je emocionalno obojeno. Stavi$e, u emocionalnoj topografiji se¢anja,

istorijski dogadaji se obiéno stapaju sa liénim uspomena.”*

Moze se zakljuciti da je refleksivna nostalgija usmerena ka individualnoj pri€i i
da je ispunjena vaznim pojedinostima iz proSlosti, ali u isto vreme refleksivhog
nostalgiCara realan povratak domu ne privlaci. Osnovni razlog te protivre¢nosti krije
se unutar mehanizama kojima pojedinac refleksivnom nostalgijom oblikuje i
uporeduje sopstvene narative u licnhom prostor-vremenu. Kuca detinjstva nosi
znacenje sredista kao takvog, ali je vreme u pojedincu izmenilo dozivljaj prema tom
mestu i zato on ima osecaj da je, u trenutku njegovog napustanja, vreme stalo. U
novoj kuci pojedinac oseca snaznu potrebu za posedovanjem sredista, dok su mu,
istovremeno, licni rast i napredak neposredno opipljivi. To je razlog da su njegovi
nostalgiCni narativi zaljubljeni u udaljenost pa dok zudi za detinjstvom, tj. srediStem

odlaZze svoj realan povratak u ku¢u detinjstva.

Jedna od primarnih namera doktorskog umetni¢kog projekta ,Rana secéanja:
umetniCko delo scenskog dizajna” jeste da se pokaze kako refleksivni nostalgicar
razume i saznaje da dom ne mora da bude samo jedan, da pojedinac moze ostvariti
ispunjen i skladan unutrasnji prostor u okolnostima prostorno-vremenskog
izmestanja u odnosu na svoje prvobitno srediSte, kuéu detinjstva. Dakle, teziSte
istrazivanja je prevashodno postavljeno na fenomenima prospektivne i refleksivne

nostalgije.

3.3. Refleksivni nostalgi€ar i nova kuéa

Retroaktivni (prospektivni) nostalgi¢ar je jedini u poziciji da kreira nostalgi¢ne
narative koji omogucavaju racionalizovanje vlastitog odnosa sa prosloSc¢u i to postize
definisanjem nostalgije kao Ceznje za dalekim domom odnosno Zzudnje za

detinjstvom. Narativi nastali na taj naCin, napajaju se licnim secanjima i zZivotnom

“2Bojm, S.: Buduénost..., str. 103.
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pricom usmeravajuci aktivhog nostalgiCara ka zakonitostima refleksivne nostalgije.
Razumevanje uticaja i zakonitosti refleksivne nostalgije mozZe postati znacajno
sredstvo individualne afirmacije, koje na refleksivnog nostalgi¢ara deluje u
sadasnjem trenutku. To, naravno, jeste onaj period u vremenu tokom Kkojeg
zapocCinje proces ,gradenja” nove kuce, kada je vlastita proSlost i dalje
romantizovana, ali €injenica da postoji srediSte, koje u li€nosti egzistira i odgovara
srediStu prve kuce, individuu dodatno motivise. Refleksivni nostalgi¢ar tako sledi
svoja seCanja, bezbroj puta vracajuéi se u prosSlost kako bi je pre svega
racionalizovao, preispitao i sa njom se suocio. Ovako on nece iznova izgraditi jedno
,mitsko mesto” nazvano dom, vec¢ ¢e intuitivno slediti doZivljenu i otkrivenu ¢injenicu
da dom ne mora da bude i da nije samo jedan. Naposletku, vrednosti koje je srediste
kuce detinjstva u njega duboko urezalo, omogucavaju da u novoizgradenoj kuci
formira sopstveno srediSte po ugledu na ono prvo. Nova kuca tako refleksivnom
nostalgiCaru u buducnosti donosi isti Zudeni osecaj prve kucée, budu¢i da je ovako

pronasao odraz i rezonancu za kojom je tragao.

Osnovni mehanizam koji refleksivni nostalgi¢ar tokom svoje potrage koristi
jeste epizodi€no pamcenje, a njegovo osnovno izrazajno sredstvo jesu li€na secanja
na konkretne dogadaje iz ranog detinjstva. Li¢na seCanja koja su proizvod
autobiografskog odnosno epizodi€nog pamcenja, kod aktivhog refleksivnog
nostalgiara vremenom dobijaju sve konkretniji oblik i znaCenje i svojim sadrzajem
pozitivno utiCu na njegovu samospoznaju i osecaj ostvarenosti u svetu koji ga
okruzuje. Upravo se ovaj smisao osobene Zzivotne linije jasno oCitava u ranim

secanjima, a posebno u prvom secanju odredene individue.
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4. Liéno nesvesno, znac¢aj ranih se¢anja i prvo sec¢anje

Ja sam sutra ili neki drugi buduéi dan, ono §to sam pripremio danas.
Ja sam danas ono $to sam pripremio juce ili neki prethodni dan.

DzZejms DzZojs

Dozivljaji i situacije koje su se u Covekovoj ranoj proslosti, u njegovom
detinjstvu, po ,prvi put” odigrale, za njega ostaju snazno upamcéene kao secanja na
duboko emotivna iskustva. To je razlog da €ovek ,odlucuje” da pamti te epizode i da
upravo one imaju veliki uticaj u razvoju i oblikovanju njegove licnosti. Neminovno je
da se tokom vremena ti utisci, u segmentima ili u celosti, prenesu i pozicioniraju u
njegovo liéno nesvesno. Jung pojam licno nesvesno®™ definise kao zbir razli¢itih
sadrZzaja nesvesnog u koji spadaju i sadrzaji izgubljenih secanja i iskustava, dakle
onih dozivljaja koje Covek tokom vremena zaboravlja. Jung pojasnjava da je proces
zaboravljanja nuzan i normalan za svakog €oveka, jer je u svesti potrebno osloboditi
prostor za nove pojmove i ideje. ,Kad se to ne bi dogadalo sva bi se naSa iskustva
zadrzala iznad praga svesti i duh bi nam bio nesnosljivo zbrkan.”** lako delom
smestena u li€no nesvesno, rana secanja se mogu reprodukovati u posebnim
okolnostima. Jedan od mogucih nacina jeste proces introspekcije odnosno poniranja
u sebe. To je vrlo specifican proces koji zavisi isklju€ivo od Zelje i potrebe pojedinca
da najpre pronade, a zatim i prenese ideje ili slike iz nesvesnog dela svoje li€nosti u
svesni. Na taj nacin Covek putuje kroz vreme i prostor dopiruéi do ranih se¢anja, onih
koja su ga kao licnost obelezila i znacajno uticala na njegov razvoj. Vazno ishodiste
ovog putovanja jeste da, na osnovu osvesSéenih ranih seanja, covek ne samo
sagleda svoju ranu proS$lost, nego da pokusSa i da je analizira. Njeno tumacenje i
pravilno razumevanje, iz pozicije sadasnjeg trenutka, pomaze pojedincu da istinski

sagleda sebe danas.

Svaki Covek kreira jedinstvenu Zivotnu liniju prema sopstvenom zivotnom cilju.
Adler smatra da je upravo analizom ranih seéanja moguée sagledati ukupnost i

autenti¢nost Zivotne linije odredene individue. Adler dalje objasnjava da ,ne postoje

a3 Jung, K.G.: Dinamika nesvesnog, Matica srpska, Novi Sad, 1977, str. 281.
* Jung, K.G.: Covjek i njegovi simboli, Mladost, Zagreb, 1987, str. 32.
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'slucajna secanja'. Iz beskrajnog velikog mnoStva utisaka, covek kao secanja odabira
samo ona kod kojih oseca — iako samo nejasno — da su bila znaCajna za njegov
razvoj.”* lzabrana rana seéanja upravo jesu selektovani doZivljaji koji pojedincu
pomazu da se kre¢e putem ostvarivanja sopstvenog cilja, jer prema Adleru svaka
licnost ,je neponovijiva i jedinstvena celina, vodena jednim osnovnim ciljem koji
oblikuje é&itav njen Zivot, stvarajuéi njen osoben smisao.”*® Dakle, medu ranim
seCanjima je moguce razlikovati i uocCiti ona koja tano nagovesStavaju zivotni cilj
odredenog Coveka. Upravo ova secCanja predstavljaju ,Zivotnu biografiju” jedne
licnosti. ,Veoma je indikativan nacin na koji neko pocinje svoju pricu, kao $to je
veoma indikativan najraniji dogadaj kojeg se seca. Prvo secCanje pokazuje njegovo
nacelno shvatanje Zivota. Ono nam pruza priliku da jednim pogledom obuhvatimo
ono $to smatra ishodisnom tackom svog razvoja.”*’ Ostvarenost ljudskog bic¢a
direktno zavisi od sezanja ka tom autenticnom cilju - sopstvenom smislu. Na tom
putu samoostvarivanja klju¢na su rana Covekova secanja i njegovo prvo secanje.
Vratiti se njima u sadasnjosti daje moguc¢nost potvrde i/ili eventualne korekcije

buduceg kretanja pojedinca.

Rana proSlost sastoji se od mnostva iskustava i beskrajnog niza dogadaja i
utisaka koji su uticali na oblikovanje odredenog ¢oveka. Mnogi od ovih sadrzaja viSe
nisu u svesnom delu njegove li¢nosti. Imajuci u vidu da rana secCanja i ono prvo
secanje, od svih formi psihickog izraza, spadaju u najrecitije, neophodno je istraziti
posebnosti rane proslosti kako bi se ta iskustva osvestila. Cilj jeste da se lociraju
delovi proSlosti, segmenti secanja, zaboravljene slike medusobno uslovljene
utiscima, sa namerom da se u sadasnjosti jasnije pojmi sopstveno bi¢e. Proces
introspekcije moze posluziti kao jedan od nacCina da se dopre do zaboravljenih
sadrZzaja nesvesnog, sa ciliem njihovog osves$civanja. Buduéi da se introspekcija
odnosi na samoposmatranje i analizu postupaka, ponasanja, snova ili mastanja, ona
obuhvata Siroko polje samoispitivanja. Metod koji pomaze da se preciznije sagleda
sopstveni zivotni put jeste metod vertikalnog ispitivanja se¢anja koji u teoriju uvodi

upravo Adler.

“ Adler, A.: Smisao Zivota, Matica srpska, Novi Sad, 1984, str. 282.
“ Adler, A.: Psihologija deteta, Matica srpska, Novi Sad, 1984, str. 24.
7 Adler, A.: Smisao..., str. 284.
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Rec¢ je o procesu koji se, iz sadasnjeg trenutka, primenjuje na pojedinca u cilju
sagledavanja njegovog celokupnog zivotnog stila: ,vertikalno ispitivanje: pojave iz
sadasnjosti uporedicemo sa posebnostima iz proSlosti deteta. Tad ¢cemo imati liniju
koja pokazuje geneticko izgradivanje Zivotnog cilja tog coveka.”® Pog&etna tacka ove
linije, nagovestaj stila i cilja Zivotnog razvoja pojedinca krije se u njegovom prvom
secanju, a sve dodatne pojedinosti u mrezi ranih secanja. Bitno je naglasiti da je
prostor, tj. ,pozornica” na kojoj se odigrala vecina ranih se¢anja — kuca detinjstva.
Prva kuéa kao preduslov zastiéenog, sigurnog®® i zatvorenog prostora iz Sijeg
srediSta Covek gradi saznanje o sebi i 0 svetu koji ga okruzuje, tj. sopstveno srediste.
Cilj vertikalnog ispitivanja sec¢anja jeste da, na osnovu neposrednog ispitivanja,
posmatranja i analize sopstvenih seanja, osoba postane svesna cilja sopstvene

zivotne linije i iz sadaSnjeg trenutka, utiCe na njen dalji tok.

Izborom odredenih fragmenata, a uz pomo¢ metode vertikalnog ispitivanja
secanja, za Coveka postaje moguce da smisaono sagleda sopstveni zivot. Samim
tim tema prve kuce, koja postoji samo kao deo li¢nih se¢anja na ranu proSlost i tema
nostalgije, predstavljene u ceznji ka sopstvenom detinjstvu, mogu biti detaljno
otvorene i na pravilan nacin osvojene. Moze se tvrditi da rana seéanja dokazuju da
ono Sto je dete osetilo i dozZivelo ima znacajan uticaj na Coveka u koga je to dete
kasnije izraslo. Ovde nije re¢ samo o kontinuitetu, ve¢ o podrobnom istrazivanju,

analizi, preplitanju, suo€avanju i prihvatanju zaklju€aka ovih klju¢nih tema.

8 Adler, A.: Psihologija..., str. 230.
9 Kuéa detinjstva ne mora nuzno da afirmie samo pozitivna iskustva, moze afirmisati i negativna. Zakljuéci istraZivanja su

relevantni u oba slucaja.
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5. Zaklju€ak teorijskog istrazivanja

MozZe se =zakljuCiti da rana licna sefanja svojim snaznim stvaralackim
dejstvom igraju vaznu ulogu u oblikovanju egzistencijalnog i poetskog sveta zrele
individue. Biografija odredene li€¢nosti umnogome zavisi od Zivotnih datosti njene
rane proslosti. Ku¢a detinjstva jeste prostor prvog susreta i u€enja o svetu, to je
prostor koji je u njegovom korisniku formirao osobeno srediSte. Ovo autenti¢no
srediSte nastavlja svoje svesno ili nesvesno delovanje na Coveka tokom citavog
njegovog zivota. Na taj nacin nase bi¢e gradi specificnu unutradnju povezanost sa
svojom prvom kuc¢om. Odrastanje utiCe i na to da njeno srediSte uobliCeno tokom
detinjstva, postepeno iz fiziCke prelazi u mentalnu sferu odakle svojim

manifestovanjem putem ranih li¢nih se¢anja nastavlja da deluje na pojedinca.

Uspostavljanje ove refleksije vodi ka identifikaciji Coveka sa novom kucom,
prostorom koji se vremenom potvrduje osecajem pripadnosti i rezoniranja sa prvim
zivotnim prostorom. Taj odnos je kod pojedinca svesniji i naglaseniji kada se nova
kuca gradi u uslovima nastalim nakon migracije, odnosno prostorno-vremenskog
dislociranja u odnosu na prvu kucu. Razlog je fenomen sa kojim se licnost u tim
okolnostima suoCava, fenomen nostalgije ili Ceznje za vlastitom proslos¢éu ili
detinjstvom. Pod uticajem ovog specificnog osecanja pojedinac, u odnosu na
predmet svoje Ceznje, kreira prepoznatljive nostalgicne narative. Refleksivni
nostalgiCar putem autobiografskog pamcenja kreira ove retroaktivne nostalgiCne
narative i vraca se u kucu detinjstva, u svoje srediSte, otkrivajuci da je najznacajniji
trag za sagledavanje cilja sopstvene Zivotne linijje nagovesten upravo u ranim
secanjima i u prvom secanju. Na tom putu fragmenti proSlosti bivaju osvesceni,
sagledani, analizirani i konfrontirani sa Cinjenicama sadasnjeg trenutka. Tako Covek,
putujuéi kroz vlastitu proslost, ponovo uspostavlja kontinuitet u egzistencijalnom
prostoru koji je bio prekinut migracijom, odnosno datostima koje su izazvale pojavu
nostalgije. Ovaj kontinuitet je jedna od najbitnijih odrednica koje definiSu odnos

pojedinca i njegove kuce u najSirem prostorno-vremenskom okviru.

Kada se ove veze primene na stvaralacki segment ¢ovekove li€nosti, u velikoj

meri postaje jasno koliko poetika odredene individue jeste uslovljena kreativnim
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uticajem li¢nih ranih secanja. Autenticna poetska razmiSljanja ranog detinjstva
formiraju Covekovu li€nost. Moguce je tvrditi da se i egzistencijalni i poetski svet
odredene li¢nosti velikim delom formira upravo zahvaljujuéi snaznim impresijama

rane proslosti i ranih secanja.
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IV. KRITICKA ANALIZA REFERENTNIH UMETNICKIH DELA

KritiCcka analiza bazirana je na detaljnom razmatranju izabranih dela dva
umetnika: filmskog reditelia Andreja Tarkovskog i konceptualnog umetnika llje
Kabakova. Rec€ je o autorima koji imaju afirmativan stav kada je re€ o ulozi i znacaju
uticaja se€anja na njihove poetike, a delovali su ili deluju u domenu umetnosti filma i
konceptualne umetnosti. Kriterijumi za izbor referentnih umetni¢kih dela jesu
uzroCno-posledi€no delovanje i snazno prozimanje stvaralackog, tj. poetskog i
egzistencijalnog sveta navedenih autora; Cinjenica da su izabrana dela kreirana
prema autobiografskim narativima; kao i da su njihovi autori u odredenom zivotnom
trenutku migrirali iz svoje domovine i nastavili Zivot i rad u novom sociokulturnom
okruzenju. Prema ovim kriterijumima kriticki su analizirane teme sredista, kuce
detinjstva i nove kuce kljuCne za razumevanje direktnog uticaja ranih sec¢anja na
njihove poetike, kao i dejstvo nostalgije (Ceznje za proSloS¢u). Ovako usmereno
istraZivanje ¢e pokazati naCine na koje su rana sec¢anja i narativi licnih pri¢a snazno

uticali na oblikovanje izabranih dela i specifi€nih poetika njihovih stvaralaca.

U cilju sagledavanja i analize znacCenjskih slojeva izabranih umetni¢kih dela
neophodno je istraziti egzistencijalne i poetske pojedinosti biografija umetnika koji su
ih oblikovali. U slu€aju Tarkovskog, moguce je osloniti se pre svega na njegove
dnevnike i u njima objavljene Cinjenice, fotografije i crteze. Uz to, dostupni su i
autorova knjiga ,Vajanje u vremenu”, odredeni broj intervjua, kao i literatura koja
istrazuje filmografiju i lik ovog znacCajnog umetnika. Sa druge strane, Kabakov
predstavlja primer stvaraoca za koga ne postoji veliki broj izvornika koji bi mogli
pomoci pri prikupljanju pojedinosti vezanih za njegovu biografiju ili pak stvaralastvo.
Ono Sto ovu vrstu istrazivanja njegovih dela ipak €ini mogu¢om jeste Cinjenica da
sam autor, brizljivo pisanim konceptima, u svoje viSemedijske prostorne instalacije
transparentno utiskuje biografske okolnosti sopstvene proSlosti i secanja, koja su i
inicirala njihov nastanak. To je nadalje omogucilo i rekonstrukciju pojedinosti njegove
biografije, kao i jasno utvrdivanje znaCenja i pracenje porekla uticaja autorovih

secéanja pri kreiranju njegove osobene poetike.
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1. Andrej Tarkovski: filmsko se¢anje

»Nikad nisam mogao da razdvojim svoj Zivot od svojih filmova. Filmovi su uvek bili

deo moga Zivota i kada je trebalo da snimim neki film, bio sam duZan da donesem Zivotne

odluke... Filmska umetnost nije moja profesija, ona je moj Zivot.”*

Andrej Tarkovski®', ruski reditelj, pisac i glumac, jedan od najznagajnijih i
najuticajnijih filmskih umetnika ruske i svetske kinematografije, ¢esto je naglasavao
da svoju umetnost ne moze odvojiti od svog Zivota, da njegova umetnost jeste
njegov zivot i obrnuto. O tome svedodi i njegov Zzivot i njegovo delo. Od sedam
filmova, Sto je celokupan opus ovog filmskog stvaraoca, filmovi ,Ogledalo”
(,3epkano”, 1975) i ,Nostalgija” (,Nostalghia’, 1983) u potpunosti su izgradeni oko
autobiografskog narativa pa je motive sredista, kuce detinjstva, ranih secanja,

dejstva nostalgije i nove ku¢e mogucée podrobno i detaljno analizirati.

Za Tarkovskog je detinjstvo uvek ¢udesno i niko ne moze drugacije da oceni
ovaj period, jer prema njemu, i najgore detinjstvo u nama ostaje kao najlepSe doba
zivota. ,Kada razmisljam o svome detinjstvu, vidim jedno doba kada sam imao pred
sobom celokupno vreme. Bio sam besmrtan i sve je bilo moguée.”? Ovo dedje
osecanje je u velikoj meri povezano i sa detinjim prostorom igre. Tarkovski se seca
da je kuc¢a njegovog detinjstva bila ,jedna malecka kucica u Sumi, 90-100 kilometara
udaljena od Moskve, u blizini seoca Ignjatevo, na samoj obali reke.”® Njegova kuca
detinjstva, ruska daca® koja je smestena pored reke i opkoljena §umom, predstavlja
autentiCan ruski prizor. Biblioteka Tarkovskih posedovala je brojne knjige klasicne

ruske knjizevnosti (Puskin, Tolstoj, Dostojevski, kao i degji pisci Marsak i Cukovski)

% Dragoljubov, A. (urednik): Tarkovski u ogledalu, Prostor, Novi Sad, 1994, str. 11.

*" Roden je 4. aprila 1932. godine u selu Zavrazje, na levoj obali reke Volge, u oblasti poznatoj i kao Ivanova oblast. Kada je
imao Cetiri, a njegova mlada sestra Marina Tarkovska dve godine, njihovi roditelji se rastaju, a nesto kasnije i razvode.
Tarkovski se sa mnogo detalja se¢a tog perioda svoga Zivota provedenog sa majkom, bakom i sestrom. U ovim, za porodicu
jako tedkim vremenima, Tarkovski se priseéa i neprestanog i$&ekivanja da se otac ipak vrati kuéi. CeZnja je dodatno pojatana
izbijanjem Il svetskog rata, u koji se otac dobrovoljno prijavljuje i odlazi na front. Kada se otac vratio iz rata postalo je jasno da
se porodica ne¢e ponovo ujediniti. Otac se kasnije, za razliku od majke, ponovo ozenio.

*2 Dragoljubov, A. (urednik): Op. cit., str. 9.

% Ibid., str. 7.

* Daga je karakteristiCan objekat ruske arhitekture. To je prizemni objekat izgraden od drveta. Re¢ je o samostalnoj seoskoj
kuci koja predstavlja periodi¢no ili stalno porodi¢no boraviste izvan grada. U sovjetsko vreme su bile posebno aktuelne. Svaka

kuca je imala svoju ogradenu parcelu sa vrtom i do svake dace je postojala staza.
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koje im je majka Cesto Citala. Tarkovski u knjizi ,Vajanje u vremenu” navodi da se
seca kako mu je ona u detinjstvu predlozila da &ita ,Rat i mir”. Za autora je u zrelosti
ovaj roman postao Skola umetnosti, kriterijum ukusa i umetni¢ke dubine. Takode, u
svojim dnevnicima Cesto citira Tolstoja, Puskina i Dostojevskog. ,Moje detinjstvo je u
vrlo tesnoj vezi sa mojom majkom... Nas Zivot je zaista bio vrlo tezak. | sve Sto imam
u Zivotu, sve lepe stvari (ako pretpostavimo da ih imam), to §to sam rezZiser, $to
radim u filmskoj umetnosti, sve to dugujem majci Cije su Zrtve ucinile da budem to
$to jesam”.>® Tarkovski na vise mesta ukazuje na to da je detinjstvo najznadajniji
period njegovog Zivota, da je obeleZilo njegovo biée i postojanje, a posebno kada je
re¢ o njegovoj umetnosti. ,To je uopSte doba koje odreduje celokupnu covekovu
buducnost, a narocCito kada se radi o njegovim umetnickim aktivnostima, koje su
tesno povezane sa unutradnjim i psiholoskim problemima.”® U $umi, u kudi
detinjstva, formirano je osobeno srediSte Andreja Tarkovskog, koje je svojim
dubokim utiscima u velikoj meri oblikovalo unutrasnji svet autora. Tokom zrelih
stvaralackih godina rediteljevo srediSte, koje zraCi ranim secanjima, postaje jedan od
glavnih motiva i tema njegovih filmova, a posebno filma ,Ogledalo” za koji se moze

tvrditi da je srediStu i posvecen (slika 2).

slika 2: Filmska sec¢anja Andreja Tarkovskog iz filma ,Ogledalo”

Rad na filmu ,Ogledalo™ koji je remek delo®® filmske umetnosti, trajao je pet

godina (1970 - 1975) i blisko je povezan sa zivotnom istorijom reditelja. Buduci da je

®® Dragoljubov, A. (urednik): Op. cit., 7.

% Ibid., str. 7.

57 Bepkano’, 1974, SSSR, boja, c/b, 106 min, Mosfilm, rezija: Andrej Tarkovski; scenario: Andrej Tarkovski i Aleksandar
Micarin; direktor fotografije: Georgij Rerberg; muzika: Eduard Artemijev, Johan Sebastijan Bah, Bovani Batista Pergolezi, Henri

Persel; uloge: Margarita Terjehova (Natalija, Aleksejeva Zena/Ma$a, Aleksejeva majka), Ignjat Danilcev (Aleksej/lgnjat), Larisa
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zaosnovan na subjektivnhom, autorefleksivnom posmatranju stvarnosti tokom dugog
perioda, taj film zauzima izuzetno znac¢ajno mesto unutar njegovog egzistencijalnog i
poetskog prostora. Naime, iste godine kada pocinje rad na ovom filmu, Tarkovski
zapocinje da piSe i svoj dnevnik, na kojem radi do kraja Zivota. Dnevnik nosi naziv
Martirologijum® i sastoji se iz Sest svezaka (Martirologijum 1 — 6). Ve¢ na samom
poCetku dnevnika (7. septembar 1970) Tarkovski povodom svog sledeceg filma ,Beli

dann60

intuitivno belezi da ¢e celokupno delo biti bazirano na autobiografskom
iskustvu. Upravo zbog toga je reditelj bio ubeden da ce film na publiku ostaviti

shazan utisak.

Film ,Ogledalo” je poput mozaika zivota, svaki deo jedinstvenog iskustva,
osecCaj, impresija ili dozivljaj ,preuzet’ iz Zivota odgovara tacno pozicioniranom
fragmentu filma. Taj postupak je vec vidljiv u prologu filma, u kratkom televizijskom
dokumentarnom filmu o logopedu. U sceni koja opisuje hemogucnost da se izrazi
jasno i glasno, doktorka se obra¢a mladi¢u budedéi ga iz hipnoze: ,Govorice$ glasno i
Jjasno, slobodno i lako, bez straha od svog glasa i govora.” Mladi¢ se budi i jasno
kaze: ,Ja mogu da govorim!’. Tek nakon prologa sledi naslov filma: ,Ogledalo”.
Doktorkine re€i nas upucuju na Zelju i potrebu deCaka da govori, ali i na sumnju u
njegovu snagu. Unutrasnja borba i potreba umetnika da govori, kao i svest o
spreCenosti i nemogucnosti slobodnog govora jeste susStina ove scene. To je i
rediteliev komentar na celokupnu drustvenu atmosferu u SSSR-u, posebno na
ograni¢enja u filmskoj umetnosti. Kada deCak kaze: ,Ja mogu da govorim!”, autor

daje jasan znak da ¢e govoriti slobodno. Za Tarkovskog govoriti znaci setiti se.

Na samom pocetku rada na ovom filmu, uopSte ne razmisljaju¢i o njemu,
Tarkovski odluCuje da na papir stavi rana secanja koja su ga ,zarazila” svojim
dejstvom. Ove zabeleSke trebalo je da postanu literarna novela o evakuaciji u

rathom periodu. Vrlo brzo je shvatio da izabrana tema nije dovoljno uzbudljiva za

Tarkovska (Nadezda Petrovna), Oleg Jankovski (Aleksejev otac), Filip Jankovski (Aleksej kao petogodi$njak), Marija Tarkovska
(Aleksejeva majka kao starica), Arsenij Tarkovski (glas koji Cita pesme). (Filmski leksikon, http.//film.Izmk.hr/)

% Markovi¢, G.: Ogledalo, objavljeno u Politici, Beograd, 08.03.2013. (http://www.politika.rs/sr/clanak/251137/Pogledi/Ogledalo)
% Autorov sin Andrej A. Tarkovski je u predgovoru napisao da je njegov otac svoje dnevnike nazivao ,Martirologijum — kalendar
stradanja”. Sin objasnjava da je re¢ o ispovesti umetnika nastaloj u potrazi za Putem i umetni¢kom Slobodom.

% Film ,Ogledalo” dobija svoj naziv 4. februara 1974. godine. Pre toga je postojalo vise radnih naziva. Autor 4. februara 1973.
pise: ,Ne svida mi se naslov ,Beli dan”. Slab je. ,Martirologijum” nije I08, ali tu re¢ niko ne zna. Kad saznaju Sta znaci zabranice
Jje naravno. ,Iskupljenje” je nekako banalno... ,Ispovest’ je pretenciozno. ,Zasto stoji§ u daljini”’, bolje, ali nejasno”. (Tarkovski,
A.: Martirologijum, dnevnici 1970 - 1986, Akademska knjiga, Novi Sad, 2017, str. 75.)
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novelu pa je nikada nije zavrsio. Ipak, nastavlja da intuitivnho razmislja o epizodama
koje su ostavile tako dubok utisak u njegovom bicu i pratile ga sve do momenta kada
Ce postati slike filma ,Ogledalo”. Prva ideja za scenario je bila strukturirana na
osnovu tri vrste grade: dokumentarni materijal - razgovor sa majkom o proslosti,
dokumentovan kamerom; igrana struktura - izabrane dramatizovane epizode
snimljene u duhu igranog filma i arhivski materijal ratnih dejstava iz filmskih novosti.
Osnovna ideja filma bi se formirala suprotstavljanjem dva ugla posmatranja proslosti,
tj. seCanjima dvoje bliskih ljudi: naratora i njegove majke. Tu ideju Tarkovski vrlo
brzo napusta, jer kombinacija dokumentarnog, istinitog i igranog, fiktivnog materijala
formira strukturu koja je po njemu neuverljiva. 1z tog razloga reditelj nastavlja da
razvija bazicnu ideju koja rekonstruiSe zivote ljudi koje je autor, kako sam kaze,
nezno voleo i jako dobro poznavao, samo u formi igranog filma. Koliko se Tarkovski
posvetio razmisljanju i realizaciji ovog filma govori i €injenica da su skoro sve scene
u filmu autenti¢ne i detaljno rekonstruisane epizode zivota njegove porodice. Nije re¢
o naturalizmu kao stilizaciji u filmskoj formi, ve¢ o li€nom stavu i odnosu reditelja
prema filmskom narativu. Za Tarkovskog upravo ta taCnost inscenacije prostora
seanja u filmu iznova pokrece zaboravljene emocije i impresije i u gledaocu
podstiCe budenje sopstvenih secanja. Reditelj reprodukuje autobiografske datosti
licnih se¢anja, od lokacija, kostima, poezije svoga oca, preko krupne i sitne rekvizite
- artefakata koji su svedoCili o autentiCnim ZzZivotnim epizodama, sve do
dokumentarnih arhivskih materijala i fotografija. Voden istom potrebom, Tarkovski
odlu€uje da se u filmu, u ulozi majke, pojavi upravo njegova majka, kao i da njegov
otac Cita sopstvenu poeziju. Stihovi koje u filmu €ujemo nisu puka ilustracija, to je
poezija nastala u istom vremenu iz kog datiraju i seCanja. Takode, reditelj je imao
nameru i da njegova bivSa Zena Irma Rau$ (Mpma Payw) igra uloge majke (u decjim
seCanjima) i zene, ali ona to nije prihvatila. Interesantna je i Cinjenica da glumica
Margarita Terekova (koja u filmu igra Zzenu i majku) nikada nije dobila kompletan
scenario, samo stranice neophodne za snimanje odredenog dana. Tarkovski je
smatrao da glumica ne treba da zna da li ¢e se suprug, kojeg u filmu Ceka, ikada
vratiti. To je jedan od rediteljskih postupaka ciji je cilj bio da stalni osecaj Ceznje
istinski prenese na platno (slika 3). Permanentno prisustvo nostalgi¢nih narativa je,
unutar filmskog vremena, konzistentno sprovedeno paralelnim vodenjem pri¢a koje
se odigravaju u tri razliCita perioda: ranom detinjstvu, de€astvu i zrelom dobu autora.

Slike sadasnjosti se Cesto kombinuju sa slikama rane proslosti. Stvarnost sadasnjeg
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trenutka inicira seéanja, CeZnju za prosloS¢u, dok slike proslosti asocijativho
osvetljavaju trenutne sukobe i nemire. Scene sadasnjosti su naj¢esée intimne
ispovesti, dijalozi Alekseja (naratora) i njegove zene o razvodu, o njihovom sinu, o
pitanju sa kim on treba da Zivi, o slicnostima Aleksejeve Zzene i majke. Slike koje
pripadaju periodu ranih seéanja su poetski kadrovi ispunjeni emocijama, gradeni sa
velikom paznjom i posebnim senzibilitetom, a portret majke je u prvom planu. Prirodu
ovde osecamo kao dramski lik koji nam se obra¢a atmosferom, svetlo$¢u i zvukom.
U ovim nostalgiCnim prizorima doslovno je mogucée sagledati filmsku sliku sredista

Tarkovskog.

slika 3: Arhivska fotografija, majka ¢eka oca (levo) i majka ¢eka oca u filmu ,Ogledalo” (desno)

Prostor odigravanja velikog broja scena je upravo kuéa detinjstva. Ruska
daca u filmu, zapravo je rekonstrukcija ku¢e Tarkovskih, buduc¢i da u vreme snimanja
filma originalna kuéa viSe nije postojala. Za potrebe filma je kuca, na osnovu
fotografija i seCanja reditelja i njegove majke, na istom mestu podignuta i ispunjena
identicnim predmetima i rekvizitom. Kako bi postala prostor porodice, ku¢a nije
izgradena kao filmski dekor, nego kao arhitektonski objekat. | prostor oko kuce je
jednako tretiran. ,Ovo mi je bilo veoma vazno, ne zato §to sam hteo da budem neka
vrsta naturaliste vec zato $to je moj licni stav prema sadrZaju filma zavisio od toga;
za mene bi to bila licna drama da je kuca izgledala drugacije... Ali kada sam tamo
doveo svoju majku, koja se pojavijuje u nekoliko sekvenci, bila je tako dirnuta

161

prizorom da sam odmah shvatio da je stvorilo pravi utisak.”™" Tarkovski je vrlo rano,

joS na pocetku svoje karijere, shvatio koliko je poetika filmskog prostora bitna.

®" Tarkovski, A., intervju snimljen u Stokholmu marta 1985.
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Prostor odnosno ambijent ili pejsaZz moraju u autoru da podstiCu uspomene i poetske
asocijacije. Ukoliko u reditelju prostor budi se¢anja i asocijacije, iako subjektivne, taj
prizor postaje uzbudljiv i za publiku. Mozda je ovo jedan od postupaka zbog kojih je,
nakon prvih projekcija filma ,Ogledalo”, Tarkovski od gledalaca dobio veliki broj
pisama iskrene zahvalnosti sa utiskom da je uspeo da prikaze upravo njihovo
detinjstvo: ,...ali kako je on mogao to da zna?”.%? Autobiografski prostori i dogadaji u
komunikaciji sa gledaocem na ovaj nacin bivaju percipirani kao jedno, kao celina
koja gradi poetiku tog jedinstvenog trenutka. Meta HocCevar u knjizi ,Prostor igre”
objasnjava upravo ovu povezanost izmedu prostora seCanja i Coveka koji ga se
se¢a: ,Prostor i dogadaj su nerazluc¢ivo povezani. Ako se nakon dugo vremena
vratim na mesto dogadaja, tacno cu se setiti dogadaja koji se u njemu odvijao, kao
da u pamcenju pokuSavam da prizovem samo dogadaj ili pojedinacne reci koje su
tada i tamo izgovorene. Kao da oni u prostoru price ostavijaju tragove koji oZivljavaju
pretvarajuéi se u price.”®® | za Tarkovskog je rekonstrukcija tih tragova u prostoru

secanja klju€ za filmsku postavku narativa proizaslih iz se¢anja.

Stvaraladtvo Tarkovskog obiluje refleksijama i podudarnostima sa biografskim
odrednicama njegovog Zzivota. Odluka autora da zapocne rad na filmu ,Ogledalo” i
poCetak pisanja dnevnika poklapa se sa Zivotnim okolnostima razvoda od svoje prve
Zene i ven€anja sa Larisom Pavlovhom Egorkinom (/lapuca lNasnosHa EcopkuHa).
Takode, Tarkovski sa novom suprugom 1970. godine kupuje imanje i malu seosku
kucu, rusku dacu, u Mjasnom, u Rjazanjskoj oblast, oko trista kilometara od Moskve,
na samoj obali reke Oka. Njegova nova kuca, po arhitektonskoj morfologiji i strukturi
prirodnog pejzaza nedvosmisleno podse¢a na njegovu prvu kuéu, kuéu njegovog
detinjstva (slika 4).

62 Tarkovski, A.: Vajanje..., str. 8.

% Hogevar, M.: Prostor igre, Jugoslovensko dramsko pozoriste, Beograd, 2003, str. 11.
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slika 4: Kuca detinjstva (levo) i nova kuca (desno)

Analizom ove cinjenice moguce je sagledati uzrocno-posledi¢no delovanje
poetskog i egzistencijalnog sveta autora tokom rada na filmu ,Ogledalo”. Tarkovski
je, voden zakonitostima koje je kuéa detinjstva u njegovo srediSte urezala, za
egzistencijalni prostor svoje nove porodice izabrao mesto koje u sebi sadrzi gotovo
identiCne fizicke manifestacije. Rediteljevu novu kucu mogucée je sagledati kao
ogledalo kuce detinjstva — srediSta Tarkovskog. Bitno je naglasiti da je nova kuca
porodice Tarkovski zavrSena 1975., iste godine kada je zavrSen i film ,Ogledalo”.
Proslost i buducnost se susreéu i nova kuca, za autora znaci i se¢anje na epizode
koje su oblikovale i obelezile njegovo bic¢e. Sa njima se Tarkovski susre¢e dok gradi
egzistencijalni prostor svoje porodice i istovremeno, kao reditelj, iniciran njima gradi
svoj film. Film ,Ogledalo”, buduéi da je refleksija rane proslosti i se¢anja, moze se
sagledati kao poku$aj stvaraoca da pronade svoj istinski odraz i meru sopstvene
slobode. Tarkovski nas, u sceni koja zatvara film, uvodi u sobu belih zidova, Cija je
jedna strana u ogledalima. Scena u kojoj supruga i majka naratora sa doktorom
pokrecu diskusiju o njegovom (Andrej Tarkovski) zdravlju, po mnogo ¢emu je

klju¢na:

Doktor: Sve sad zavisi od njega.

Supruga: Mislite li da grlobolja mozZe imati takve posledice?

Doktor: Grlobolja nema nikakve veze s tim... To je obi¢an slucaj.

Supruga: Obi¢an?

Doktor: Majka najednom umre, zatim njegova Zena, dete... Par dana i Coveka nema vise,
iako beSe sasvim zdrav.

Supruga: Ali niko nije umro u njegovoj porodici.
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Doktor: Savest... secanja...

Supruga: Sta seéanja imaju veze s tim? Mislis da je kriv za ne§to? (obraca se njegovoj
majci)

Majka: On misli tako.

Narator (off): Pustite me na miru.

Doktor: Izvinite... rekli ste nesto?

Narator (off): Pustite me! Samo bih hteo da budem srecan.

Supruga: A Sto ¢e se dogoditi s tvojom majkom ako ti umres?

Narator (off): Nije to nista, sve ¢e biti u redu... Sve ce biti...

Kamera ni u jednom trenutku scene ne otkriva lice bolesnika u postelji. U
momentu dok govori kako Zeli da ga ostave na miru, pratimo njegovu ruku opustenu
po belom €arSavu pored mrtve ptice. Kada izgovori da samo Zeli da bude srec¢an i da
ée sve biti u redu, uzima pticu koja u njegovoj ruci oZivljava i baca je u vazduh. Cuje
se uzdah, ptica odleCe. ZavrSetak filma moze se sagledati kao Cin kojim se
Tarkovski, svojom umetnoséu oslobada od secanja, tj. proSlosti. U knijizi ,Vajanje u
vremenu” reditelj citira Marsela Prusta (Marcel Proust) nadovezujuéi se na
razmisljanje francuskog pisca o osecaju slobode koji neoCekivano nastupa nakon
pisanja o svojim secanjima, i belezi: ,Prosao sam kroz slicha oseCanja kada sam
zavrSio 'Ogledalo’. Secanja iz detinjstva koja mi godinama nisu davala mira
odjednom su nestala, kao da su se istopila, i konacno sam prestao da sanjam o Kuci

u kojoj sam Ziveo mnogo godina ranije.”**

Proslost, sadasnjost i buduénost su u filmu ,,Ogledalo” utisnuti jedni u druge
do neraspoznavanja, kao i stvarnost u secanje. Film ,Ogledalo” nije moguce
sagledati jedino kao autobiografski film, to je film koji pricom jedne ruske porodice,
od rane proSlosti do sadasnjeg trenutka, prikazuje univerzalnu priCu ljudskog
postojanja. Film je putovanje iz seéanja u stvarnost individuacije. Zivotne dileme
reditelja se razreSavaju, Tarkovski gradi novu kucu za svoju novu porodicu i shvata
da su zivot i film, Zivot i umetnost dve strane iste medalje, kao i vreme i secanje.
Moze se zaklju€iti da upravo zahvaljujuci refleksijama sredista i stvaralackom uticaju

licnih ranih se¢anja, Tarkovski postaje umetnik sa autentiCnim poetskim izrazom.

® Tarkovski, A.: Vajanje..., str. 126.
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Dozvola za distribuciju filma®®, koju donosi odbor Agenciie za filmsku
umetnost - Goskino® odredivala je sovjetsku i svetsku buduénost filma. U sovjetskoj
kinematografiji, Tarkovski je imao renome beskompromisnog reditelja koji se za
svoje filmove argumentovano borio svim sredstvima. To jeste i bio razlog da film
,Ogledalo” ima sli¢nu sudbinu kao i prethodni filmovi ovog reditelja®”. Film je 1978.
godine prvi put prikazan na Zapadu, u Parizu, a potom tek 1980. godine u Londonu.
Nakon filma ,Ogledalo” koji je u fazi distribucije imao mnogo prepreka, Tarkovski
otpocCinje rad na svom petom filmu ,Stalker”. ,Ne znam kako cu predati 'Stalkera’.
Svakako ga nece odobriti bez ozbilinih prepravki, koje ja svejedno necu uraditi. A
moZda ée se desiti ¢udo!”.?® Nakon o&ekivanog nerazumevanja i kritika, za film

~otalker” je samo u SSSR-u prodato 4,3 miliona bioskopskih karata.

U tom trenutku je Tarkovski na Zapadu, veC svrstan u rang sa velikanima
filma poput Bresona, Bergmana, Kurosave, Felinija ili Antonionija. U SSSR-u vise
nije bilo moguce ignorisati interesovanje koje Zapad pokazuje za eventualne
koprodukcije njegovih filmova. Krajem sedamdesetih godina u Moskvu dolazi Tonino
Guera (Tonino Guerra)® sa planovima o saradniji sa Tarkovskim. Reditelj prihvata taj
projekat, a Mosfilm se odluCuje za koprodukciju sa Italijom. Nakon viSegodisnjih
pregovora izmedu Goskina i RAIl 1, Tarkovskom odobravaju boravak u Italiji i on
zapocinje pripreme za snimanje svog novog filma pod radnim nazivom ,Nostalgija”.
U tom periodu, krajem sedamdesetih i poCetkom osamdesetih godina dvadesetog
veka , reditelj aktivno razmislja o realnosti svoje umetnicke buduc¢nosti u SSSR-u. U
dnevniku Cesto govori o izmeSanim osecanjima koja ga obuzimaju i da je ,radeci
sramno malo, vecito proZet negativnim emocijama koje ne pomaZzu, nego nasuprot

ruSe osecaj postojanja Zivotnog cilja, koji je neophodan, bar povremeno, da bi se

% Film ,Ogledalo” je pusten u distribuciju 22. oktobra 1974. godine, ali u drugoj distributivnoj kategoriji, $to je znacilo da moze
biti prikazan samo u malim bioskopskim salama i u manjim naseljima.

% Goskino je bila glavna vladina agencija za filmsku produkciju. Pod rukovodstvom Goskina su bili svi filmski studiji, uklju¢ujuéi
i najve¢i Mosfilm, u kojem je Tarkovski snimio sve svoje filmove u SSSR-u. Procedura koju je bilo neophodno slediti je bila
izuzetno komplikovana i podrazumevala je brojna odobravanja, od svih faza tokom pisanja scenarija, predprodukcije i
produkcije filma, nadzora snimljenog materijala, brojne kontrolne projekcije i finalnu projekciju na kojoj je odbor odobravao nivo
i zonu u kojoj ¢e se film distribuirati, ili je, ako film ne ispunjava zahteve, prikazivanje zabranjivano.

¢7 Sovjetski filmski radnici i institucije su ga surovo kritikovali, izmedu ostalog i da je elitisticki i potpuno nerazumljiv reditelj. U
Goskino studiju su smatrali da publika nec¢e prihvatiti i razumeti taj film, a nisu dozvolili ni da bude prikazan na prestiznom
filmskom festivalu u Kanu. Direktor kanskog festivala, revoltiran tim postupkom sovjetske vlasti, dve godine u njihov program ne
prihvata nijedan drugi sovjetski film.

® Tarkovski, A.: Martirologijum..., str. 177.

6 Italijanski scenarista poznat i po radu sa velikanima italijanskog filma F. Felinijem i M. Antonionijem.
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moglo raditi. Plasim se takvog Zivota. Ja necu Ziveti toliko dugo da bih sada mogao
da rasipam svoje vreme!”.”® Tokom rada sa scenaristom Guerom, na pripremama za
film ,Nostalgija” i snimanju dokumentarnog filma ,Putovanje u vremenu” (,Tempo di
viaggo”) u ltaliji, Tarkovski piSe kako mu nedostaje kuca i porodica te zapaza da
Rusi, sa njihovom ruskom nostalgijom, teSko tamo mogu da Zive. Medutim, kada se
vratio u SSSR zapisao je: ,Sovjetski film i ja ne moZzemo zajedno. Uostalom, moji
filmovi nisu ucestvovali ni na jednom sovjetskom filmskom festivalu! Nisam dobio
nijednu nagradu za film u SSSR-u. To je uporna i dosledna hajka! Sta vise éekas?”"
Tarkovski je tada bio na Zivotnom raskrsS¢u. Reditelj 1980. godine donosi odluku i
odlazi u Rim. Od studija, za potrebe snimanja filma ,Nostalgija” dobija privremeno
odobrenje boravka u lItaliji. Ubrzo nakon odlaska pridruzuje mu se i supruga, asistent
reditelja na ovom projektu. Nazalost, nisu dobili odobrenje da sa njima pode i njihov
sin koji je morao da ostane u SSSR-u. To je bio zvani¢ni odgovor na sve njihove
molbe i brojna pisma upuéena svim relevantnim osobama, institucijama i prijateljima.
Kada se priblizilo vreme okonc€anja njihovog odobrenog boravka u Italiji, Tarkovski
odluCuje da se viSe nikada ne vrati i koristi sva raspoloziva sredstva da omogudi
svima koje voli da budu zajedno sa njim. Kada se u obzir uzme duboki oseéaj ¢eznje
za sopstvenim domom i sopstvenom porodicom, kao Cinjenica Zivotnih okolnosti u
kojima autor stvara, moguée je sagledati i rad na filmu ,Nostalgija”’? i samo filmsko

delo.

Tarkovski je kao primarni cilj, koji je inicirao stvaranje ovog filma, naveo da
Zeli da prenese njemu dobro poznat osecaj ruske nostalgije, tj. specifiCan osecaj koji
ima brojna ruska emigracija. Reditelj definiSe nostalgiju kao autenti¢no stanje uma,
koje se sa posebnim osobinama, vremenom u Coveku razvija kada je dugo
razdvojen od svoje domovine. Tarkovski vrlo iskreno govori o svojoj zapreSéenosti
kada je otkrio koliko je njegovo li€no, ljudsko raspoloZzenje odnosno ,svest o
udaljenosti od kuce i voljenih bica, koja ispunjava svaki trenutak postojanja” tokom

snimanja filma, verno preneto na ekran. ,Ova neumoljiva, podmukla svest o

" Tarkovski, A.: Martirologijum..., str. 233.

" Ibid., str. 386.

2 Nostalghia”, 1983, Italija/SSSR, boja, 126 min, Opera Film/Sovinfilm/RAl; rezija: Andrej Tarkovski; scenario: Tonino Guera i
Andrej Tarkovski; direktor fotografije: Puzepe Lanci; muzika: Buzepe Verdi (Rekvijem), Ludvig van Betoven (IX simfonija),
Ri¢ard Vagner, Klod Debisi; uloge: Oleg Jankovski (Andrej Goréakov), Domiciana Bordano (Eugenija), Erland Josefson
(Domeniko), Patricia Tereno (GorCakovljeva zena), Delija Bokardo (Domenikova Zena), Laura De Marc¢i (spremacica), Milena
Vukoti¢ (radnica). (Filmski leksikon, http://film.lzmk.hr/)
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zavisnosti od sopstvene pro$losti... nazvao sam je nostalgija.”” Za razliku od filma
,0gledalo” u kome autor tretira licno srediste formirano u detinjstvu, a nova kuca
deluje posredno iz njegovog egzistencijalnog sveta, film ,Nostalgija” obraduje upravo
temu nove kuce. Primenjeni postupak reditelja moguce je sagledati kao pokusaj za
uspostavljanjem izgubljenog kontinuiteta u egzistencijalnom svetu, kao ¢ezZnjom
motivisanu potrebu da novu kucu, koja sa licnim sredistem rezonira, u filmu

materijalizuje.

Finale filma Tarkovski reSava u dve kontemplativne sekvence. U prvoj, glavni
protagonista pesnik Andrej, pokuSava da ispuni zadatak koji je dobio i iz tri pokuSaja
prenese svecCu preko bazena Manastira Sv. Katerina, tako da se ona ne ugasi.
Andrej u treCem pokusaju, dok psi u pozadini laju i snaga mu ponestaje, ipak uspeva
i pada od iscrpljenosti. Cujemo samo njegov poslednji uzdah. Kroz umetnost, kao i u
filmu ,Ogledalo”, deo autorovog bi¢a umire kako bi razreSio unutradnji konflikt.
Odmah nakon te scene sledi kratak kadar, lik deteta u krupnom planu, i otpocinje
druga duga sekvenca na Cijem pocCetku Andrej, sa svojim psom, sedi na travi ispred
ruske da¢e.”® Od krupnog plana kamera se lagano pokreée ka totalu i vidimo da je
ovaj tipi€no ruski prizor smesten unutar ruSevina italijanske katedrale (slika 5).
Pocinje da pada sneg. Ovu antologijsku filmsku sliku moguce je sagledati kao
materijalizovanu potrebu reditelja da savlada osecaj nostalgije. U njoj je dualisticki
ujedinjeno negativno i pozitivno znaCenje. Negativho buduci da naglaSava spoj
nespojivog, nesavladivu podelu Andrejevog bi¢a izmedu ovde i tamo, i pozitivho jer
slika novu celovitost junakovog bi¢a u kojoj se rusko srediSte i nova kuca u ltaliji
prozimaju. U filmu ,Nostalgija” se umetnik, kao refleksivni retroaktivni nostalgicar,
susreCe sa svojom prosSloS¢u voden konfliktom proizaslim iz trenutne pozicije,
Zivotne odluke da se vise ne vrata u svoju domovinu. Pre zatamnjenja, na
poslednjem kadru filma, Tarkovski ispisuje: ,Posveéeno secanju ha moju majku”.”
Film ,Nostalgija” je svoju premijeru doziveo na filmskom festivalu u Kanu gde je
osvojio glavnu nagradu medunarodnog Zzirija, dok je Tarkovski nagradu za reZiju

podelio sa svojim uzorom Roberom Bresonom (Robert Bresson).

™ Tarkovski, A.: Vajanje..., str. 204.

™ Sa glavnim junakom ovog filma se umetnik jasno identifikuje deleéi sa njim isto ime i psa iste vrste. Tarkovski je u Majsonu
imao nemackog ovCara koji se zvao Dakusa. Autor ga, od trenutka kada napusta domovinu, vrlo ¢esto spominje u svom
dnevniku i Cesto ga skicira. Takode, imaju i sina istog uzrasta, kojeg u filmu vidimo u Andrejevim se¢anjima na porodicu i ku¢u.

7 Majka Andreja Tarkovskog umire 1979. godine, neposredno pre njegove odluke da napusti SSSR.
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slika 5: Andrej i pas u filmu ,Nostalgija” (levo), reditelieva kuéa u Mjasonom i pas Dakusa (desno)

Tarkovski se sve vreme, dok radi na ovom filmu, svim sredstvima bori za svog
sina i pokuSava da ubedi vlasti da mu ipak dozvole izlazak iz SSSR-a. U nekoliko
navrata se pismima obra¢a drzavnom vrhu SSSR-a. Pisao je i predsednicima ltalije
(Sandro Pertini), Amerike (Ronald Regan) i premijerki Velike Britanije (Margaret
Tacer). OcCinska borba ga je obelezila i kao umetnika u potrazi za politiCkim azilom
za sebe i svoju porodicu. Tokom snimanja svog poslednjeg filma ,Zrtva”, Tarkovski
Cesto trpi jake bolove. Nakon zavrSetka snimanja saznaje da ima rak. Bio je to kraj
1985. godine. Tarkovski umire 29. decembra 1986. godine u Parizu’® (slika 6). U
testamentu je napisao sledece: ,Ni Ziv ni mrtav ne Zelim da se vratim u zemlju koja je
meni i mojim bliznjima prouzrokovala toliko bola, patnje i poniZzenja. Ja sam Rus, ali

sebe ne smatram Sovjetom.””

® 0d pocetka 1986. godine Tarkovski je na le€enju u Parizu. Sin Aleksij Tarkovski dobija dozvolu da poseti oca i nakon pet
godina, 19. januara 1986. dolazi u Pariz. Posmrtni prah Andreja Arsenijevica Tarkovskog poCiva na ruskom pravoslavnom
groblju Sen Zenevjev de Bua pokraj Pariza.

" Dzonson, V. i Grejem, P.: Filmovi Andreja Tarkovskog, Vizuelna fuga, Besjeda, Banja Luka, Ars libri, Beograd, 2007, str. 3.
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slika 6: Tarkovski u bolnici u Parizu (levo) i smrt Naratora, kadar iz filma ,Ogledalo” (desno)

Detinjstvo i rana sec¢anja su za Tarkovskog inicijatori stvaranja. Njegov najveci
strah odnosio se na pomisao da se detinjstvo moZe izgubiti. Reditelj smatra da
Covek tokom svog zivota mozZe da izgubi de€ju osecajnost, ali je seCanje na
detinjstvo pokretacka snaga Covekovog stvaralastva i temelj svakog njegovog dela
,da je ono nestalo negde u praznini, ne bih mogao da napravim nijedan film”.”® Kada
govori o postupku materijalizacije objasnjava da se istinska reprodukcija se¢anja ne
moze posti¢i pukom rekonstrukcijom, naprotiv, po Tarkovskom je potrebno da im, na
osnovu stvaralackog dejstva koje nose, reditelj da estetska i poetska znacanja.
Samo kao takva, li€na secanja postaju medijum izmedu autora i publike i bivaju

privlaéna za duboka i ozbiljna razmisljanja.”

8 Dragoljubov, A. (urednik): Op. cit., str. 9.
™ Tarkovski, A.: Vajanje..., str. 21.
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2. llja Kabakov: inscenacija proslosti

.Za mene je svet umetnosti kao ogromna reka,

izvire negde u proslosti i nastavlja da teée ka buduénosti.”®

Ruski konceptualni umetnik i slikar, llja Kabakov je stvaralac koji svoju
umetnost oblikuje artefaktima iz zivota. Njegova umetnost predstavlja poetski
autobiografski iskaz, iz perspektive subjektivnog prostora i vremena, insceniran
fragmentima li¢nih se¢anja. Autor za sebe govori da stvara ,totalne instalacije”, ¢ime
se referiSe na Vagnerov pojam ,totalne umetnosti” (Gesamtkunstwerk) i intuitivho
promislja o sopstvenim instalacijama kao o viSemedijskim delima. Ipak, navedeno
posmatranje moguce je dopuniti isticanjem dve pojedinosti, ta da autor pri realizaciji
radova koristi dominantno scenska sredstva, kao i ta da u velikoj meri sva svoja dela
zasniva na aktivnom, stvaralackom odnosu izmedu prostora i publike. KritiCkom
analizom izabranih umetnickih dela ovog autora moguce je sagledati konzistentnost
stvaralackih uticaja ranih secanja i narativa umetnikove proS$losti na njegovu poetiku,
Sto i omogucava studiju o Kabakovu, o njegovom Zzivotu i umetnosti ili tacnije
umetnosti u zZivotu. PoCetak se krije u radu ,Konopac zivota” (,The Rope of Life”) iz
1985. godine.

Pod prazne bele sobe, dimenzija 10m x 10m, prekriven je velikim formatima
belog papira, €ime se njen izgled oneobiCava i doprinosi osecaju iS€ekivanja. Na pod
je postavljeno staro, istroSeno uze duzine 10 metara. Celom njegovom duzinom
vezani su razliCito iskoriS¢eni, utilitarni predmeti manjih dimenzija. Objekti poput
polomljene Cetkice za zube, prazne flase, dugmadi, Sibica i sli€no. Uz svaki predmet
je vezan i mali papir sa tekstom na ruskom jeziku. Na svakom papiru stoji datum i
autobiografsko se¢anje na dogadaj koji se tog dana odigrao. Narativi licnih pric¢a
pisani su u prvom licu. PoCetak i kraj konopca su slobodni. Publika ulazi u sobu i
dolazi u interakciju sa instalacijom jedino pod uslovom da se fizi¢ki, telom pribliZi
konopcu. Posmatrac je postavljen u ulogu svedoka, a u odredenom smislu i voajera

necije zivotne priCe (slika 7).

% |z poglavlia posveéenog llji i Emilii Kabakov, elektronskog online izdanja biblioteke ,Fine Art Biblio”,

(www.fineartbiblio.com/artists/ilya-and-emilia-kabakov)

58



slika 7: Skica za rad ,Konopac Zivota” (levo), ,Konopac Zivota”, Fred Hofman galerija u Santa

Monici, 1990. godine (desno)

Kabakov naglaSava da u ovom radu upotrebljeni objekti nemaju vezu sa
datumima navedenim uz njih. To nisu predmeti koji datiraju iz tog perioda, vec¢ su
sakupljeni tokom zivota. Kabakov smatra da je sustina ove instalacije u nacinu
Citanja vlastitog Zivota. ,,Odlucio sam da prikazem svoj Zivot u obliku uzeta, kroz sve
dogadaje u mom Zivotu u redosledu kojeg se ja secam, ne praveci razliku izmedu
vaznih secanja od manje vaznih. Ali, kad sam krenuo da radim, potpuno
neocekivano i na nacin koji ne mogu tacno da razumem, osetio sam da se nesto vec
desilo pre seCanja kojeg se prvog mogu setiti. | da ¢e se nakon moje smrti nesto
takode dogoditi, naravno ja necu moci da ga se setim. Stoga sam ostavio dva duga
prazna kraja konopca, pre i posle dogadaja koji su se u mom secanju osvestili...”"
Autorovo Citanje sopstvenog zZivota ima za cilj da u posmatracu inicira sli€an proces
traganja i selekcije sopstvenih zivotnih epizoda koji bi ga usmerio ka promisljanju o
vlastitom vremenu. Koji je to trenutak od kog odlu€ujemo da je naSa biografija, nasa
prica zapocela, i kada znamo da je njen kraj? Za Kabakova je bitho da svoju Zivotnu
priCu prikazuje sa sveS¢u o vaznosti praznog prostora pre njenog pocetka i nakon
njenog kraja. To naglasava i uzroCno-posledi¢nu korelaciju njegovih secéanja i
dogadaja koji su im prethodili ili su usledili nakon njih. Narativi licnih pri¢a, pisani u
prvom licu, intimni su i iskreni poput iseCaka iz dnevnika, i ostavljaju snazan utisak

na gledaoca.

8 Kabakov, |.: Installations (1983 — 2000), Catalogue Raisonné Volume |, Richter Verlag, Germany, 2003, str. 82 — 87.
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Iskazima koji prate ovu instalaciju, Kabakov je podelio sopstveni
egzistencijalni i poetski svet na Cetiri perioda. Prva tri odvijaju se u SSSR-u
(detinjstvo, ratni i posleratni period) dok Cetvrti predstavlja odlazak, odnosno
migraciju na Zapad. Kabakov je roden na istoku Ukrajine, u vrlo skromnoj ruskoj
porodici. O njegovoj porodici se zna vrlo malo, toliko koliko nam sam umetnik u
svojim delima otkriva. Slicno kao kod Tarkovskog, detinjstvo i odrastanje Kabakova
Su snazno vezani za majku, sa tom razlikom da je majka bila cela njegova porodica.
Kabakov je primer umetnika Cije srediSte, buduci da izvire iz detinjstva, za razliku od
Tarkovskog nije oznaceno kué¢om detinjstva i prirodom koja je okruzZuje, vec je jedan
kutak unutar kuée detinjstva. Za njega je mesto sanjarenja, igre i zasticenosti bilo

tamo: ,U ormanu’” (,/n the Closet”), kao i rad iz 1997. godine (slika 8).

slika 8: Skica za rad ,U ormanu’” (levo), ,U ormanu”, Muzej Hedendaagse kunst u Nemackoj,

1998. godine (desno)

Orman, dimenzija 1,90m x 1,10m x 0,60m, ugraden je u zid i na njemu se vrlo
jasno vidi trag vremena. Postavljen je u neutralnom, praznom prostoru sobe.
Dvokrilna vrata deluju kao nastavak povrSine zida, a jedino blago otvoreno krilo
govori 0 njegovom prisustvu. Ovo istovremeno oznafava i poziv da posmatrac,
ukoliko Zeli, moze da otvori i sagleda njegovu unutrasnjost. Publika ulazi u prostor i
nailazi na komad namestaja, sceni¢an i autenti¢an, izlozen poput pozoriSnog dekora.
Kada posmatrac otvori orman shvata da nije re¢ o bilo kom ormanu, nego o ormanu
preoblikovanom u intimno, li€no utoCiste. Intimni prostor je intuitivno i spontano
ispunjen knjigama, odec¢om, posudem, crtezima - li€nim artefaktima. Posmatrac,
istraZzuju¢i orman, neminovno moZe ostvariti viSestruke nivoe Citanja. Orman jeste

prostor sam po sebi, ali pripada i celini vecoj od sebe, celini sobe, kuce, porodice. U
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Citanje ormana kao prostora za skrivanje, ukljuCuju se i pitanja koje inscenacija
unutradnjosti ormana postavlja: ,Ciji je to orman? Cije je skroviste? Od koga se taj

neko krije? Da li se krije ili...? Gde je sada?...

Koncept ovog rada vezan je za detinjstvo Kabakova. Autor se seca kako je
detinjstvo voleo da provodi u ormanu. To je tada bio samo njegov, intimni prostor,
prostor gde se skrivao i gde ga niko nije uznemiravao. U detinjstvu je u ormanu
mogao da Cuje svaki zvuk koji bi dolazio iz sobe, kuce. PriseCa se momenta kada se
njegov otac vrac¢a sa posla, ulazi u sobu, pere ruke, prilazi stolu, pomera stolicu,
podize kasSiku i brzo veCera. ,Tokom vremena sam uspeo da napravim nesto $to lici
na krevet od moje stare odece, zatim sam uveo struju, ubacio moje omiljene knjige i
Citao koliko god sam Zeleo, ne obracajuci paznju da li je dan ili no¢. Niko me nije
sprecavao da uéim stihove ili da éitam ili sanjam.”®? Kabakovljevo srediste je zaista
osobeno. Ono jeste kreirano u kucéi detinjstva, u krugu porodice, ali sa potrebom da
bude sam. On jeste svestan prostora i prisustva najblizih, ali zeli da bude i ostane
sakriven. Zeli da bude sam, ali se ne osec¢a usamljenim. ,Jo$ od detinjstva, iz nekog
razloga, konstantno sam pokusavao da pobegnem od drugih, uvek sam trazio nacin
da budem sam, da se sakrijem. Naravno, za moje roditelje je ovo bilo nerazumljivo,
mislili su da je to decja igra, ali moja Zelja da se sakrijem, da ne vidim nikoga, bila je
toliko snazna, da niko, ¢ak ni oni, nisu mogli da me razuvere.”®> Umetnikova rana
secanja su formirana upravo u ovom uskom prostoru, u njegovom utocistu. Kada se
sagledava opus ovog umetnika vrlo lako je uoCiti zajedniCku karakteristiku svih
njegovih radova. Kabakov u svakom svom radu, iznova reprodukuje, rekonstruise isti
Lorman” svog detinjstva. MoZe se reci da je to razlog sto Kabakov ne ulazi u dijalog
sa arhitektonskim, fizickim prostorima u kojima izlaze. Naprotiv, on se ograduje i
unutar tog prostora konstruiSe svoj ,orman”, svoj kutak, i tek u njemu svoj unutrasnji
svet, svet svoje umetnosti. Kad je re€ o odnosu egzistencijalnog prostora i sredista,
moze se tvrditi da za Kabakova svaki novi egzistencijalni prostor (nova kuca) jeste
istinski ukoliko unutar njega postoji mesto za novi ,orman”, kutak koji jeste refleksija

njegovog sredista.

8 Kabakov, |.: Installations (1983 — 2000), Catalogue Raisonné Volume II, Richter Verlag, Germany, 2003, str. 236 — 239.
® Ibid., str. 292 — 295.
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Kabakov od 1945. do 1951. godine pohada umetni¢ku Skolu i boravi u
studentskom domu u Moskvi.®* Sa desetak godina i u ovim Zivotnim okolnostima,
autor oseCa potrebu za sopstvenim sredistem i realnu spreCenost da odrzi
uspostavljeni kontinuitet. Doziveo je rez, vakuum ili ono §to je izneo u radu: ,Kutija

sa smec¢em” (,Box with Garbage”) iz 1986. godine (slika 9).

slika 9: Skica i razrada ideje za rad ,Kutija sa smec¢em” (levo), ,Kutija sa smecem” u

njegovom studiju u Moskvi, 1986. godine (desno)

U prostoru dimenzija 25m x 15m, sa belim zidovima i podom u celosti
prekrivenim belim papirom, duz zidova je povucCena crna traka koja zid deli na dva
dela. Gornji deo ostaje beo, dok donji tek treba da bude obojen tamnom bojom. U
jednom c¢o8ku se nalazi oprema za farbanje, Cetke, boja... Jedan deo zida je veé
obojen, ali su radovi iz nekog razloga zaustavljeni. Na samoj sredini praznog
prostora postavljena je stara drvena kutija prepuna predmeta koji nikome nisu
potrebni: polomljene flaSe, pokidane kutije i papiri, stara odeca, itd. Poklopac kutije je
otvoren i oslanja se na jednu njenu stranu, dok je sa druge strane postavljena stara,
troSna stolica. Publika ulazi u prostor u kojem je radnja upravo zaustavljena. Deluje
kao da je vreme u njemu stalo, prekinuto. Stolica je otvoren poziv da publika sedne i
pazljivo istrazi predmete koji su u unutrasnjosti kutije. Kada posmatrac izabere jedan
predmet na njemu opaZza papiri¢ sa uvredljivim tekstom pisanim u prvom licu. Moze
se re¢i da ta kutija i njen sadrzaj predstavljaju percepciju autorove stvarnosti i

impresije koje su ga ispunjavale sredinom Cetrdesetih i poCetkom pedesetih godina.

8 Kabakov 1951. godine u Moskvi upisuje studije na Umetniékom institutu. Diplomira 1957. godine na Odseku za grafigki dizajn
i ilustraciju. U ovom periodu Zivota sve do kraja Skolovanja, umetnik Zivi u kolektivnim smestajima, na pocetku u Skolskom
internatu, a zatim u studentskom domu. Kabakov se detaljno seéa ovog perioda i inscenira ga u radu: , Toalet” (,The Toilet’) iz
1992. godine.

62



,Ziveo sam u kolektivnim spavaonicima otkad sam imao deset godina: prvo je bio
internat u umetni¢koj Skoli, a zatim studentski dom na umetniCkom institutu. Ne
seCam se da sam ikada, ijednom svih tih godina, bio ostavljen sam sa sobom u
praznoj sobi...”® Radikalna promena koju umetnik nije prihvatio, odigrala se unutar
njegovog egzistencijalnog sveta. Samoca je Kabakova Cinila spokojnim i sre¢nim i
njegovo srediste je tezilo za ne€im u sustini suprotnim od stvarnosti koju je Ziveo. U
navedenim okolnostima to nije bilo ostvarivo. Kabakov pojasnjava da ga je u svakom
trenutku tokom dana, od jutra do nodci, okruzivalo i do Cetrdeset ljudi. Se¢a se
preblisko postavljenih kreveta u kojima su spavali i uzanog prolaza koji ih razdvaja.
Prise¢a se neophodnosti nekadasnjih dubokih unutradnjih osecanja i njihove
tadasnje degradacije. Kabakov svoje srediste potiskuje, pa se kontinuitet izmedu
proSlosti i sadasnjosti postepeno gubi. Kutija sa smecem je metafora i slika njegovih
novih, privremenih egzistencijalnih prostora. MoZe se reci da se u njima osecao kao
na podu ostavljena kutija i jedino Sto je mogao jeste da vice: ,Ne diraj! Vrati to!

Sklonite se od mene! Ostavi me na miru! Sta hoée$ od mene?.”

Cinjenica jeste da umetnicka dela koja Kabakov®® stvara od 1953. godine
nemaju nista zajedni¢ko sa tada negovanim i podrzavanim socrealizmom. To je
razlog da Kabakov svoj zivot u tom periodu u SSSR-u, opisuje kao zivot u stalnom
strahu. ,Nisam odgovarao na telefon. Nisam otvarao vrata ako nisam znao ko dolazi.
Mora$ paziti $ta radis, $ta govoris. Na neki nacin svako je imao dvostruki Zivot.”®’
Dvostruki zivot je trajao do trenutka kada je Kabakov 1965. godine uSao u direktan
konflikt sa vlaséu. Rec€ je o izlozbi sovjetskih umetnika koja je odrzana u lItaliji, a gde
je prikazana serija njegovih crteza pod nazivom ,Tu$” (,The Shower”). Crteze su
zapadni mediji i italijanski kritiCari protumacili kao subverzivne i kao kritiku
komunizma, dok je po Kabakovu poruka bila u univerzalnoj metafori o neostvarenim
isCekivanjima pojedinca. Kabakov je proglasen za antisovjetu. Nije zavrSio u zatvoru,
ali je izgubio posao i nije mogao da pronade novo zaposlenje naredne Cetiri godine.

Umetnik nije odustao od svoje umetnosti, ve¢ je nastavio da stvara pod

® Kabakov, |.: Installations (1983 — 2000), Catalogue Raisonné Volume I..., str. 120 — 125.

% Nakon zavrsetka studija, Kabakov se zaposljava u izdavackoj kuéi gde ilustruje knjige za decu i postaje relativno uspesan
ilustrator.

¥ |z intervjua sa lljom i Emilijom Kabakov: Nazad u SSSR, Umetni¢ki ¢asopis Apolo, 2017. (www.apollo-magazine.com/back-

in-the-ussr-an-interview-with-ilya-and-emilia-kabakov/)
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pseudonimima.® Od kraja pedesetih do odlaska na Zapad, gotovo trideset godina,
on u malom stanu zivi sam i stvara. U tom prostoru je Kabakov izgradio svoju novu
kucu, odraz sopstvenog srediSta i tu je formirao osobenu poetiku iniciranu
stvaralackim dejstvom proslosti. Tri kljuna rada koja objasnjavaju ovu tvrdnju su:
,Covek koji nikad nije nista bacio” (,The Man Who Never Threw Anything Away’) iz
1988. godine; ,Kolekcionar” (, The Collector’) iz 1988. godine i ,Covek koiji je odleteo
u svemir iz svog stana” (,The Man who Flew Into Space from His Apartment’) iz
1985. godine. Kada je dizajn prostora u pitanju, instalacija ,Covek koji nikad nije

nista bacio” je vrlo specifina (slika 10).

slika 10: Skica i razrada ideje za rad ,Covek koji nikad nista nije bacio” (levo), ,Covek koji

nikad nista nije bacio”, muzej Museet for Samtdis — kunst, Oslo, 1995. godine (desno)

lzgradena je u uzanoj sobi koja podseca na kratki hodnik, nepravilnog oblika
je i bez pravih uglova. Zanimljivo je da u prostoru postoje dvoja vrata, jedna na koja
publika ulazi i izlazi i druga, na suprotnom kraju, koja ostaju zatvorena. Na ovaj nacin
autor oznaCava da ova soba nije i jedina, da je moguce da postoji joS prostorija, ali
publika ne moze da im pristupi. Dizajn prostora, tj. postavke podseca na muzejsku
sobu harmoni¢ne prostorne kompozicije, oblikovane vitrinama i policama u kojima su
izloZeni umetniCki eksponati. 1zloZeni objekti jesu utilitarni objekti nase svakodnevice
ili tacnije smece - pokidani papiri, prazne kutije, staklene tegle, flaSe, knjige, kljucevi,
itd. Svaki od artefakata je uredno oznalen etiketom na kojoj se nalazi naziv

eksponata i njegov broj. Svi eksponati su prema nomenklaturi arhivirani u katalogu,

# Kabakov ima deset poznatih pseudonima, koje i danas koristi: Covek koji je uleteo u svoju sliku; Covek koji je skupljao
misljenja; Covek koji je poleteo u svemir iz svog stana; Netalentovani umetnik; Mali ¢ovek; Kompozitor; Kolekcionar; Covek koji

opisuje svoj Zivot kroz druge likove; Covek koji je spasao Nikolaja Viktoroviga i Covek koji nikad nije nista bacio.
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koji je takode pozicioniran u sobi. Osnovno polaziSte autora jeste da soba, buduci da
predstavlja deo egzistencijalnog prostora, tj. stana, scenskim sredstvima biva
rekonstruisana u muzej secanja. U sobi je izlozen i tekst, pisan u treCem licu, koji
publici objasnjava ¢oveka kojem taj prostor pripada i obrazlaZe joj njegov hobi. Re¢
je o Coveku koji vecinu svog vremena provodi sam, u stanu ta¢no tih dimenzija, na
samom kraju hodnika komunalne zgrade. Taj Covek bi veoma retko odlazio u
zajedniCke, javne prostorije zgrade. Zgrada je staro zdanje i vec¢ je izvesno vreme u
ruiniranom stanju. Uprkos redovnom cCiS¢enju hodnika i zajednicCkih prostorija tu su
se uvek mogli pronac¢i odbaceni svakodnevni predmeti: stolice, hrastov sto, komoda,
frizider, sitni predmeti poput gajbi, staklenih flada i tegli, posuda... Kabakov je u
identicnim okolnostima i prostoru Ziveo gotovo trideset godina. Njegova nova kuca
se nalazila upravo u potkrovlju jedne takve zgrade. Arhitektura ovih objekata je
prepoznatljiva po dugackim hodnicima sa pretrpanim stambenim jedinicama i
zajedniCkim prostoriama na svojim krajevima. Kabakov se se¢a da su svih tih
godina zajedniCke prostorije i spoljasnje dvoriSte uvek bili prepuni odbacenih
predmeta. Svakog jutra bi se pojavio neki novi predmet. Sam Kabakov je bio
zadivljen lepotom kojom su za njega pojedine stvari zracile, pa bi ih unosio u svoj
stan. Kada je tim prostorima prolazio, pitao se: ,Ciji su ovi predmeti? Da li su ih
vlasnici zaboravili ili namerno tu ostavili?”. Kabakov je dugo samo posmatrao ove
istroSene stvari kako bi shvatio da je svaki od tih objekata za njega istinski znaCajan i
da ih ne moze odbaciti. Umesto toga, svaki predmet imenuje i oznaCava ga brojem,
da bi ga uredno, u svojim knjigama posvecenim ,smecu”, arhivirao. Uz ove kataloSke
odrednice opisao bi i secanje, priCu vezanu za svaki od tih objekata. Moze se
smatrati da je ovim postupkom umetnik medu potpuno raznorodnim predmetima
oblikovao specificnu povezanost. To jesu, sa jedne strane, secanja i licne priCe bitne
isklju¢ivo samom Kabakovu, dok ih, sa druge, njegovo beleZenje uzdize iznad
prolazne materijalnosti i preobrazava u dokaz, dokument znaajan ne samo za
umetnika nego i za bilo kog drugog posmatraca. Na taj naCin dokaz o njegovoj
proslosti postaje i dokaz o njegovom postojanju. Publika je zapravo usla u
Kabakovljev muzej se¢anja i mogla je da vidi obiCne Zivotne predmete, koji tako
prezentovani u prostoru dobijaju posebnu vrednost - vrednost istine, Cinjenice
postojanja. To je shvatio i ,Covek koji nikad nista nije bacio”. Ovaj Covek je u smeéu
video autentiCnu lepotu, Zivotnu istinu, pobedu nad prolaznoScu. Svaki predmet

nakon izvesnog vremena postaje otpadak, neSto do kraja iskoris¢eno, neSto
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nepotrebno, ali ukoliko se prepozna i razume njegova prica, on moze postati
artefakt, dokument vremena. Ovako je Kabakov otkrio da je ,Covek koji nikad nista
nije bacio” sklon nostalgiji, da ¢ezne za vremenom Kkoje se ne moze vratiti, za
proslosScu. Upravo je tom Ceznjom moguce objasniti u njemu pokrenutu potrebu da
sakuplja ove predmete, odbacene svedoke proslosti. Procesom ,negacije” smeca
Kabakov zapravo dozvoljava da se u njegovom novom egzistencijalnom prostoru,
posredstvom artefakata vremena, usele seéanja. Imajuéi u vidu proces refleksivnog
manifestovanja proslosti njegov egzistencijalni prostor je moguce sagledati kao novu
kucu, a narocito jer u novoj kuci postoji i odraz autorovog sredista - ,novi orman”. To
je mali radni sto sa lampom koja ga osvetljava, smesten u ¢oSku njegove sobe.
Mesto na kojem je Kabakov, sli¢no sredistu iz detinjstva, sate provodio u sanjarenju.
Dok je bio za radnim stolom bio je: ,Kolekcionar” (,The Collector’), kao u radu iz
1988. godine (slika 11).

slika 11: Skica i razrada ideje za rad ,,Kolekcionar” (levo), ,Kolekcionar’, galerija Thaddaeus

Ropac, Salcburg, 1998. godine (desno)

MozZe se reci da je instalacija ,Kolekcionar” specificna jer objasnjava nacin na
koji umetnikova nova kuca rezonira sa njegovim srediStem. Instalacija se sastoji od
malenog radnog stola, stone lampe koja je jedini izvor svetlosti i spontano ostavljenih
razglednica, novina, plakata i fotografija. Na stolu je i pribor za crtanje, secenje i
lepljenje. Prostor, tj. soba, u €ijem je ¢oSku pozicioniran sto, ima dimenzije 3m x
5,6m. Publika ulazi u prostor ispunjen karakteristicnom atmosferom radne sobe, u
kojoj je sto mesto kreacije. Kabakov je, kada je postao ,Kolekcionar’, sekao
razglednice, plakate i fotografije, kolazirao ih u nove kompozicije i lepio u albume.

Imao je ogromnu kolekciju albuma koje je uvao u svom kabinetu. Po Kabakovu,
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proces izrade svakog od albuma predstavljao je imaginarno putovanje. On je tako
napustao sigurnost stana i boravio na drugim uzbudljivim odredistima koje je video
na razglednicima iz dalekih predela, na plakatima ili fotografijama. Publika je putem
kolaziranih razglednica okacCenih na zidovima mogla da svedo€i o ,putovanjima”
umetnika koji bi ,sate posvetio pravijenju tih albuma. Nov i uzbudljiv svet se
pojavijivao tu ispred mene. U trenutku, kada bih podigao oci, shvatio bih da sam
ponovo u istom prostoru, izmedu istih zidova.”®® Moze se tvrditi da nova kuca za
Kabakova predstavlja viSe od egzistencijalnog prostora, to je istovremeno i njegov
studio, mesto stvaralastva. Prostor na kojem se dva sveta, fizi¢ki, tj. egzistencijalni i

unutrasniji, tj. poetski svet umetnika, susrecu i preplicu.

Tokom osamdesetih godina na Zapadu, dela Kabakova sve viSe dobijaju na
znaCaju i njegova prva izlozba biva organizovana 1985. u Parizu i Bernu.
Pedesetdvogodisnji llja Kabakov nije mogao prisustvovati tim izlozbama, jer kao i
vecéina gradana SSSR-a nije mogao da putuje u inostranstvo. Ipak, te iste godine
Kabakov pronalazi nagin i napusta SSSR: ,Covek koji je odleteo u svemir iz svog
stana” (,The Man who Flew into Space from His Apartment’), rad iz 1985. godine
(slika 12).

slika 12: Skica i razrada ideje za rad ,Covek koji je odleteo u svemir iz svog stana” (levo),

,Covek koji je odleteo u svemir iz svog stana’, Tate modern, London, 1995. godine (desno)

Mala soba, dimenzija 1,4m x 3,0m x 2,5m, jeste soba svedok, muzej se¢anja
totalne devastacije. Na podu se nalaze komadi polomljenog gipsa, predmeti u sobi

su rasprseni na sve strane. U plafonu je ogromna rupa kroz koju ulazi svetlo. Soba je

8 Kabakov, |.: Installations (1983 — 2000), Catalogue Raisonné Volume ..., str. 168 — 173.
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zagradena i publika ne moze da ude unutra. Frontalni zid je pregraden drvenim
daskama i jedino kroz njihove pukotine publika moZe da percipira i dozZivi ovu sobu i
ono $to se u njoj desilo. Ostala tri zida su prelepljena plakatima, skicama, iseCcima
pazljivo biranim u odnosu na sadrzaj koji nose. U sobi dominira crvena boja. Sa
plafona, na sredini sobe, visi vrlo ¢udna ,masina”, mehanizam pri€vr§éen u sva Cetiri
ugla plafona. Ispod nje su postavljene dve stolice spojene drvenom plo¢om. Deluje
kao platforma sa koje se moze popeti na ¢udnovati mehanizam. Odmah pored su
muske cipele. Uz zid je krevet i model grada, odnosno blok zgrada na kojem je
oznaCena putnikova zgrada, a Zicom iscrtana trajektorija njegove putanje. Maketa
stoji u uglu, na radnom stolu i lampa je osvetljava. Posmatra¢ koji sobu sagledava
samo kroz pukotine postavljen je u ulogu voajera, jer samoincijativno viri u
egzistencijalni prostor Coveka koji je potpuno sam napravio masinu i odleteo u
svemir. Sve $to vidimo u sobi je istovremeno i sceni¢no i autenti¢no, a u prilog
uverljivosti svedo i i tekst, prica susetke koja govori o dogadaju i svom susedu:
.Startseva prica: Spavala sam kad se odjednom zacula strasna eksplozija, kao da se
zgrada raspadala. I1zaSla sam u hodnik da vidim Sta se desilo, i svi susedi su istréali
u nocnoj odeci. U njegovoj sobi je bilo puno dima, neka vrsta pare i miris ne¢ega
zapaljenog. Vrata stana su bila potpuno uniStena. U sobi je sve bilo okruzeno
dimom... a neka vrsta masine je visila sa plafona. U plafonu si mogao da vidi$ rupu,
Cak je i na krovu zgrade bila ogromna rupa... Nikolajev (sused) se popeo da sve

zapedati §perplocom....”%°

Kabakov 1987. godine odluCuje da ode iz SSSR-a i da se viSe ne vrac¢a. Od
1987. do 1992. godine boravi i radi u nekoliko zapadnih zemalja ne zadrzavajuci se
ni u jednoj. Moguce je tvrditi da i nakon napustanja svoje zemlje u Kabakovu ne
prestaje ¢eznja za proslos¢u, naprotiv, inscenacije proslosti u njegovim instalacijama
ovu Cinjenicu samo potvrduju. U tom periodu, u Njujorku Kabakov zapocinje saradnju

sa Emilijom Lekom.®’

% Ibid., str. 94 — 99.

" Emilija Leka je rodena 1945. godine. Zavrsila je muziku i $pansku knjizevnost u Moskvi. Migrira iz SSSR-a u Izrael 1973, a
1975. se seli u Njujork, gde radi kao kustos i trguje umetni¢kim delima. Kabakov i Leka postaju umetnicki tandem, a 1992.
godine se i vencaju. On je stvaralac, dok je ona njegov glavni saradnik i zastupnik. Iz zahvalnosti, Kabakov je navodi kao

koautora svojih dela, pa su poznati kao llja i Emilija Kabakov. Danas ovaj umetnicki tandem Zzivi u Americi, u okolini Njujorka.
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Kabakov je vrlo rano shvatio vrednost sopstvenog sredista, buduéi da je, u
godinama kada zbog slozenih Zivotnih okolnosti nije imao svoj kutak, tj. svoj dom,
viSe nego ikada tragao za utoCiStem. Kada ga sredinom pedesetih godina napokon i
nalazi, ovo srediSte u autoru inicira C€eZnju za prosSloScu. Gradenje njegove
karakteristiCne poetike moguce je objasniti upravo tom ¢eznjom, tj. nostalgijom ciji se
uticaj i dodatno intenzivira nakon napustanja SSSR-a. Kabakov je primer
refleksivnog, retroaktivnog nostalgiCara, a reprodukcija li€nih seéanja za njega
postaje klju¢ poetskog izraza. Svoja secCanja i proSlost Kabakov materijalizuje
odbacenim predmetima, smecem, artefaktima vremena. Njihovom inscenacijom, u
posebno izgradenom prostoru dogadaja, umetnik oblikuje svoj muzej secanja.
Buduci da je re€ o materijalizaciji autobiografskih sec¢anja, koja su uvek vezana za
fiziCki, najCeScCe egzistencijalni prostor, Kabakov ovaj unutrasnji doZivljaj prostora
tretira kao scenu, tj. prostor dramaticnog dogadanja. Sa cillem 8&to vernije
reprodukcije, umetnik oblikuje specificnu atmosferu prostord secanja. Autorov
aktivan i kreativan odnos prema publici je moguce sagledati njegovim konzistentnim
postavljanjem gledaoca u ulogu svedoka, koji Cesto i iz pozicije voajera, potvrduje
istinitost umetnikovog iskaza. Takode, ova dela svojom uverljivo$cu i istinitoS¢u kod

gledaoca mogu pokrenuti proces autorefleksije.

Kabakov prilikom reprodukovanja impresija licnih seCanja u svojim radovima,
slicno Tarkovskom, korisiti istinske, autenticne objekte secanja. Artefakti vremena
asociraju i pokreCu oba autora da se sete zaboravljenog i tako otpoCnu cirkularni
proces poniranja u secanje. Formiranje unutrasnjeg poetskog prostora je kod ovih
umetnika otpocelo joS u detinjstvu. MozZe se zakljucCiti da vra¢anje u proSlost
omogucava ovim autorima da budu u stalnom, neraskidivom dijalogu sa sopstvenim

bi¢em i da ovim stvaralackim postupkom uspostavljaju sopstveni kontinuitet.
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V. UMETNICKO ISTRAZIVANJE

~,Kada me pitaju moZe li umetnost da promeni svet? — odgovaram: Pre nego sto

pocnem bilo Sta da menjam, moram sam sebe da promenim, moram postati bolji.

Samo posle toga, mozda éu moéi da budem od koristi.”%

UmetniCko istrazivanje koje sam sprovela u nastanku i razvoju umetnic¢kog
dela scenskog dizajna bilo je oslonjeno pre svega na proces osvesCivanja i
materijalizovanja ranih li€nih secanja i stvaralacku primenu ishoda istrazivanja koja
je zaklju€ena izgradnjom koncepta doktorskog umetni¢kog rada. Ovde je re€ o
specificnom, subjektivnom cirkularnom stvaralackom postupku, koji sam sprovela u
kontinuitetu tokom dvogodiSnjeg rada na projektu, pri ¢emu sam dokumentovala
svaki pojedinacni stvaralacki postupak. Prvu fazu procesa Cinilo je osve$civanje
ranih li€nih secanja, njihovo prepoznavanje koje je, budenjem samospoznaje, vodilo
ka za mene znadajnom dogadaju - susretu sa likom devojéicom Nene.*® Ovaj me je
dogadaj, zbog svoje epifanijske vaznosti i viSeznacnosti, doveo do odredenja naziva
umetniCkog dela: ,Susret u secanju”. Smisao detaljnog prikazivanja stvaralackog
procesa jeste potreba da budu prikazani i predstavljeni mehanizmi kojima li€na rana
proSlost odredene osobe odreduje njeno stvaralacko delovanje, kao i na koje nacine
ti mehanizmi ucestvuju i utiCu na oblikovanje njenog osobenog poetskog sveta. U
svom ishodistu, sprovedeni proces je neposredno vodio ka uspostavljanju koncepta
umetni¢kog dela iz oblasti scenskog dizajna, najpre kroz definisanje scenskog

prostora, a potom i scenskih sredstava.

92 Tarkovski, A., objavljeno u ¢asopisu Forum, br. 18. Minhen, 1988.

% Tokom detinjstva autorku je tako zvao njen deda.
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1. Stvaralac€ki proces: prostor i izrazajna sredstva

Stvaralacki proces materijalizovanja pro$losti u ovom radu zasnovan je na
specificnoj metodologiji koju sam, ve¢ ranije, u prakticnom istraZzivackom i
umetnickom radu, uspostavila sa razliCitim studentima i u razliitim sredinama,
primenjujuci principe i sredstva scenskog dizajna. Uobli¢avanje unutrasnjih procesa
koje pokrecCe preispitivanje sopstvene blize ili dalje proSlosti, tokom kreiranja
umetni¢kog dela scenskog dizajna, jeste bazi¢no polaziste ovog pristupa. Jedno od
vaznih pitanja na koje je ovo istrazivanje trebalo da odgovori jeste moguénost
primene postupka koji sam sprovodila u radu sa drugima, na sebe samu i sopstveni
stvaralacki proces. Sadrzaj ili gradivni elementi koje sam Kkoristila u izgradnji
umetni¢kog dela ,Susret u secanju” jesu dozivljaji, utisci i iskustva nastala
otkrivanjem i Citanjem pojedinosti sopstvenih secanja i narativa. Upravo zbog
osetljivosti znaCenja koja ovi sadrzaji nose, paZljivo vodenje tog procesa je za
svakog pojedinca od izuzetnog znacaja jer mu moze pomod¢i da istinski preispita
sebe i svoju proslost, kako bi sagledao sadasnjost, kao i prepreke i izazove koje ga u
buducnosti o¢ekuju. Ovo je i razlog da se tokom procesa sa dubokim razumevanjem,
u odnosu na otkrivene sadrzaje, i sa najvecom paznjom uspostavljaju principi i
postupci koji licnost usmeravaju i vode ka budenju samospoznaje. Njeni uticaji su
posebno vazni za pravilno definisanje osnovne postavke konflikta, buduci da se
konfrontaciji aktuelnog problema sa novootkrivenim sadrzajima jedino tako moze
omoguciti da bude produktivna. U slu€aju ovog umetni¢kog istraZivanja, motiv kuce
detinjstva i liCnha prica prostornog i vremenskog izmestanja u odnosu na srediste,
jesu bili pokreta€ za nastanak dela scenskog dizajna. Proces je u celini vodio ka
prepoznavanju sustinskog stvaralackog problema - unutrasnjeg sukoba, tj.
nerazreSenog osecaja pripadnosti i rastrzanosti izmedu stare i nove kuce. Ovo
prepoznavanje je imalo ishodiste u uspostavljanju kreativne distance koja je dalje
vodila ka produktivnom suoCavanju sa konfliktom aktuelnog trenutka - zasnivanju

istinske nove kuce.
Stvaralacki proces se, sledeci njegovu prostorno-vremensku strukturu razvoja

moze podeliti prema postupcima: osveséivanje ranih se¢anja — vertikalno ispitivanje

secanja; akvarel skice, kolazne rekonstrukcije i formulisanje narativa — line price;
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susret u secanju (prepoznavanje i budenje samospoznaje); razrada animiranog lika i
animiranih postupaka; tritment dokumentarno-animiranog filma i snimanje, montaza,

postprodukcija filma.

Postupak 1:

Osvescivanje ranih secanja - vertikalno ispitivanje se¢anja

Rana sec¢anja, a posebno ono prvo seéanje, u svom najjednostavnijem iskazu
indikativno predstavljaju zivotnu biografiju odredene li¢nosti i tatno nagovestavaju
njegov autentiCni zivotni cilj. Metode koje pomazu prilikom njihovog identifikovanja
jesu introspekcija i pre svih proces vertikalnog ispitivanja secanja, Ciji prvi korak jeste
osvescivanje pojedinosti zaboravljenih ranih secanja i prvog secanja. To je razlog da
se period istrazivanja u ovom radu fokusira na licha secanja izmedu tre¢e i osme
godine Zivota, kao i na snagu njihovog autentiCnog dejstva na sopstveni sadasnji

trenutak.

Pocetkom februara 2016. godine podvrgla sam se ovom procesu. Polazna
ideja je bila da putem vertikalnog ispitivanja secanja razotkrijem zaboravljene
pojedinosti vlastite biografije. U tom procesu najdragocenije jeste prvo secanje. Setiti
se njega znaci vratiti se daleko u ranu proslost, na sam pocetak, u period od tre¢e do
Cetvrte godine i intuitivno izabrati situaciju ili sliku koja je, naravno, jedinstvena za
svakoga od nas. Svoju pri€u, tj. biografiju zapo€injem prvim secanjem zapisanim 21.
februara 2016. pod nazivom: ,Oni i ja”®*. Slika prvog seéanja je bila ispunjena
detaljima i tako snazna da je spontanim, asocijativnim putem vodila ka prise¢anju

niza srodnih se¢anja. U ovoj fazi procesa najbitnije je da se svakom pojedinaénom

* Belwue Hok a BO KykaTa umalle MHory nyfe. He ce cekaBam ganv MojoT 6paT bGelie Tamy, ama MouTe pPOAUTENU U YUYKO
MuTko op Ckonje 6ea cuTe cobpaHn 1 cefiea Ha Tpkane3HaTa maca BO AHeBHaTa coba. Jac 6eB MHOry marneuka, u ce BpTeB
OKOINy HaoKorny, OKomny macaTta U uerno BpeMe fu Habrbyaysas M fu cnywas. Bo egeH MOMEHT Mama Me nogurHa u Mu peve
[eKa e KacHo, leka e BpeMe 3a cnvewe. Taa Beyep 3a NpB naT CnneB BO rocTUMHCKaTa coba. Mama me cTaBu BO KpeBeTOT, Me
NMoKpU Co MOeTo HajomurneHo kebe, mMe rylwiHa n me 6akHa 3a gobpa Hok. Ja namTam cobarta, ja namTam HOKTa, CBEeTNMHaTa Koja
BMeryBa HM3 MOjOT MPO30peL, M Kako fu CnywaMm HWBHMTE pas3roBopu. He cakae ga cnuam, cakaB ga 6upgam tamy. Bo epeH
MOMEHT rorfiefHaB Kpo3 npo3opeuoT u cdatuB geka He Tpeba ga bupgam cama, geka Tpeba ga vmam dpyrapu. U Taka
ofHaegHaw ce nojasva Tue. Oa gecHaTa CTpaHa M 0of neBaTta CTpaHa Ha nepHuuara u noseke He 6eB cama. beBme 3aegHo.
MouyHaB ga ce cmeam bBuaejkn TMe Me 3acMeyBaa Liena HOK U cekoj AeH noHaTamy. EgHuot Gewe gobap, u npema meHe u
npemMa TaTo U nNpemMa mama, gogeka Apyrmot Gelle marnky now, cakawe ce ga éuge no HeroBo. Ama, Tue u jac, Hue 6eBme

HajaobpuTte apyrapu.
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prise¢anju posveti dovoljno vremena kako bi se ostvarena veza, dijalog koji se
uspostavlja izmedu onog koji se seca i osveSéenog dogadaja, intuitivno nastavila ka
slede¢oj zaboravljenoj slici ili situaciji. Vodena vertikalnim ispitivanjem secanja,

nakon dve godine sam osvestila ukupno dvadeset i pet autobiografskih secanja:

1. ,0Oniija” (,Tue ujac’)

2. ,Poverenje” (,[Josepba”)

3. ,Jesen u mojoj ulici” (,EceHma 8o Hawama ynuua’)

4. ,Kad pocinje da pada kiSa” (,Koza noyHyea Oa epHU")

5. ,Prazna kuca’ (,[lpasHama Kyka’)

6. ,Kod tetka Lile logopeda” (,Kaj memka Jlune nozonedom”)
7. ,Zito Bitola” (,’)Kumo Bumona”)

8. ,Batoija’ (,bamo u jac”)

9. ,Avion” (,AsuoH”)

10. ,Na putu sa oblacima” (,/To nramom co obnauyume”)
11. ,Lepo spavaj” (,Yb6asu coHuwma”)

12. ,Moj ¢osak” (,Moemo Kowe”)

13. ,Crno more” (,LipHO mope”)

14. ,Deda Bore” (,[Jedo bope’)

15. ,Nene” (,Hene”)

16. ,Nene i deda” (,HeHe u 0edo”)

17.,Moj otac” (,Mojom mamko”)

18. ,Krinolina” (,[Jy6a4yemo”)

19. ,U pekari” (,Ha ¢pypHa’)

20. ,Moja majka” (,Mojama majka”)

21. ,Na velikom odmoru” (,Ha 2onemuom odmop”)
22. ,MesecCarenje” (,Meceyapere”)

23. ,Najmanja devojcica” (,Hajmanama 0egojka”)
24. Prva fotografija” (,[lpeama ¢pomoepacpuja”)
25. ,Makase” (,Hoxuuyu”)

Sledeci korak bilo je pronalazenje nacina da se umetniCkim sredstvima te

unutrasnje, mentalne slike secanja materijalizuju i u€ine opipljivim i dostupnim.
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Postupak 2:

Akvarel skice i kolazne rekonstrukcije. Formulisanje narativa — li€ne price

Osvescivanje pojedinosti i izbor relevantnih autobiografskih secanja bio je
preduslov predstavljanja unutrasnjih mentalnih slika prvim realnim skicama likovnim,
kombinovanim tehnikama. Realne skice izvedene tehnikom akvarela bile su prvi
postupak kojim su ove unutrasnje mentalne slike predstavljene nakon prelaska
nesvesnih sadrZaja svesti u svesni. Na taj nacin se postepeno formirao jezik kojim
se elementima prostora uspostavlja komunikacija izmedu unutrasnjeg subjektivnog i
spoljasnjeg objektivnog pogleda na ove nove sadrzaje svesti. Usledilo je dodatno
usavrSavanje prvobitne akvarel tehnike izradom kolaznih rekonstrukcija. Izborom
odgovarajucih materijala, koji ova kombinovana tehnika omogucava, na najbolji
nacin se postiZze prozimanje likovne poetike realnog prostora rada i unutradnjeg,

subjektivnog prostora konkretnog sec¢anja koje se rekonstruise.

Prikazani primeri omogucavaju sagledavanje i analizu prvih materijalizacija
osveSéenih  subjektivnin  autobiografskih secanja stvaralackim postupkom
realizovanim likovnim sredstvima. Akvarel skice, oblikovane slobodnim i brzim
potezima Cetkice i intezivnom paletom, direktino odslikavaju karakteristi¢nu
atmosferu i snaznu impresiju predstavljenim dogadajem, jasno prenoseci osobenosti
prostora seCanja. Sa druge strane, kolazne rekonstrukcije koriS¢enjem razliCitih
materijala (drvo, papir, tekstil itd.) reljefno grade sliku prostora u kojoj se organski
prepli¢e unutradnja subjektivna slika i stvarnost realnog mesta odigravanja situacije
iz se¢anja. Osnovna ideja ove faze stvaralatkog procesa jeste da estetika slike sluZi
jedino da bi tretirala i reprodukovala narativ, dozivljaj i atmosferu seCanja. Na osnovu
prikazanih primera je, dakle, moguce zakljuciti da estetika forme samog rada nije u
prvom planu, nego je sadrzaj prethodno zaboravljenog, a zatim osveséenog sec¢anja
pokretaC i ishodiSte samog estetskog izraza. lpak, ve¢ su i u ovoj fazi lako uocljive
naznake korelacija poetike kojom odiSe rekonstruisano secanje sa osobenostima
moje poetike. Kako bi slika i sadrzaj secCanja bili Sto uverljivije preneti usledilo je
ispisivanje narativa - pri€e koja stoji iza svakog od secanja. Fizi¢ki prostor, tj. mesto
na kojem sam izabrala da piSem licne narative, jeste deCja soba kucCe detinjstva.

Izbor nije bio slu€ajan i doSao je iz duboko unutraSnje potrebe, kao vrsta
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neophodnosti koja tu radnju sustinski omogucava. Rezultat su bili narativi na

maternjem makedonskom jeziku, pisani iz vizure deteta.

Celokupan proces osvesc¢ivanja i materijalizacije ranih se¢anja dokumentovan
je u mapi®, a identi¢an postupak je primenjen na svih dvadeset i pet zaboravljenih
slika moga detinjstva. U ovom delu istrazivanja prikazano je jedanaest najznacajnijih
autobiografskih secanja intuitivno selektovanih prema njihovom znacaju sagledanom
iz perspektive sadasSnjeg trenutka (slike 13 — 23). Tokom te faze stvaralackog

procesa dogodio se i klju€ni susret u secanju, susret sa devojcicom Nene.

Postupak 3:

Susret u se¢anju (prepoznavanje i budenje samospoznaje)

Prikazana secanja, narocCito seCanje na moga dedu i moje prvo secanje,
biram kao dva najznacajnija jer su ucinila preokret i pomogla mi da se setim sebe
kao devojcCice, tj. da se setim devojCice Nene. Analizom karaktera devojCice iz
seanja, kao prve efekte samospoznaje, ostvarujem potpunije razumevanje
sopstvenog bi¢a. Na taj nacin uspostavljen dijalog postao je aktivan deo sadasnjosti i
klju¢ umetnickog rada. To je trenutak kada sam osvestila i cirkularnost kao osnovnu
karakteristiku sopstvenog stvaralackog procesa. Subjekat se u ulozi refleksivnog
nostalgiCara iznova preispituje i vrata sopstvenom detinjstvu u potrazi za
konkretnijim odgovorima. Pod uticajem novih, tj. osveSc¢enih sadrzaja konstruiSu se i
novi retroaktivni nostalgicni narativi, koji imaju za cilj suoCavanje sa sopstvenim
odlukama i trenutnim izazovima. Otkri¢a ostvarena samospoznajom dodatno uti€u i
na to da refleksivni nostalgi€ar vremenom promeni, tj. koriguje i prilagodi sopstveni
ugao sagledavanja i preispitivanja u odnosu na potrebe konkretnog Zzivotnog

trenutka. Susret sa devoj¢icom Nene upravo tome i sluzi.

Cirkularnost stvaralackog procesa podrazumeva preispitivanje sopstvenih
seanja, budué¢i da su ona, po definiciji, subjektivna i nepouzdana. lako

autobiografski vezana za odredenu li¢nost, rana secanja istovremeno pripadaju i

® Mapa je blok za skiciranje A3 formata, u kojem su realizovane i na taj nacin dokumentovane akvarel skice, kolazi, narativi
sec€anja, kao i celokupan proces razrade lika devojCice Nene, uklju€ujuéi i animirane postupke i pripremu dokumentarno-

animiranog filma.
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memoriji njene porodice. U cilju potpunijeg sagledavanja, svoju pri€u i detektovana
autobiografska secanja suprotstavila sam secanjima, realnom kontekstu i uglu
posmatranja svojih roditelja, kao i dostupnim artefaktima. Na taj nacin je, novim
informacijama, narativ i prostor licnih ranih se¢anja afirmisan tacnijim okolnostima ili
pojedinacnim detaljima dopunjen, ¢ime je uspostavljena veza izmedu subjektivnog
dozZivljaja se¢anja i novih pojedinosti realne situacije koja je isti i izazvala. To znadci
da ovako uspostavljen dijalog omogucava jasnije sagledavanje aktuelne, ali i svake

slicne situacije u buducnosti.

Ovaj centralni deo procesa, Ciji je znaCaj u ,susretu” u secanju, budenju
samospoznaje, uticaju devojCice Nene na sada$nji trenutak, kao i
kontekstualizovanju autobiografskih seéanja u narativima roditelja i dostupnim
artefaktima, otvorio je pitanje novog sredstva koje ¢e biti primenjeno u sledecoj fazi
umetniCkog istrazivanja. Za ovo sredstvo je neophodno da bude medijum u
komunikaciji izmedu devojCice Nene, mojih roditelja i mene, a da u isto vreme
omoguci i postizanje neophodne distance. Filmski jezik poseduje upravo tu, za ovaj
rad neophodnu, konfrontaciju subjektivnog i objektivnog ugla posmatranja. Tako je
nastao dokumetarno-animirani film koji najuspesnije konfrontira dva naizgled
suprotstavljena sveta koji, determinisani svojim subjektivnim i/ili objektivnim
pogledom, potpuno zaokruzuju medusobne relacije pojedinacnih perspektiva

protagonista.

Postupak 4

Razrada animiranog lika i animiranih postupaka

Sledeci dinamiku dosadasnjeg procesa, izbor filmskog medija podrazumevao
je pronalazenje odgovarajuce filmske forme koja ¢e uspeSno povezati tri raznorodna
narativa sagledana iz tri razliCite perspektive: devojCice Nene, mojih roditelja i moje.
Odluka da devojCica Nene i njen svet budu u filmu mogla se realizovati na dva
nacina. Prvi nacin podrazumeva osmisljavanje igranih, dramatizovanih struktura kao
direktne refleksije, tj. reprodukcije autobiografskih secanja, dok je druga opcija
njihovo predstavljanje u filmu putem kolaznih rekonstrukcija. U daljim razmatranjima

prve opcije zakljuCila sam da bi proces dramatizacije vlastitih se¢anja podrazumevao
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modifikovanje unutradnjeg doZivljaja devojCice, buduci da je ovaj nacin razmisljanja i
rada voden filmskim tehnikama strukture igranog filma. Rezultat bi bio kontrolisana i
konstruisana slika, koja svakako utiCe na modifikovanje poetike devojCice iz mojih
seCanja, a samim tim i na njenu autenticnost. lzabrana je druga opcija, jer je
podrazumevala da devojCica Nene bude materijalizovana na isti, kreativni nacin, ve¢
uspostavljen poetikom kolaza, dakle istom poetikom kojom su radena i licna secanja.
Taj postupak samo potvrduje i nastavlja poetiku intuitivno izabranog puta
materijalizacije ranih licnih sec¢anja. Na osnovu tih odluka film je dobio specificnu
formu dokumentarno-animiranog filma. Dokumentarni deo se sastoji od audio-video
dokumentovanja razgovora sa roditeljima u kuci detinjstva i dokumentarnog zapisa
sopstvenog prisustva unutar aktuelnog egzistencijalnog prostora, dok se animirani

deo odnosi na devojcicu Nene i prostore njenog sveta.

U cilju materijalizacije i razrade lika devojice u animiranim postupcima
koriS¢ene su, pre svega impresije i poetika kojom su prozeta osveScena liCna
seCanja, zatim dostupne fotografije, kao i predmeti, tj. artefakti iz tog perioda.
PokretaC jeste bila prva impresija predstavljena skicom devojCice - materijalizacija
njenog obrisa bez likovne nadgradnje. Vec¢ na nivou konture, oblika haljine i frizure,
ona je u velikoj meri bila slicna umetnickoj viziji autenticne Nene. Naredni izazov bio
je pokret, tj. animacija dvodimenzione slike devojCice. Na osnovu prve skice
postavljene su tacke pokretanja, zglobovi (slika 24). U ovom slu€aju devojcCica Nene
je prikazana u anfasu, te su njeni pokreti time i uslovljeni. Na skici se moZe videti da
su u pitanju sledece tacke: zglob vrata, zglobovi ruku i Sake i zglob struka. Slededi
korak, ka njenoj flmskoj materijalizaciji, odnosi se na likovnost. Boja kose, boja lica,
boja haljine, reljef haljine itd. Svi ovi elementi osim Sto stilizuju devojcicu,
predstavljaju i njen vizuelni identitet, ¢ime se oblikuju i €ine realnim i pojedinosti
njenog karaktera. Stoga, likovnost devoj€ice izvire iz njenog karaktera. Devojcica
dobija svoju crveno-belu haljinu, plave Carape, crne sandale i kosu tamno braon
boje. Sledio je najtezi korak - izrada lica. Izradena je studija skoncentrisana samo na
njeno lice i razliCite mimike koje odslikavaju njen karakter. Kada je studija zavrSena
usledilo je sinhronizovanje pokreta tela sa gestovima lica, reCju animacija

celokupnog lika u dva reSenja.
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Resenje 1: Prvo reSenje lika devojCice Nene radeno je analognim kolaznim
postupkom stop mousn (stop motion) animacije. Na ovim osnovama je formirana
prva stop mousn skica razliCitih pozicija tela: anfas, profil, polu-profil sa svim
varijacijama pokreta i gestovima svojstvenim Nene (slika 24). |z prikazane studije
sam jasno mogla da zaklju¢im da stop mousn animacija moze prikazati devojcicin
svet, prostor u kojem se ona kre¢e odnosno poetiku autobiografskih se¢anja, bududi
da se sam postupak direktno nadovezuje na estetiku kolaznih rekonstrukcija, ali je
za sam lik devojCice potreban fluidniji animacijski postupak. Zbog toga je bilo

potrebno analogni lik devojCice kreirati digitalno.

ResSenje 2: Lik devojCice Nene je ve¢ bio materijalizovan kolaznim
rekonstrukcijama te je potrebno bilo samo ponoviti naCin misljenja i kreativnu
materijalzaciju digitalnom tehnologijom. DevojCica na taj naCin dobija uverljiviji i
autentiCniji lik. Lik devojCice Nene, u razli€itim polozajima: anfas, profil, poluprofil i sa
leda, uz gestove lica, na sledecoj skici moze se videti tokom procesa izrade njenog
digitalnog animiranog lika (slika 24). Ovako postavljena devojcica Nene je, softverom
namenjenim za animaciju Adobe After Effects, digitalno animirana. Sa druge strane,
njen svet, prostor u kojem deluje, odslikan je i pokrenut analognim postupkom stop
mousn animacije. Sublimacijom ta dva postupka u odnosu na unapred odredene
okolnosti, lik devojCice Nene je animiran i tako formiran kompletan animirani

postupak.

Nakon ovladavanja novim sredstvom komunikacije, koje omogucava
postizanje neophodne distance, prirodno sam se priblizila sledeéoj fazi rada - razradi
polaznih osnova sinopsisa filma u filmski tritment. Ovo ukljuCuje precizan opis

animiranih epizoda dokumentarno-animiranog filma.

Postupak 5:

Tritment dokumentarno-animiranog filma

Dokumentarno-animirani film ,Susret u seéanju” jeste film o ponovnom

uspostavljanju izgubljenog kontinuiteta u vlastitom egzistencijalnom svetu putem

stvaralaCkog procesa osveScivanja zaboravljenih dogadaja rane licne proSlosti.
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Forma filma ,Susret u seéanju” je specificna, buduéi da objedinjuje dva razliita
filmska izraza - dokumentarni i animirani. Dokumentaristi¢ki pristup podrazumeva
dokumentovanje razgovora sa mojim roditeljima unutar prostora kuée moga
detinjstva. Za razgovor su unapred pripremlijena pitanja vezana za konkretne
dogadaje iz rane proSlosti. U filmu je li¢ni egzistencijalni svet prikazan kroz dva
prostora: kuéu detinjstva i aktuelni egzistencijalni prostor koji je i inicirao formiranje
nove kuce. Sa druge strane, animirani deo Cine rekonstrukcije lika devojCice u
okolnostima sopstvene rane proslosti, ali u prostorima u kojima su se i desili, a o
kojima se u dokumentarnim razgovorima govori. Dokumentarni deo prikazuje
objektivni, realni kontekst tih zbivanja, dok su animirane rekonstrukcije osmisljene
prevashodno sledeci duboko subjektivni, unutrasnji osecaj i impresiju koju su ti
dogadaiji u secanju ostavili. Mesto ili prostor koji inicira vlastitu novu kucu prikazan je
licnim osvrtima, komentarima, narativom kojima sagledavam celokupni viSegodisniji
proces iz pozicije sadasnjeg trenutka. Glavna nit koja povezuje sve delove ovog
kompleksnog umetni¢kog rada jesu osveScena, pa selektovana - najznacajnija licna
rana secanja i kljuCni narativi linih prica. Narativhu strukturu dokumentarno-
animiranog filma grade protagonisti: Nene, moji roditelji i ja. Jedanaest vaznih
epizoda sopstvene rane proSlosti sam izabrala da budu otvorene i podrobno
obradene u filmu. Akter koji otvara i zatvara svaku od tih pri¢a jeste lik devojcice
Nene, koja u ovom filmu zato moze biti percipirana i kao narator. Uzimajuéi u obzir
aktere, sadrzaj, u filmu zahtevno tretiranje vremena i prostora mogu zakljuciti da se

struktura filma oblikuje principima fragmentarne dramaturgije.

Tokom procesa pripreme i razrade animiranih segmenata (znacajnih
pojedinacnih licnih seCanja) pitanja inicirana susretom i uticajem devojcCice Nene na
sadasnji trenutak jesu bila unutradnji klju¢ u oblikovanju sadrzaja ovog formalno
najzahtevnijeg segmenta filma. Kako bi se obezbedili pravilni asocijativni spojevi
unutar kompleksne znacenjske strukture filma vazno je bilo formirati tacne opise svih
pojedinacnih animiranih slika, da bi se tako pronasSla i definisala njihova jedina
moguca pozicija u filmu. Vodena celokupnim procesom, pristup animiranoj slici
ostvaren je likovnim tehnikama iz potrebe za odredenom vrstom distance u odnosu
na snazne i odredujuée narative licnih pri¢a, a na taj nacin je sredstvima filmskog
medija i svesno konstruisana artificijelna veza izmedu aktera: devojCice Nene, mojih

roditelia i mene. Dakle, animirana slika ili scena se tretira kao vid kreativne
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nadgradnje autobiografskog, poetskog razmisljanja o konkretnoj epizodi, koja tako
povezuje zasebne segmente, razliCite perspektive, percepcije u celinu filma i Cini
.Kifmu” ovog filma. Ovako postavljen sinopsis i tritment filma, kao i razradeni
animirani segmenti, omogucili su da izmedu sopstvene proSlosti i sadasnjosti

uspostavim traZeni dijalog (slika 25).

Postupak 6:

Snimanje, montaza i postprodukcija filma

Na osnovu ovih parametara formiran je plan snimanja, $to je bio prvi korak u
produkciji filma koja podrazumeva organizaciju priprema za snimanja i izvodenje
snimanja oba dokumentarna segmenta. Snimanje materijala je organizovano na dve
lokacije: u kuci detinjstva i u aktuelnom egzistencijalnom prostoru. Prema planu,
snimanje je podeljeno u tri faze: od aprila do juna 2017. godine je u novoj kuéi,
pripremljen i snimljen materijal za animirane segmente filma; od jula do septembra
2017. godine snimljen je prvi deo dokumentarnog materijala: razgovori sa roditeljima
u kuéi detinjstva (ovom prilikom su snimljene i istinske lokacije, prostori sopstvenih
secanja) i na kraju od novembra 2017. do januara 2018. godine, u aktuelnom
egzistencijalnom prostoru snimljen je i filmski materijal koji dokumentuje vlastiti osvrt
na celokupan stvaralacki proces iz sadasnjeg trenutka. Snimanje je na obe lokacije
realizovano u odnosu na plan snimanja, a prema zadatim terminima. U filmu je sazet
ceo proces materijalizacije ranih sec¢anja i narativa li¢nih pri€a, a montazni postupak
koji je usledio podsti¢e na pronalazenje specifi€nog jezika u asocijativnim spojevima

koji komuniciraju sa publikom.

Montaza je radena od novembra 2017. do juna 2018. godine. Prvi korak u
montaznom postupku odnosio se iskljuCivo na pazljivo slusanje i gledanje materijala.
U tom procesu su selektovani pojedinacni segmenti snimljenog materijala. Paralelno
je radena montaza zvuka i montaza slike. U toku montaze prve verzije utvrdene su
negativne pojedinosti koje se ti€u kucCe detinjstva, a koje su znatno uticale na
nastavak montaznog procesa. Nakon odredene vremenske distance je prva verzija

iznova pogledana, korigovana i finalna montaza je u velikoj meri oblikovana upravo
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pod dejstvom navedenih, aktuelnih okolnosti. Kada je montaza zavrSena, usledila je

finalna postprodukcija slike i zvuka. Film je zavr$en u junu 2018. godine.
Celokupni stvaralacki proces doveo je do uspostavijanja koncepta

viSemedijske postavke kao umetni¢kog dela scenskog dizajna ,Susret u secanju”,

koje je zasnovano na prostornoj intervenciji i scenskom dogadaju.
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1.2. Dokumentacija stvaralackih postupaka

slika 13: ,0ni i ja’, (,Tue u jac”)
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slika 16: ,Kod tetka Lile logopeda”, (,Kaj memka Jlune noezonedom’”)
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slika 17: ,Deda Bore”, (,[dJedo bope”)
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svaki zajednicki trenutak

slika 18: ,Nene i deda’, (,HeHe u 0edo”)
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slika 19: ,Bato i ja”, (,bamo u jac”)
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(,Mojom mamko”)

2
’

slika 20: ,Moj otac’
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slika 21: ,Moja majka”, (,Mojama majka”)

\

90



slika 22: ,Lepo spavaj”, (,Y6asu coHuwma”)
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slika 24: Razrada lika — karakter devojcice Nene (reSenje 1i 2)
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slika 25: Razrada animiranih postupaka
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2. Koncept rada ,,Susret u se¢anju”

Postupak kreiranja dela iz oblasti scenskog dizajna, odnosno inscenacija
sadrzaja stvaralaCkog procesa unutar odredenog fizitkog prostora, usledio je nakon
materijalizacije ranih licnih secanja i kljucnih narativa licnih pri€a u dokumentarno-
animiranom filmu. Osnovna namera jeste kreiranje dogadaja, susreta u ,secanju”
unutar osmisljenog prostora vlastite nove kuce, one koja je u nastajanju i prihvatanju.
Prostor nove kuce treba shvatiti kao fiziCki okvir, oblikovan najve¢im delom scenskim
sredstvima, za dogadaj tokom kog se, u mom i u prisustvu mojih najblizih, rana licna
proslost susre€e sa sadasnjim trenutkom. Ovim susretom se iznova uspostavlja
kontinuitet unutar sopstvenog egzistencijalnog sveta prekinut spoljasnjom
migracijom, tj. li€nim izmestanjem. Prisustvo proS$losti u novoj kuci je ostvareno
dokumentarno-animiranim filmom, dok se ,nova” sadasnjost oblikuje u trenutku
percepcije i recepcije filma, da bi se uspostavila tokom osmiSljene dramaturske
strukture dogadaja. Cilj rada je suoCavanje gledalaca sa sopstvenim unutradnjim
prostorima sec€anja i preuzimanje aktivne uloge u produbljivanju li¢nih pri¢a kojima

se uspostavlja kontinuitet unutar sopstvenog egzistencijalnog i poetskog sveta.

2.1. Istrazivanje i oblikovanje koncepta prostora nove kuée

Polazna taCka procesa oblikovanja koncepta prostora nove kuce jeste
iscrtavanje fiziCkih prostora, tj. arhitekture prve kuce, kuce detinjstva i aktuelnog
egzistencijalnog prostora. Re€ je o arhitektonskim skicama na kojima se vidi fiziCka
morfologija oba Zivotna prostora, zidovi i sobe u koje su utisnuti licni dozivljaji,
iskustva i seCanja (slika 26). Tokom ovog postupka moze se zakljuCiti da znacajni
prostori unutar obe kuce, iako arhitektonski razliCitih strukutra, dele slicne impresije.
Intuitivno je usledila skica nove kuce u kojoj se prostori prve kuce i aktuelnog mesta
stanovanja prozimaju. Vrlo brzo postala je jasna morfolgija nove kuce izgradena od
razliCitih prostornih jedinica prve kuce i aktuelnog zivotnog prostora, koje se
konstituiS8u oko zajedniCke taCke — sredista. SrediSte se pojavljuje kao samostalna
prostorna jedinica koja je ujedno sastavni deo obe kucée i time dobija posebnu

vrednost i mesto. Na osnovu ove skice se moze videti da je prostor srediSta
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pozicioniran tako da ne bude u srediSnjem, tj. centralnom delu, ve¢ prema dozivljaju i
znacenjskim relacijama ulazi u interakciju sa svim prostornim jedinicama. Ova skica
je postala klju€ i smernica u daljem radu i uslovila je nastavak procesa artikulacije i
kreiranja koncepta prostora nove kuce (slika 26). Crtez me dalje neminovno asocirao
na skicu mizanscena, u kojoj arhitektonska materijalizacija kuce, kao sredstvo, nije
bila neophodan elemenat. Nova kuca se u ovom radu materijalizuje pre svega svojim
mentalnim, duhovnim znacenjima. Ne postoji zapremina kuce, ve¢ iscrtani ,zidovi”
jesu indikacija da je re€ o jedinstvenom prostoru izgradenom od pojedinacnih
medusobno ukrstenih celina. Fokus ovog dvodimenzionalnog crteza nove kuce jeste
u jednoj tacki, buduci da se zivot zapravo i odvija oko nje i u odnosu na tu tacku -
srediSte. SrediSte ¢e, zbog svog izuzetnog znacaja, i jedino biti fizicki
materijalizovano. Moze se zakljuCiti da je nova kuca predstavljena intervencijom u
prostoru oko materijalizovanog li€nog srediSta, i da podrazumeva dogadaj u

prisustvu licnosti Cije srediste odslikava, kao i prisustvo njenih najblizih.

Za ovako shvacen koncept prostora nove kuce neophodno je pazljivo izabrati
lokaciju odnosno fizi€ki prostor izvodenja, takav da svojom arhitekturom i
intertekstualno$¢u ne utiCe na kompleksnost znaCenja same nove kuce. Dakle,
neophodan je ,prazan” prostor Ciji se dijalog sa prostornom intervencijom zasniva
isklju¢ivo na njegovoj fizitkoj morfologiji. Primer takvog prostora je pozoriSna
pozornica - crna kutija. Na njoj se moze konstruisati prostor nove kuce tako ,da kuca
postane ambijent, da poCne da dobija price, da urasta u prostor i vreme, da nije
samo arhitektonski uspesna intervencija u prostoru ili likovno — tehnoloska masa”.*®
Pozornica koja je izabrana jeste Scena ,Mira Trailovi¢” pozorista ,Atelje 212" u
Beogradu. Jedan od vodecih kriterijuma za izbor ove pozornice jesu njene prostorne
proporcije, kao i odgovarajuci sistem scenske mehanike. Velika pozornica Ateljea
212 jeste scena kutija, Sirine 18,84m i dubine 11,86m, sa Sirinom portalnog otvora od
13,45m i kontraportalnog otvora od 12,85m. Visina portalnog otvora je 5,26m, dok je
visina kontraportala 4,70m. Buducéi da je koncept prostora nove kuce, dakle prostor
dogadaja, osmisljen tako da bude realizovan na samoj pozornici bitan preduslov
jeste postojanje odgovarajuceg gornjeg postroja pozornice sastavljenog od pokretnih
sklopova. Velika pozornica Ateljea 212 poseduje osamnaest dekoraterskih, ru¢nih

cugova postavljenih na razmaku od 40cm sa maksimalom radnom visinom do 11m i

 Hogevar, M.: Op. cit., str. 41.
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duzinom od 14m. Uz to, postoji i jedan rasvetni elektromotorni cug. Navedene
prostorne proporcije pozornice, kao i raspored njenih linearnih povlaka omoguéavaju
Sirok opseg za oblikovanje i razvoj rada po horizintalnom i vertikalnom planu. 1z ovog
izbora i ostvarenih preduslova za razvoj rada usledila su dva reSenja. Svako od
reSenja je razradeno skicom u kombinovanoj tehnici, a zatim i radnim modelom,
maketom u razmeri kako bi se na najbolji nacin predstavio i u€itao koncept prostora

izvodenja umetnickog rada.

Resenje 1: U prvom reSenju prostor €ine Cetiri celine (slika 27):

1. centralni deo nove kuce, tretiran kao ulazna partija, dimenzija 10m x 5m;
2. prostor od ulaza levo dimenzija 7m x 4m;
3. sredisnji prostor dimenzija 4m x 4m;

4. i poslednja prostorna celina je dimenzija 5m x 3m.

SrediSte dobija svoj fiziCki oblik i formu bele apstrahovane kocke, dimenzija
1,5m x 1,5m x 1,5m i izdignute u odnosu na pod, na kojoj se projektuje
dokumentarno-animirani film. Prvo reSenje visinskom denivelacijom istiCe prozimanje
uticaja razliCitih prostornih jedinica prve kuce i aktuelnog mesta boravka, $to utiCe i
na pozicioniranje samog sredista. Konfiguracija prostora je komponovana tako da
centralni deo ostaje na koti nula, dok su ostale tri prostorne jedinice izdignute na
praktikablima od po 15cm. Ceo prostor je oivicen belom linijom ¢ime je markirana i
naglasena jedinstvenost prostora nove kuce, ali je on i demarkiran u odnosu na
pozornicu. Unutar kuce su crne stolice iz pozoriSnog fundusa, rasporedene oko
srediSta. Ovo reSenje postavlja novu kucu po ortogonalnoj osi u odnosu na
pozornicu, a visinskim denivelacijama se distancira od prvobitne skice koju smatram
kljuénom za ovaj rad. Zbog toga je bilo potrebno vratiti se prvobitnoj skici i osmisliti

dosledniji koncept prostora nove kuce.
Resenje 2: U ovom redenju koncept prostora nove kuce je tacnije prenet na
prostor pozornice, a dimenzije su adaptirane u odnosu na strukturu pozornice. Sli¢no

kao kod prvog reSenja postoje Cetiri celine (slika 28):

1. centralni deo, ulazna partija, dimenzija 10,5m x 4m;
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2. prostor od ulaza levo dimenzija 6m x 4m;
3. sredisniji prostor dimenzija 6m x 3,5m;

4. i poslednja prostorna celina je dimenzija 13m x 3m.

SrediSte zadrZava dimenzije i formu iz prvog resenja, ali je njegova pozicija,
zbog konfiguracije prostora, ovde naglasenija i u odnosu na scenu je izdignuto za
dva metra. Sli€no kao kod prvog reSenja prostor je komponovan po ortogonalnoj osi i
markiran belim linijama. U ovom reSenju je ispod srediSta tacno obelezen i izvodacki
prostor, sa stolom i stolicom, dok su u asimetricnim krugovima oko srediSta

rasporedene stolice iz pozoriSnog fundusa, za publiku.

Na osnovu oba prikazana reSenja moze se pratiti razrada koncepta prostora
nove kuce koji ovde dobija svoj kona€an oblik. Drugo resenje je zapravo reSenje koje
je izvedeno. Njegovu razradu je zbog toga neophodno razmotriti i u kontekstu
prostorno-vremenske dramaturgije dogadaja, kao i u odnosu na koris¢enje sredstava

potrebnih za oblikovanje ove viSemedijske prostorne intervencije.

2.2. Istrazivanje scenskih sredstava

Intervencija u arhitektonskom prostoru izabranom za izvodenje jeste osnovno
polaziSte za oblikovanje prostora nove kuce. Za iscrtavanje njene osnove izabrana je
intervencija u obliku markiranja prostora. Na taj naCin naglasena jedinstvenost
prostora nove kuce je u isto vreme i demarkira u odnosu na pozoriSnu pozornicu.
Intervencija podrazumeva dijalog sa prostorom pozornice odnosno komponovana je
da znacenjski i stilski pripada tom prostoru. Iz tog razloga je koriS§¢ena scenografska
bela markir traka, kojom su na pozornici oznacene razliCite prostorne jedinice nove
kuce. Srediste kao jedini fizicki materijalizovan prostor, nadgraduje ovu
dvodimenzionalnu osnovu. Prostor sredista je izgraden u obliku bele kocke okacene
iznad osnove nove kuce za cugove, sa ciliem da se na poetskom nivou percipira kao
Jlebdece” srediste (slika 29). SledecCi navedeni koncept izabrana je i rekvizita, pa je
pozicija publike definisana stolicama neutralnog karaktera, stila i likovnosti, iz
pozoriSnog fundusa. Sto i stolica, takode izabrani iz pozoriSnog fundusa i direktno

vezani za prisustvo izvodacCa, pozicionirani su ispod izgradenog sredista i Cine
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njegov sastavni deo. Sto je ispunjen licnom sitnom rekvizitom (mapa, skice,
fotografije, maketa, pribor za skiciranje, materijali za kolaziranje...) koja je
uCestvovala u celokupnom stvaralaCkom procesu istrazivanja, materijalizacije i
kreiranja ranih secCanja, a koja na ovaj nacCin ucCestvuje i u realizaciji i kreiranju
atmosfere nove kuce (slika 30). Stolice koje definiSu poziciju publike smeStene su u
svim prostornim jedinicama unutar kuce te svaki u€esnik ima vizure na ceo prostor i
na srediste, tj. projekciju dokumentarno-animiranog filma. Ukupan broj u€esnika
jeste Cetrdeset i jedan, a cilj izabrane konfiguracije jeste da doprinese intimnosti
atmosfere susreta u novoj kuci. Dizajn svetla i dizajn zvuka su kreirani u odnosu na

odgovarajuce potrebe zahtevne dramaturgije dogadaja.

Prostorno-vremenska dramaturgija rada odnosno dramaturgija dogadaja,

sastoji se iz pet faza:

1. Dolazak publike i ulazak u novu kucu,

2. Sagledavanje prostornih odnosa;

3. Percepcija i recepcija dokumentarno-animiranog filma;
4. Refleksija;

5. Interakcija.

Prva dramaturS8ka faza podrazumeva okupljanje publike ispred sluzbenog
ulaza Ateljea 212, a zatim i ulazak na veliku scenu ovog pozoridta preko hinter bine.
Na samom pocetku, ispred sluzbenog ulaza publiku doCekuje osoba zaduzZena da
svakom gledaocu pojedinacno dodeli kovertu sa njegovim/njenim imenom. Unutar
koverte se nalazi mapa sa tehniCkim crtezom osnove nove kuce na pozornici i
obelezanom pozicijom stolice u gledaliStu namenjene upravo toj osobi. Sa druge
strane uru€ene mape je kratko tekstualno obrazloZenje koncepta rada, a iscrtan je i
simbol srediSta upisan u kvadrat. U 19 Casova zapocinje kretanje publike - od
sluzbenog ulaza pozoriSta, stepeniStem, do svetlom naglasenih otvorenih vrata
hinter bine koja ih ,pozivaju” na pozornicu. Tamo je ,prazan” prostor crne kutije, u
Cijem je centralnom delu kreiran prostor nove kuce. Dizajn svetla je koncipiran tako
da prostor kuce jedini bude mapiran svetlom i tako izdvojen u odnosu na pozornicu.
Dok publika ulazi svetlo je ujednaceno u tonu i intenzitetu. SrediSte je predstavljeno

belom kockom i nezavisno je osvetljeno snopom koji prolazi kroz nju i osvetljava sto
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za kojim ja, kao izvodac, ve¢ odredeno vreme oblikujem finalni kolaz. Publika, na
osnovu dobijenog tehni€kog crteza, ulazi na pozornicu i pozicionira se u odnosu na
srediste. Raspored sedenja, koji podrazumeva personalizovanu poziciju prisutnih,
unapred je osmisljen sa ciliem da znacenjski zaokruzi finalnu kompoziciju nove kuce

(slika 32). To je trenutak prvog susreta u novoj kuci.

Druga dramatur$ka faza - sagledavanje prostornih odnosa, zapocela je kada
je publika bila na svojim mestima. Ova faza je predvidena da traje kratko, dovoljno
da prisutni percipiraju postavku prostora, sopstvenu poziciju, relacije sa ostalim
osobama u publici, kao i sa sredistem ispod kog za stolom dejstvuje izvodac. Na taj
nacin, sopstvenim pristankom na unapred osmisljeno prostorno pozicioniranje,
gledaocu se dodaje i uloga potencijalnog u€esnika prostorne intervencije, a time i
dogadaja. Buduci da je sto ozvucen, publika jasno Cuje pokrete, crtanje, seckanje -
zvukove koji naglasavaju sve akcije izvodaca, koji pod uticajem sadasnjeg trenutka

kreira finalni kolaz.

Treéa faza dramaturgije rada otpoCinje postepenim gasSenjem svetla i
utiSavanjem zvuka koji dolazi sa stola. Pocinje audio-video projekcija dokumentarno-
animiranog filma i to na sve Cetiri strane srediSta. Ovaj nacin prikazivanja filma
moguce je sagledati kao postupak kojim bela kocka dobija poetsko znacenje, postaje
licno srediSte iz kog ,isijavaju” autobiografska secanja. Prvi kadar filma, koji publika
vidi, moze se tumacditi i kao subjektivni plan izvodac¢a. Na taj nacin se, stvaralackim
postupkom, uspostavlja veza izmedu sadasnjeg trenutka i licne rane proSlosti. Jedini
izvori svetlosti su video projekcije i svetlo manjeg intenziteta koje aktivnost za stolom
stavlja u treé¢i plan. Tokom projekcije, izvodaC inspirisan trajanjem aktuelnog
dogadaja, zavrSava finalni kolaz u mapi i ispisuje njegov narativ. Kada je film
zavrSen akcenat se, svetlom i zvukom, postepeno vraéa u sada$nji trenutak i na
delovanje izvodaca. Susret licne proSlosti iz kuée detinjstva i zajedniCke sadasnjosti
u novoj kuci je, kao znacenjski cilj ove faze dramaturgije rada, na ovaj nacin

omogucen.
Cetvrta dramaturska faza predstavlja liénu refleksiju izvoda&a i njenih najblizih

i odnosi se na dozivljaj nakon prikazanog dokumentarno-animiranog filma. Cilj jeste

da se na znacCenjskom i poetskom nivou ostvari unutrasnji preokret, epifanija, utisak
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slican dozivljaju refleksivnog nostalgiCara kada on, kroz retroaktivno dejstvo rane
proslosti, razume i osvoji novu kucu kao istinsku i stvarnu. Taj trenutak diskretno
prati kompozicija Ciji je autor Arvo Part (Arvo Part), a koja nosi naziv: ,Spiegel im
Spiegel’ (na nemackom ,Ogledalo u ogledalu”). Ova kompozicija je otpoCela kao deo
strukture poslednjeg segmenta filma i nastavila se u Cetvrtoj dramaturskoj fazi sa
ciliem da saucCestvuje u poetskom sjedinjavanju uticaja rane proSlosti i sadasnjeg
trenutka. Ispisivanjem narativa finalnog kolaza i njegovim arhiviranjem u mapi
zavrSava se faza refleksije i zaokruzuje dokumentovanje umetnickog istrazivanja.
Artefakt koji na znaCenjskom i poetskom nivou svedo€i o uspostavljanju kontinuiteta
unutar licnog egzistencijanog i poetskog sveta jeste mapa sa arhiviranim kolazima i
licnim narativima. Mapa ostaje otvorena i izloZzena na stolu. Izvodac ustaje i izlazi iz
prostora. Sve vreme ove faze dogadaja, svetlo postepeno postize svoj pun intenzitet,

dok se istovremeno pojacava i muzika.

Peta faza dramaturgije rada posvecena je interakciji sa publikom. Dejstvo
celokupnog stvaralackog procesa, kao i koncept rada koji je iz njega proizasao, na
poetskom i znaCenjskom nivou razvija se cirkularno, dakle i nakon realizacije samog
rada. Stoga je peta faza dramaturgije unapred osmisljena da bude otvoreni kraj rada.
Otvorena mapa, finalni kolaz i svi na stolu dostupni artefakti jesu poziv potencijalnim
uCesnicima dogadaja da ostvare ovu poslednju fazu dogadaja. Otvoren kraj odnosi
se na izbor ostavljen prisutnima da pridu stolu i istraZe brojne artefakte ili da ustanu i
napuste prostor dogadaja jasno obeleZzenom putanjom. Sve ovo ostvaruje se
postepenim poja¢avanjem svetla, zavrSetkom muzicke kompozicije, paljenjem
izlaznog svetla i otvaranjem vrata hinter bine. Oni koji to Zele, prilaze i sagledavaju
finalni kolaz nastao u njihovom prisustvu, sto, kompletnu rekvizitu koja je na njemu,
reCju srediste. Ovako ostvarena interakcija usmerava potencijalne ucesnike ka

produbljivanju individualnih li¢nih prica.
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2.3. Dokumentacija koncepta rada ,,Susret u se¢anju”

slika 26: Istrazivanje i oblikovanje koncepta prostora nove kuce i skica nove kuce




slika 27: Osnova i 3d prikaz nove kuce - reSenje 1
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slika 28: Osnova i 3d prikaz nove kuce - reSenje 2
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slika 29: Osnova i presek nove kuce, Scena Mira Trailovié, R 1:200
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slika 30: Radni sto i sitna rekvizita
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VI. REALIZACIJA RADA ,,SUSRET U SECANJU”

Umetnicki rad ,Susret u secanju” izveden je javno, 26. juna 2018. godine, u
19 sati na sceni ,Mira Trailovi¢” pozoriSta Atelje 212 u Beogradu. lzvodenju rada

prethodile su dve faze: nabavka i priprema materijala i postavka u samom prostoru.

U prvoj fazi, a na osnovnu tehnickih specifikacija, nabavka materijala je
uspesno postignuta pocetkom juna i zapocCeta je priprema konstrukcije jedinstvenog
prostornog elementa - sredista. Zbog funkcije sa jedne strane i zbog njegove
likovnosti sa druge, materijal koji je izabran za izradu sredista je foreks debljine
5mm, mat bele boje sa drvenom potkonstrukcijom. Na taj nacin, izuzetno lakim

materijalima dobijen je dozivljaj lebdecCeg sredista.

Druga faza koja se odnosi na postavku rada, izvedena je 25. juna. Dan je bio
podeljen na Cetiri probe. Tokom markirne probe je na velikoj sceni, prema tehniCkom
crtezu, iscrtana osnova nove kuce krep trakom. Markirna proba je sluzila kao uvod u
postavku i imala je za cilj da se dodatno proveri prostorna kompozicija nove kuce u
odnosu na scenu. Nakon obeleZzavanja na samoj pozornici, cela kompozicija je
sagledana iz svih uglova da bi se obezbedile sve vizure, ali i radi osiguravanja
traZzenog dozivljaja prostora. Kada je utvrdeno da su mere taCne, zapoceta je
tehniCka proba. Prvo je obelezena osnova prema postojecoj markir krep traci, a
potom belom gaf trakom S$irine 5cm. Kada je osnova iscrtana usledila je postavka
sredisSta. SrediSte je sastavljano od Cetiri jednaka dela spojena na samoj pozornici i
zakaceno na cCeliCne sajle oka¢ene na cugove (slika 31). Srediste se dize na visinu
od dva metra iznad pozornice. Nakon toga je sledila postavka Cetiri video projektora
sa sve Cetiri strane sredista, njihovim kacenjem na cugove. Postavljen je po jedan
projektor za svaku od stranica, i to na udaljenost od dva i po metra od sredista.
Zatim je sledila postavka krupne rekvizite: stolice za gledaliSte i stolica i radni sto
ispod srediSta namenjeni izvodacu. Odmah nakon postavke usledila je provera
vertikalnih vizura prema sredistu na kojem cCe se projektovati dokumentarno-
animirani film. Sledila je postavka sitne rekvizite na radnom stolu, a nakon toga i
proba video projekcije i zvuka. Potrebno je bilo da video prikaz bude identi¢no

pozicioniran u odnosu na sve Cetiri strane srediSta. U toku probe video projekcije
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uporedno je isproban i zvuk dokumentarno-animiranog filma, koji treba da dopire
ravhomerno sa sve Cetiri strane pozornice. Kada je sve usaglaseno, usledila je
postavka svetla. Dizajn svetla je raden prema vremensko-prostornoj dramaturgiji
dogadaja i sastojao se od deset stimunga. Nakon tehniCke probe sledila je pauza pa
je izvedena generalna proba. Izvodenje je bilo zakazano za naredni dan, 26. jun u 19
Casova i predvideno je da traje jedan sat (slike 32 - 40). Kompletna dokumentacija o
izvodenju (dokumentarno-animirani film, video zapis i fotografije) nalazi se na disku u

prilogu doktorskog umetnickog projekta.

.Kao $8to vidi§, puZ nosi sa sobom svoju kucu gdegod da ide. To su naSe

najznadajnije kote, izuzetno bitne jer su centralne i odredujuce.”’

" Preuzeto iz razgovora sa dramaturgom Goranom Stefanovskim.
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1. Percepcija i recepcija rada

Izvodenje umetniCkog dela iz oblasti scenskog dizajna ,Susret u secanju”
poseduje duboko licno znacenje. Finalni kolaz, kojim dokumentujem vlastite emocije
na sceni tokom odvijanja dogadaja, imao je za cilj da dosegne ishodiste
dvogodiSnjeg putovanja (slika 38). Dogadaj je proizveo emocije, Ciji su intenzitet i
karakter varirali i oCitovali se u sloZenoj i viSeznacnoj komunikaciji izmedu mene, kao
izvodaca, Clanova moje porodice u dvojnoj ulozi — publike u odnosu na mene, a
izvodaCa u odnosu na ostalu publiku, kao i gledalaca, unutar dramskog prostora

nove kuce.

U odnosu na postavljene ciljeve rada, najznacajnijim smatram reagovanje
moje porodice, koja je tokom izvodenja imala dvostruku ulogu. Prva se odnosila na
njihovo direktno ucCeSCe kao protagonista dokumentarno-animiranog filma.
Istovremeno su svojim prisustvom u publici, i drugom dodeljenom ulogom, ulogom
izvodacCa, znacajno doprineli toku izvodenja dela u celini. Njihove reakcije tokom
projekcije dokumentarno-animiranog filma postale su sastavni deo samog dogadaja.
To je bila i osnovna namera, proizaSla iz koncepta ,susreta u secanju”. 1z razgovora
sa pojedinim gledaocima saznala sam da su prisustvo i reakcije mojih roditelja na
njih snazno delovale i da su pod utiskom njihovih emocija, tokom pojedinih delova
filma, nastavili da ih posmatraju istovremeno prateéi film. Na osnovu razgovora sa
gledaocima, zakljuCila sam da su se za mnoge od njih otvorili dodatni, asocijativni
slojevi znaCenja vezani za sadrzaj filma. To znaCi da je dejstvo fiziCkog prisustva

mojih roditelja u prostoru dogadaja uticalo na celokupni doZivljaj samog dogadaja®.

Jednako vazni su i dozivljaj i reakcija gledalaca koji pre izvodenja dogadaja
nisu imali saznanja o kontekstu u kome je rad nastajao. Njihov doZivljaj je, u nacelu,

bio veoma razli¢it od dozivljaja meni bliskih ¢lanova publike koji su, u manjoj ili vecoj

% Andrea Popov Mileti¢ kaZe: ,Daniela je pred nas prostria prostore-pri¢e svog detinjstva i sprovela nas kroz njih, prikazujuéi
nam svoju intimnu scenografiju koja ju je i izgradila kao osobu: prostor svoje kuce u koji je secanjima upisana ljubav, sigurnost,
nestasluke, bol. S obzirom na to da mi je dodeljeno mesto u publici bas pored Danielinih roditelja (koji se pojavijuju i u filmu), u

neposrednoj blizini sam, osim svojih, osetila i njihove snazne emocije i uzbudenje.”

109



meri, bili u€esnici ili svedoci mog stvaralackog postupka i imali ve¢ unapred izgraden

odnos prema dramati¢nosti situacije u kojoj je rad nastao®.

Peta faza dogadaja - interakcija, u odnosu na koncept rada odigrala se sa
izvesnim odstupanjem. Atmosfera izgradena tokom izvodenja inicirala je is€ekivanje,
rasplet, tj. kraj i razreSenje uspostavljenog emotivhog naboja. Predvideni otvoreni
kraj, medutim, nije funkcionisao. Jedan od gledalaca Darko Nedeljkovi¢ je prvi ustao,
priSao stolu i seo na mesto izvodaca, Cime je postao uCesnik u radu. Ovaj postupak
su razli€iti gledaoci razli€ito razumeli, a mnogi od njih kao nastavak izvodenja i €in u
kom je on sam postaje izvoda€, pa je publika nastavila da posmatra njegovo
delovanje i na isto reaguje. Budu¢i da mu se niko nije prikljucio, priSao je Radivoje
Dinulovi¢ i uspostavio komunikaciju sa Nedeljkovicem, Sto je promenilo karakter
situacije uspostavljene za stolom. Nakon toga su, jedan za drugim, obojica napustila
prostor izvodenja, a publika je, odredeno vreme, nastavila da iSCekuje, ne prilazedi
stolu sa artefaktima. Spontanim aplauzom je, na samom kraju, publika okoncala ovo
iSCekivanje. Ovakva reakcija suprotna je predvidenom otvorenom kraju rada, a moze
se tumaditi i kao deo konvencije koju je sam prostor izvodenja izazvao. Upravo zbog
mogucnosti takvog €itanja, ovaj segment rada smatram nedovoljno uspesnim jer se
nije odigrao prema unapred osmisljenoj dramaturgiji dogadaja. Reagujuc¢i na aplauz,
i sama sam odstupila od prethodnog koncepta i, osec¢aju¢i potrebu da odgovorim
publici, izaSla da se poklonim $to, takode, nije postupak koji je pripadao sustinskoj
prirodi rada. Sa druge strane, nakon aplauza su se svi prisutni okupili oko stola i sa
paznjom istrazivali sve predoCene artefakte, pa se faza interakcije sa publikom, opet

neocekivano, odigrala u mom prisustvu.

% Veoma interesantna je bila reakcija tehnickog direktora Ateljea 212, arhitekte Vojina Butkovi¢a, koji je bio upucen u scensko-
tehnicku realizaciju rada, ali ne i u njegov sadrzaj. Pojedina sec¢anja i narativi predstavljeni u dokumentarno-animiranom filmu
su, prema reakcijama koje smo podelili nakon izvodenja, u njemu inicirali biografske slike se¢anja i licne narative detinjstva.
Sli¢an utisak, u svom iskazu deli i Andrea Popov Mileti¢: ,Svesku-dnevnik su nakon projekcije mnogi Danielini bliski i dragi ljudi
Zeleli da pogledaju i dodirnu, a film, crtezi, kolazi i narativi naterali su nas da se i mi setimo prostora svog detinjstva, o¢evog
trbuha kao prostora sigurnosti, riku u testu, zabranjenih prostora nebezbednih kuca u kojima niko ne stanuje, a koje nas

upravo tom svojom negacijom doma na kakav smo navikli magneticno priviace.”
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2. Dokumentacija o izvodenju rada ,,Susret u se¢anju”

slika 31: Postavka scene i proba svetla




slika 32: Prva faza izvodenja - dolazak publike i ulazak u novu kucu (urucivanje koverata)
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slika 33: Susret u secanju - postavka na sceni




slika 34: Druga faza izvodenja - sagledavanje prostornih odnosa




\ivao, on me naucio da*Cit
2hjim sam se igrala.

AN

\

slika 35: Treca faza izvodenja - percepcija i recepcija dokumentarno-animiranog filma




slika 36: Treca faza izvodenja - percepcija i recepcija dokumentarno-animiranog filma




i

slika 37: Treca faza izvodenja - percepcija i recepcija dokumentarno-animiranog filma
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slika 38: Cetvrta faza izvodenja - refleksija




slika 39: Cetvrta faza izvodenja - refleksija




slika 40: Peta faza izvodenja - interakcija




VIl. ZAKLJUCAK

Stvaralacko dejstvo ranih secanja i klju¢nih li€nih narativa na egzistencijalni i
poetski prostor individue u posebnim prostorno-vremenskim okolnostima jeste
osnovna problemska tema istrazena doktorskim umetnickim projektom ,Rana
secanja: umetniCko delo scenskog dizajna”. Pozornica detinjstva i ranih secanja
odredene individue jeste prostor prvog susreta sa svetom Ciji je centar egzistencijalni
prostor - ku¢a detinjstva. Rezultati istrazivanja pokazuju da kuéa detinjstva kao
Covekov primarni egzistencijalni prostor utiCe na oblikovanje svih njegovih buducih
egzistencijalnih prostora, a posebno kada je re€ o okolnostima u kojima on zasniva
vlastitu novu kucu. Taj uticaj realizuje se zahvaljuju¢i autentiChom sredistu,
formiranom u ranoj Covekovoj proslosti. Srediste je odredeno prostorom prvog
susreta sa svetom, a njegovi fiziCki i mentalni uticaji reflektuju se na ceo ZzZivot
individue. Ono je neodvojivi deo Covekove licnosti i putem secCanja ucCestvuje u
njegovoj sadasnjosti, tj. materijalizovanje njegovog dejstva u aktuelnom trenutku
omoguceno je secanjima na prostore detinjstva. Osim na egzistencijalni svet, ovi rani
Zivotni utisci snazno deluju i na oblikovanje poetskog sveta Coveka, tj. na njegove
stvaralaCke aktivnosti. Vracaju¢i se u detinjstvo, stvaralaCkim dejstvom secanja,
individua iznova inicira, obogacuje i usaglaSava sopstvenu sadasnjost i proslost
oblikujuc¢i neophodnu celovitost i kontinuitet unutar svog egzistencijalnog i poetskog

sveta.

Proces materijalizacije stvaralackih dejstava ranih secanja i licnih narativa,
koji afirmiSe prozimanje egzistencijalnog i poetskog prostora Coveka, upravo jeste
znaCajan segment istrazivanja. Ovaj stvaralacki proces je u velikoj meri uslovljen
subjektivnim iskustvom licnosti koja ga sprovodi odnosno licnim sadrzajem koji se
preispituje, tj. seCanjem na konkretnu situaciju u individualnom prostoru i vremenu.
Buduci da je kontekst celokupnog istrazivanja viSegodi$nje prostorno - vremensko
dislociranje, ti sadrzaji se percipiraju kao osveSceni i reprodukovani retroaktivni
nostalgi¢ni narativi. Refleksivni nostalgi€ar u ovim okolnostima preispituje sopstvenu
ranu proslost, pronalazi nove sadrzaje i iznova ih dopunjava. Najvazniji postupak
stvaralaCkog procesa jeste kada subjekat pod uticajem sadasnjosti prepozna,

izabere i kontekstualizuje najznacajnije retroaktivne nostalgicne narative i na taj
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nacin ih objedini u smisaonu celinu li€nog prostora i vremena. U konac¢nom ishodu,
od osvescéenih i reprodukovanih dvadeset i pet secanja, umetnic¢ki rad pod nazivom
~ousret u secanju” integriSe reprezentativan uzorak od jedanaest materijalizovanih,
preispitanih i izabranih uticaja u delo scenskog dizajna. Od klju¢ne je vaznosti da je
umetni¢ki rad zasnovan na konceptu direktno proizaslom iz stvaralackog procesa i
da scenskim sredstvima oblikuje dogadaj, tj. susret u novoj kuci subjekta. U cilju
osluskivanja i prepoznavanja autentiCnog zivotnog cilja uprostoren stvaralacki uticaj
ranih secanja, licnih narativa i srediSta u sadasnjem trenutku omogucava pojedincu
da sopstvenu proSlost i sadasSnjost dovede u konstruktivno saglasje i da, intuitivnim
sagledavanjem unutrasnjih veza, izgradi kontinuitet unutar egzistencijalnog i

poetskog sveta, kao preduslova celovitosti sopstvenog bica.

Za licnost koja u okolnostima viSegodiSnjeg prostorno - vremenskog
izmestanja formira novu kucu, neophodno je da savlada diskontinuitet unutar
sopstvenog egzistencijalnog sveta. Nova kuca jeste novi egzistencijalni prostor
izmesSten u odnosu na srediste prostornom i vremenskom distancom i istinski biva
doZivljena tek kada se u nju usele uspomene na stare domove. Stvaralacki proces,
svojom postupno$cu i slojevitosc¢u, oblikuje smernice koje omoguéavaju individui da
formulisanjem dela scenskog dizajna uspostavi veze izmedu licne sadasnjosti i
proslosti i razreSi navedeni unutradnji konflikt. Buduéi zasnovan na subjektivnim,
stalno novim i promenljivim retroaktivnim nostalgicnim narativima, ovladavanje
postupcima stvaralaCkog procesa omogucéava subjektu da u aktuelnom trenutku
realizuje i odrzi skladan i kontinuiran unutrasnji prostor u okolnostima prostorno-
vremenskog izmestanja. Trenutni rezultati istrazivanja su podrobno izneseni u
doktorskom umetniCkom projektu, ali njihov stvaralacki uticaj nastavlja da oblikuje
buduce delovanje subjekta. Zato taj proces ne moze da bude zakljuCen, on se
neminovno modifkuje i adaptira u odnosu na razvoj pojedinca. Ovim cirkularnim
procesom se kreira dijalog izmedu subjekta i njegovih intimnih secanja, tokom kojeg
on intuitivno bira kreativha sredstva materijalizacije tog licnog dejstva. Kreativna
reprodukcija impresija, dogadaja, narativa, prostora, reCju poetika secanja, jeste
autenti¢na i moze postati klju€na za kontinuiran razvoj individue. Jasno je, naravno,

da je ovde re€ o autoru rada.
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